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Prólogo 

Antes de iniciar el estudia de Las Ba.::antes es necesario 

decir unas palabras sobre el enfoque y la fo,.ma en que 

mane.1ar el material. El público al que está destinado no es 

Filología Cl~sica~ sino que 

comprende también a todos las amantes de las artes griegas y, 

especial, a los criticas literarios, teatrófilos y musicologos. 

Pienso, sobre todo, los estudiantes universitarios de 

Literatura --sea ésta espaf'iola, fr•ancesa, inglesa, etc.-- quienes, 

cualquiera que sea la época en que se especialicen, si desean 

hacerlo en profundidad, deben canocet• las fuentes grecolatinas; 

sin embargo, no cabe e:dgirles que la hagan, pues llegar el las 

implica un trabajo muy arduo. Son ya muy pocas las universidades 

que imparten cursos de lenguas clásicas, por lo que los textos y 

el c:onocimicmto de la Ant1guedad llegan tamizados a través de las 

buenas traducciones y distorsionados a través de las deficientes o 

definitivamente malas. El problema de encontrar un método de 

transmisión adecuado no es exclusivo de nuestra época, pero qui:á 

se ha vuelto más agudo. Quienes han deseado acercarse a ese mundo 

suelen que.iarse de que muchos maestros y eruditos, más que ser una 

ayuda, son un obstáculo: por la forma tan árida en que 

imparten sus conocimientos, sea por la oscut•idad o pedantería 

la que los envuelven. Veamos unos e,iemplos, de diversas épocas, 

e:<tra!dos de La tradi.::ión clásica de Gilbert Highet 1 : 

1) Estaba un poeta en un corrillo leyendo una canción cult!sima, 
tan atestada de latines y tapida de Jerigonzas~·· que el auditorio 
pudiera comulgar de puro en ayunas que estaba; y a la escuridad de 
la obra <que era tanta que no se veía la mano> acudieron lechu:as 
y murciélagos. Quevedo, La hora de todo::; y la .,.-ortuna con 

1 Citas: 1> I, 178; 2> II, 185; 3> II 1 295; 4> II, 296. En la 
espléndida traducción de Antonio Ala.torre, con excepción del 
nómero dos, cuyo texto aparece en el original. 



Byron (1788-1824), quien amaba tanto la cultura helena que 

acabó dando su vida por 1 iberar a Grecia de Turquía, escribió en 

su extenso poema Childe Harold's Pil9ri111age, iv, 75-6: 

2) Quien lo desee, que hurgue en sus recuerdos para hacer citas 
con clásico arrobamiento y despierte las montartas con ecos 
latinos; mi ave,.sión es demasiada como para reconquistar, por el 
bien del Poeta, la enseftanza de aquellas pesadas lecciones, 
metidas a fuer::a palabra por palabra en mis aborrecidos ai"l'os de 
escolar. 

El historiador Edward Gibbon (1732-94), relata en sus 

memorias: 

3) La suma de mis adelantos en la Universidad de 
a 3 o 4 comedias latinas; y aun un estudio de un 
que pudo haberme ilustrado con una comparación 
antiguo y el moderno, se redujo a una 
ihterpretaci6n del te:~to del autor. 

Oxfot•d se limita 
elegante clásico, 
entre el teatro 

seca y literal 

Por último, y ya en este siglo, el gran estudioso de la 

literatura griega, C. M. Bowra, narra "la anécdota del catedrJ.tico 

que pt'esentó a sus alumnos una de las más grandes tragedias 

griegas con estas palabras": 

4) Jóvenes, en este curso van a tener el privilegio de leer el 
Edipo en Colono de Sófocles, que es un verdadero tesoro de 
peculiaridades gramaticales. 

En el México actual los estudios clásicos padecen de lo 

mismo: mucha gramática y acopio de datos eruditos, pero escasa 

comprensi6n verdadera; con el agravante, además, de que la labor 

fi lol69ica se hace principalmente en Europa y aqu1 se recoge y 

reproduce sin mayores afanes criticas. Habr!a que recomendar a 

estudiantes y lectores que, cuando sientan que los griegos se les 

est~n convirtiendo en estatuas de mármol, se apresuren a 

sumergirse en la mi to logia y en la comedia helenas, a fin de 

t•ecuperar el contacto con ese pueblo mediterráneo tan lleno de 

vitalidad y sentido del humor¡ pues no sólo eran capaces de re1rse 

de s1 mismos, sino --cosa insólita-- hasta de sus propios dioses. 
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11i intención es situar esta obra especifica amplio 

conte1<to cultural, que lo mismo abar-que aspectos 1 i terarios, que 

mitológicos, históricos, musicales y teatrales. En lo que toca 

este último, se pondrá énfasis en la lectura dinámica del te:<to 

dramático y se ofrecerá un sencillo modelo de análisis que permite 

mane.tar los elementos fundamentales de 'puesta en escena• 

''irtual de manera más ordenada y fructlfera, por estar englobados 

jerárquicamente dentro de sistema. A partir de las 

conocimientos que tenemos de la dramaturgia griega y de 

interpretación (Capitules I y II> y dentro del conceptual 

del modelo (Capitulo III> aplicado a la obra <Capítulos IV y V) 

considero que es posible hacer una rec,1nstrucción bastante cercana 

de las Bacantes sobre un escenario. Es obvio que dicha 

reconstrucción no puede ser sino relativa, dada la distam::ia 

temporal y cultural que nos separa del teatro griego; el hecho 

mismo de aplicar teor!as anal!ticas de este siglo abra 

escrita hace veinticuatro crea una perspectiva muy distinta de la 

que pudo tener Aristóteles, quien si bien escribió su Poética a un 

sigla de distancia de los tres grandes dramaturgos, tuvo la 

oportunidad de ver representadas algunas de sus obras de 

muy semejante a la del público que las presenció por primera vez.. 

Tratar de satisfacer a un p..:iblico tan amplio puede entrattar 

serios peligros, pues los especialistas podrlan que.iarse de que el 

tratamiento es demasiado sencillo y 

parecerles demasiado complejo. Un 

las 

caso 

especialistas 

espec! f ic:o es 

par 

la 

terminolog!a en griego: las primeras la necesitan, en tanta que 

para los segundos puede o no ser de utilidad. Trataré de reducirla 

al m!nima indispensable; para los filólogos aparecerá el 

alfabeto griego, para ~l l•=u:tor l)eneral h.abr.i un~ tr.:::;.nsliL~t'.:t.c.ión 

--por supuesto, a quien no le interese la terminolog!a ni siquiera 

en abecedario latina, puede saltñrsela sin remordimiento alguno--. 

Los vocablos serán trasliteradas siguiendo mayoria las 

normas internacionales, can unas cuantas e:<cepciones: se respetará 

la acentuación griega, no se marcará la longitud de las vocales y 
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se espaftolizará la reproduccién de algunas letras. 

El griego, toda lengua viva, sufrió muchas 

transformaciones en los más de mil afias que de la epoca 

homérica (principios de la escritura> fin de la helenistica 

<conclusion de la ''Antigüedad''>; además, durante siglos no existió 

una lengua homo9énea en la Hélade, pues estaba dividida en cuatro 

grandes dialectos que, a su ve::, se subdividian al rededor de 

veinte. En el transcurso de la época helenistica fue su1~g1endo una 

lengua com'..'.!n o koiné, en la que predominó el griego "cl~sico", 

decir, el d1alecto .1onio hablado en la zona dominada por Atenas 

--la capital cultural de la Hélade-- y llamado jónico-ático. Las 

normas de transcripción pretenden reproducir el griego atenii:::!nse 

culto del siglo V seg'.'.ln la far~ma de pronunciar "erasmiana·•, 

propuesta por Erasmo de Rotterdam en 1528 .. Esta reconstrucción --a 

pesar de que par ra::ones obvic'.Js no puede ser comprobada-- se basa 

en principios fonéticos lo suficientmente sólidos como para ser 

confiable. Sin embargo, tres fonemas se les asigna una 

pronunciacicn que corresponde en realidad a una etapa posterior: 

en el siglo V los sonidos 1·ep1·esentado~ par• las letras ~' ~' e 
s6lo eran oclusivos sordos <p, t, k), sino que adem"'-S eran 

aspirados, es decir, inclu1an un leve "soplo", representado por 

una h: ph, kh, th. F'osteriormente perdieron la aspiración y 

conviertier·an en sonidos que podemos representa1~ mediante la f y j 

espaf'iolas y la th inglesa, respectivamente. Es decir, lo que en la 

~poca clasica se pronunciaba philo~ophla., khitón y theogonía, en 

la helenística pas6 a ser filosofía, Jitdn y theogonla .. Transcribo 

estas tres letras en su segunda pronun•;iaci6n, que es la usual .. 

En la tabla de equivalencias qL1e reprodu=co continuaci6n 

aparecerá entre corchetes la forma internacional (cuando he 

introducido un cambio) y, adem~s, se marcarán con un asterisco los 

sonidos que presentan dificultad al hispanohablante. 
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"' a (l b 

¡· e ghJ gue, 9ui 6 d 

e ( •ds o s sonora 

1) e G th * th inglesa 

" k ke 1 ki 

~- µ m 

" n como en axioma 

o n p 

p siempre suave o s 

T y * u francesa 

1' [ ph] :t e khJ 

V' ps "' o 

En griego algunas vocales iniciales llevaban un "esp1ritu 

ásperoº --que será trasliterado como h-- 1 el cual indicaba que 

habia una aspiración ante la vocal (pronunciada como el inglés he, 

hers, no como se pronuncia la J en el centro de México); as1 1 por 

ejemplo, el griego 6p1.(ÓVTLoc;., será trasliterado horizóntios 

"horizontal". 

A fin de que el texto se lea con fluidez se tratará de 

aligerarlo lo más posible de abreviaturas, citas biobliográficas y 

notas al pie de página. Para empezar, deberá entenderse que todos 

aquellos acontecimientos de la Antigüedad griega que se mencionen 

ocurrieron antes de nuestra era, a •enos que se especi.'f i.que lo 

contrario; con lo cual nos salvaremos de multitud de "a. de n.e. 11 

y sólo encontraremos escasos "den.e." (=de nuestra era>, puesto 

que los tres grandes dramaturgos griegos vivieron en el siglo v, y 

en raras ocasiones mencionaré a autores de la Grecia romanizada, 

como Plutarco, del S. i de n.e. La bibliografia aparecerá al 

final; en el cuerpo de la obra las citas --libres de toda clase de 

abreviaturas latinas-- estar.in entre paréntesis y en la siguiente 

forma: el apel 1 ido del autor y un número que indica la o las 

páginas, por ejemplo: (Gastar: 201> o <Kirk: 114-126) o <Kirk: 34 
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y 95>; si empleo dos o más obras de mismo autor, an ti!s del 

numero indicador de páginas se encontrará el titulo abreviado de 

la obra; asi, tendriamos: (Oodds: 8ac., 34) y COodds: Greeks, 78); 

en tanto que si la obra de un autor consta de dos o más vol•.:imenes 

la cita será: CHighet: I,34> y <Highet: II,126). Por •.'.iltimo, 

cuando reproduzca un pasaje de Las Bacante$ de alguna otra 

tragedia, estarán entre paréntesis --después de las comillas que 

cier•ran la cita-- unos n~meros que indican los versos del texto. 

á 



CAPITULO 

La dramaturgia griega 

"Una. ... arda.d qua no Q,¡ lnlorprota.da. 

to.n i.nÚ li.l c::omo al ero •i.n do¡¡¡onlorra.r." 
L.yllcn Slrc.chgy 

1 SODRC INTERPRETACIONES V TEXTOS 

Las obras escritas en torno al teatro griego se cuentan por 

miles: los dramaturgos y sus c,::Jras han sido analizados con tal 

minucia y desde tal diversidad de ángulos que pareciera que 

estamos ante una cantera agotada. Sin embargo, quizá 

descubrirse vetas i.ne:<plaradas y, ciertamente, at.Jn 

puedan 

posible 

aventurar nuevas interprete.cienes. El teatro griega clAsica, tal 

como se representó, es un hecho cultural irrecuperable: de manera 

que nos hemos contentado con leerlo una narración que 

desarrolla linealmente en el tiempo a través de sucesión de 

parlamentos. Pero ¿por qu9 na abordarlo con una actitud más activa 

y más creativa·? : a la vez que reali=.amos la lectura podemos verlo 

cama una acción donde actat·es, cantantes, bailarines y m•.'.íltiples 

elementos escenográficos concurren simultáneamente en espacio 

trid1mens1onal y e$CUcharlo como una sucesión alternada de partes 

habladas y partes cantadas. 

La interpretación que deseo presentar pone especial énfasis 

en el hecho de que tanta la tragedia como la comedia eran obras 

musicales. En general, el análisis de las secciones liricas 

reduce a seNalar ciertas c:aracter1sticas formales <la estructura 

estrófica o el tipn rlA pies y combinaciones), !::>i la 

métrica y la ritmic:a fueran lo mismo o la letra y la melodía de 

una canción fuesen indiferencia.bles; en otras palabras, dice 

"tal poema está en tal metro••, como si ese dato bastara para 

caracterizarlo¡ de la misma manera. podr1a.mos decir: "tal canción 

es una marcha", pero fuera de saber que está en un compás de 2/4 
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necesitarlamos conocer más datos para saber en qué ocasión 

ejecutarla, puesto que hay marchas fúnebres, nupciales, militares, 

etc. Si bien abundan los estudios sobre métrica, en cambio, en lo 

que a la música respecta, pareciera que con apuntar "esta parte es 

cantada" no hubiera más por decir. El que se haya perdido la 

música griega en general y la del teatro en particular --con 

e:<cepci6n de unas cuantas partituras fragmentarias de dificil 

interpretación-- no nos impide obtener, a partir de una gran 

variedad de te:<tos y de las obras te<:1.trales mismas, la información 

suficiente para re-crear el sentido del mundo musical heleno. 

Ese mundo sonoro est.1 mucho más alejado de nosotros que gran 

parte de las expresiones art!sticas de la Antigüedad, las cuales 

están incorporadas en mayor o menor medida a la cultura 

occidental. Por una parte, ni en el griego moderno ni en las 

lenguas derivadas del lat!n se conserva la distinción entre 

vocales largas y breves, lo que nos impide escuchar o recitar la 

poesía ·griega clásica, que se basaba en la cantidad silábica; por 

otra parte, la música helena era una música •odal --del género de 

la que hoy se escucha en la India y los paises árabes--, muy 

diferente a la m•.Jsica polifónica a la que estamos acostumbrados. 

En el Capitulo V habré de e:< tenderme sobre el tema, pero es 

necesario que el lector tenga presente que cuando se haga mención 

de melodias e instrumentos debe tratar de ubicarlos dentro de un 

ámbito acústico oriental o, por lo menos, no cometer el error 

etnocentrista de pensar que nuestra realidad musical es la única o 

necesariamente la mejor. 

Para reali.:::ar el tipo de interpretación que deseo hacer sobre 

la dramaturgia griega me valdré de los conceptos básicos de la 

Semiologia teatral, los cuales habré de e:<plicar en el Tercer 

Capitulo y habré de poner en práctica, en el Cuarto y Quinto, al 

analizar Las Bacantes de Eur!pides. El primer paso consiste en 

establecer' la diferencia entre texto literario y texto escénico: 

el primero es siempre el mismo --aún en su forma traducida-- y el 

seQundo varia con cada puesta en escena, y, en menor gr.a.do, con 
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cada l"epresentación; as!, tanto el estudio crítico como la 

apreciación estética de cada uno también deberán 

En palabras de Anne Ube1·sfeld: 

diferentes .. 

' 'la actitud 'intelectual' clásica es la de pr•ivile9ia1• el te:cto y 
no ver en la representación sino la expresión y el traslado del 
te:cto litera.ria .. La tarea del director seria la de 'traducir a 
otra lengua' un te:<to hacia el cual su primer deber es el de 
permanecerle 'fiel'. Actitud que supone una idea de base: la de la 
equivalencia semántica entre el te:< to escrito y su 
representación ••• [lo que equivale a decir• que] el contenido y la 
fo1•ma de la expresión permanecen idénticas cuando se pasa del 
sistema de signos-te:: to al sistema de signos-representación... El 
conjunto de signos visuales, auditivos y musicales creado por el 
director, el esceno91·afo, los músicos y los actores constituye un 
sentido (o una pluralidad de sentidos) que rebasa al conjunto 
textual. Y, además, en la infinidad de estr·ucturas vir•tuales y 
reales del mensaje del te:~ta literario <la poética>, muchas 
desaparecen o no pueden ser percibidas, pues las suprime el 
sistema mismo de la rep1•esentación ..... Dependiendo de la forma de 
escritura y de la forma de representación la coincidencia entre 
ambos conjuntos será más o menos estrecha." (Lire le thé á tre pp .. 
15-16) 

Por su parte, Keir Elam en The Semiot:ics or· Theatre and DraT1a 

arguye que 

igualmente legitimo decir que el te:~to escénico condiciona la 

articulación misma del te:<to dramático.. El hecho de estar 

completo --es decir, el con=.tante apuntar desde el interior del 

diálogo a un conte:{to no descrito-- sugiere que el te:{tO dramático 

está radical~ente condicionado por• su calidad escenificablc, en 

otras palabras, está determinado por necesidad de una 

conte:<tualización escénica, e indica constantemente su alian::a con 

las condiciones f!sicas de la representación, sobre todo con el 

cuerpo de 1 actor y habilidad par•a mater·ializar· el discur·sa 

dentro del espacio escénico .. " <p. 21)9) La fórmula de trc3nsacción 

y, quizá, la mAs ace1·tada, per•tenece Paola Gulll Pugliati 

(citada poi· Elam: 209): "Las unidades de articulación del texto 

dramático deben concebidas coino unidades del te:<tO 

lingtilstico traducibles a una práctica escénica, sino más bien 

como una transcr•ipción l ingülstica de potencialidad escénica 

que es la fuerza motivadora del texto escrito." Mi labor 
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consistir en hacer explícita e~a potencialidad a trav~s del texto 

escrito. Es docir. no haré una semántica. del te:i:<to 1;ilE;ra:io, sino 

que intentaré construir un texto escénico partir de Las 

Bacan tes. 

2 EL. ARTE DE INTERPRETAR! l..A CRlTlCA \" l..A TRADUCCION 

La literatura griega ha desempef1ado un 1mportant.!simo papel 

en la conformacién de la llamada cultura occidental. El hecho de 

que haya podido transmitirse y difundirse se debe en gran parte 

a que fue traducida, primero al latin y después a otras lenguas. 

En el caso especifico de la Tragedia y la Comedia griegas, si bien 

pueden ser leidas por el cada vez. más reducido grupo de personas 

capaces de entenderlas el 01•i9inal, la t1•aduccién resulta 

indispensable cuando se p1•etende llevarlas a escena. La necesidad 

de traducir es manifiesta; sin embargo, encontrar la manera idónea 

de realiz.ar el trasvase ha sido durante siglos causa de 

polémicas, y aún hoy en dia no se ha encontrado una respuesta que 

satisfaga a todos. 

Se dice que el primer traductor literario 

meta~rastJs, ''el que explica, pat·aft•asea, tr•aduce, 

fue Livio Andr6nico, un gr•iego que, llevado a Roma 

(µcT::i'f:po.o-T':]'.~, 

interpreta") 

esclavo, 

ahi se convirtió en maestro de literatura, actor y autor teatral 

y, hacia el 250 puso la Odi:...i:ea en palabras latinas. CHighet: La 

tradiClÓn clásica, I, 169) Siglos después, al de,.rumbarse el 

lmpe1•io Romana, la lengua gr·iega se fue olvidando 

accidental, pero se mantuvo en la oriental, es decir, en Bi:::ancio. 

La histor•ia se 1•epite cuando Europa empie:a recuperar dicha 

lengua en el S. xiv: F'etrarcd tnm-5 l~ccionc~ de gri~go con un 

monje llamada Barlaam y en 1360 disclpulo de ~ste, Leon:::io 

Pila.to, fue cont1•atado por• el 9obie1·no flar·entino instancias 

de Bocaccio-- para dar clases y hacer algunas traducciones al 

lat!n, de las cuales se conocen pasajes de Homero, de la Hticuba de 

Euripides y de Las Vidas de Plutarco CReynolds y Wilson: Scribes 

ll) 



an.J S•:holars~ 130). 1 

El teatro no religioso, decir•, el teatro género 

literario y una de las bellas artes nace Occidente en el 

Renacimiento, en tanto que la est1·uctu1·a de las obt•as dramáticas 

nace de la peculiar lectura renacentista del teatro antiguo, 

aunque haya sido casi eHclusivamente través de Séneca. De 

entonces en adelante el estudio del teatro clásico, la creación de 

nuevas obras y la critica de ambos vivirán una 1·elacién simbiótica 

y llevarán la marca indeleble de la época que las produjo: los 

autores clásicos europeos abrevarán los autores clásicos 

griegos y latinos, la que las obras de éstos ser•án 

traducidas como si hubies~n sido escritas por los d1·amaturgos 

poetas del tiempo en que se traduce. 2 

Pero antes de hablat• de las traducciones necesario 

detene1·se a conside1·a1• la mate1·ia p1•ima de la que v<?.len 1 

decir, los te:~tos originales y las diferentes ediciones a que han 

dado lugar, asl como ot1•os textos y piezas artísticas de la 

Antigiledad que permiten reconstruir nuestro muy parcial 

conocimiento de la dramaturgia griega. De las 92 piezas at1·ibuidas 

1 
Gentili: Theatrical Performance~ in the Ancient Uorld, pp. 96-7 

informa que "fue en Rama donde por primera ve:: un cuerpo 
constitucional ordenó la traducción de un libro escrita otra 
lengua: en 146 a. de n. e. el Senado decretó que se tradujese al 
latln un tt•atado griego de agricultura." <Esto en Occidente, pues 
en Oriente las magnificas bibliotecas de Mesopotamia y Egipto 
contentan muchas traducciones reali::adas par arden de sus 
respectivos gobiernos.) "Por supuesto, para los autores latinas 
antiguos la traducción genuina corria parejas con la i'l1litación de 
modelos 91•iegos... Vertere la palabra latina para 
'traducción', que a la vez se usaba para 'adaptación', y su 
antónimo era sc.ribere, que significaba 'componer' ex Por 
otra parte la t1·aducción lite1•al et·a llamada exprimere. 

2 
Para quien desee conocer la historia completa de estos destinos 

paralelos, 1·ecomiendo la lectura de Highet; especialmente 
ilustrativa resulta la famosa "qL.erella entre antiguos y modernos" 
(capitulo :civJ, en la cual se enf1·entar·on --entre 1635 y 1716-­
los adalides de la tradición y la cultura pagana contra los de la 
mode1·nidad, la originalidad y las virtudes del cristianismo. 
Destaca también el resumen sabre la traducción de los clásicos: I, 
168-21)2 y 11, 275-303. 
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a Et.tripides ;:;e han conservado 19; transcribo continuación una 

histot"ia resumida de la forma en que han llegado hasta nuestros 

dias. En palabras de Dodds, el má.s importante ec:litor moderno 

d~ La:> Bacantes <IntroducciCn, pp. li-liv): 

"Poseemos dos grupos distintos de obras de Eur!pides, los cuales 
derivan de dos fuentes antiguas diferentes. Un grupo, el de obras 
a las que se af"l:adieron comentarios <s·=holia>, aparentemente 
desciende de una edic1Cn escolar de obras escogidas de Euripides, 
hecha en la época del Imperio Romano (hacia el S. ii de n.e.} ••• 
El otro grupo, sin comentat•ios, es obvio que forma parte de 
edición de biblioteca en Ja que las tragedias encontraban en 
orden alfab~tico. 3 De esta edic16n completa sobrevivieron por 
az.ar dos conjuntos de papi1·os que llegaron a manos de? un erudito 
desconocido a pt•tncipios de la ~poca bizantina, quien copió en 
solo codice las obras escogidas <sin incluir los comentarios) y 
las obras adicionales reci4'n encontradas, creando as! la edición 
combinada. de la:; 19 tragedias que poseemos en la actualidad. Esta 
edición combinada se conserva en dos manuscritos bastante tardlos, 
el L y el P. La posici~n de Las Bacantes es peculiar. Al igual que 
las obras 'alfabéticas', sobrevive ónicamente en los manuscritos 
de la edici-!:n combinada: en P y, sólo hasta el verso 755, en L." 

"El Laurenciano, :o~:~ii.2 es un manuscrito de principios del 
S. :dv, y fue llevado a Italia por su duef'io, Simón Atumanos, 
obispo de Calabria 1 hacia el 1348. " DespLté$ pasó « formar parte 
de la colacc:i..::.n Ltlur·enc1ana en Florencia, donde ahora 
encuentra •.• El Palatino fue esc1·1to en el transcurso del s. x1v; 
hacia 142(1 fL•e dividido en dos partes, una se conserva en el 
Vaticano y la otra en Florencia... La sección palatina, que 
incluye Las Bacante5 y otras doce tragedias de Eur•lpides, llegó 
manos de /1ar•cos MusLwos (c. 1471)-1517), quien la usó, jL1nto con 
una copia de L, como base para Ja edición Aldina de 1503, la 
primera edictcn impresa que contiene Las Bacantes." '!5 

"Al otorga1·le el primer premio a su tri logfa póstLtma" --que 

inc lu!a Las Bacan te.s-- "los a ten ienses ina.ugLu·aron la predi lección 

que la poste1·ictad hab1·1a de sentir• pot· Eut•ipides, compensando 

después de su muerte la falta de é~ito que tuvo la amargura de 

3 
Rou:c: Les Ba·=·:hantes, I, 79: que era el adoptado en la 

Antigüedad, a pa:rtir de Ja edición oficial publicada en Atenas pot• 
orden de Licurga, en la segunda mitad del S. iv 

"'Roux: 1 1 84: "monje griego del famosa convento de Studion ~n 
ConstantinoolA •.. 'l'-~lCn prcb.;¡bl~1uc::nte lo recibió de su maestro 
Barlaam." 

:s La hi:otoria completa --y compleja.-- de manuscritos, códices y 
papiros se encuentra actualizada en Roux: I, 78 a 93 .. 
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e>:perimentar durante su vida." tRoux: I, 72> Las tragedias de 

Eur!.pides continuaron teniendo vigencia, sea teatro 

--recitadas o cantadas, sólo pasajes 

lectura, tanto en círculos eruditos como 

completas-- sea como 

la esct.1ela mediante 

trozos reproducidos en los manuales de enseh:anza. Según A. 

f'ertusi <citado por Roux: I, 75>, "Entre las pie::as de Eur!pides 

La:s Bacar1tes de las más frecuentemente citadas, 

cuantos parafraseadas y designadas por alusión." He aqui 

ejemplos de las m•..íltiples menciones que se hicie1·on sobre este 

dramaturgo en la Antigüedad. En el S. ii una inscripcién de Delfos 

alaba a un músico por haber cantado en los concursos piticos --con 

acompaf"ía.miento de lira como se acostumbraba en los solos-- un aria 

de Las Bacantes. En Ar•menia, a mediados del S. i, actor que 

representaba. a Agave, en vez de la cabe::a de Penteo, mostró la de 

Craso rcci4n decapitado. <Rou:<: I, 73) Plutarco (46-120 de n.e.> 

cuenta diversas historias acerca de atenienses que, encontrándose 

en situaciones de grave peligro, salvaron gracias su 

capacidad de recitar pasajes de Eur!pides. En la ~poca alejandrina 

se escribieron dos obras denominadas ,:¡;t>..c~.•ptni.6ct; CFileuripldes>, 

es deci1• 1 'aficionados o admiradores de EuripidesJ. <Decharme: 

Euripides and the Spirit of his Dramas, 15) 

La temática de las tragedias aparece constantemente 

representada la cerámica tanto griega como latina. El 

tratamiento tan personal que Eur!pides dio a los mi tos e,lerci6 una 

profunda influencia en la literatura latina a través de autores 

como Livia Andrénico y los romanos F'acuvio <quien escribió un 

Penteo>, Enio y Acio (sendas Bacante:3), Nevio <un Licurgo) y, por 

último, Séneca, quien hi::o adaptaciones de HércuJe~, /_<L>: T~oy::;,r,Q~, 

Hedea e Hipólito <Roux: I, 73 y Biebe1•: The Hist.)ry of Greek and 

Roaan Theatre, 148, 156 1 232). Por otra parte, Pollu:< <S~ ii de 

n.e.) deJa constancia en su On~~astic6n del interés que continuó 

despertando la dramaturgia grecorromana. Sin embargo, tras la 

llegada de los lombardos, los espectáculos de toda indole dejaron 

de presentarse en Roma en el 568 1 en tanto que Constantinopla 
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continuaron hasta al 692. tBieb~1·: 245 y 250) 

La obra euripidea tuvo a•.Jn Grecia dos importantes 

seguidores: Nono de Pa.nópolis <fl. 400 den.e .. ) intr·oduce 

Oioni~Ía•=n todas las leyendas relativas al dios; el la se 

encuentt•an pasa.les muy al estilo de Eur•!pides. En Bi::ancio, 

autot• desconocido <qui ;:A del S. :< i) eser· ib io L1n drama litúrgico en 

2641) versos sabre la pasión de Cristo, in ti tLllado Xp1..o-r6~ n-:1.-::-t{:~t· 

<Jri;¡tó;.; Pás}t>rd "El Ct•isto su1'rienl:e"; se trata de una obra hecha 

a base de versos a.tenas --lo que se llama un "centón"--, donde la 

mayorla estan tomados de Eurip1des y c:erca de 301) pertenecen a La:.:; 

Bacantes. El inter<:1?s de este drama para set• leido radica en que 

autor tuvo en su poder una versi-!ln completa. de Las Bacante$ y, 

g1•acias a ella, ha sido posible restaurar el final, puesto que en 

el manuscrito Palatina es incierto y no existe en el Laurenciano. 

La labor filolé9ica de los bizantinos desempeftó un muy 

importante papel en la transmisión del saber clasica y 

helenlstico ... La tra.sliteración de antiQuos libros unciales la 

nueva escritura" --es decir, de ma:,-úsculas a minúsculas-- "fue 

lleva.da a cabo con eneu-9ia por lo;; eruditos del s.. i:(. En 9r·an 

medida es 9rac:ias actividad que a•.Jn podemos leer la 

l i teratw·a 9riega, puesto que lc>s te;( tos de la mayor la de los 

autores depende finalmente de más libros transcritos 

minúsculas durante esta época o poca después, y de las cuales se 

derivan todas las coplas posteriores; la literatura 

conservamos en papiros o te::tos unciales es s~lo una. pequef'ia parte 

del todo." <Reynolds y l'4í lson: 5.3) El S. ix se caracteriza POI' el 

renac:imit?nto del interés por la 'cultura pagana', y uno de sus más 

destacados promotores fue el patriarca Focio, a. quien Reynolds Y 

!.Jilson cali.fit:an de "inventar• de la resei"ia bibliogr~tica" (p .. 55), 

pues conserv6 en su Hiriób1blo:S una amplia selección de resúmenes 

y criticas de la literatura 9riega ant19ua.. Al hablar del fil·.!11090 

del S. Hiv Demetrio Triclinio, los m1smos autores lo califican, 

t.:imbi*n con acierto, de "prec:ur•sar de loG editores modernos" <p, 

bB>. Ello se debe a que $e dedicó a estudia1' la métrica -;wie9a 
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clásica y corrigió diversos textos poéticos, entre ellos las nueve 

tragedias de Eur•lpides que hoy forman parte del manuscrito 

Laurentino. 

Como última etapa de la larga y accidentada vida de la 

dramaturgia euripidea, cabe sef'ralar que en la Grecia moderna. el 

teatro resurgió poco después de conquistar su independencia del 

domiilio turco y que la representación de obras clásicas traducidas 

al griego actual se inica en 1901 con Alce.;te.;. <l111•ambel, A. La 

littérature qrec.que 11wderne, Presses Univ. de France, Paris, 1953. 

p. 67) 

A partir de Ja invención de la imprenta en Europa, las 

ediciones y traducciones de las tragedias de Eut•lpides se han 

venido sucediendo casi ininter·r•umpidamente. Presento 

continuación una lista que, si bien na es e:<haustiva, s1 contiene 

Jas más importantes .. Las primeras ediciones se hicieron P.n Italia, 

pero después fue on Inglaterra y Alemania donde 

interés más profunda por nuestro dramaturgo. 

desarrol 16 un 

Italia: 

J. Láscaris, 1495, en Florencia, edita /1edea, HipÓlito, Alc.este:3 y 
Andróaaca. 
Al do Manuc:10, 1503, en Venecia, edita. 18 obras. 
Petra Victoria, entre 1499 y 1585 1 las obras completas. 

Inglaterra; 

J. Barnes, Cambridge, 1694 
R.P. Jodrell, 1781 
P. ElmsJey, 1821 
W. Trollope, 1828 
J.H. Monk, 1858 
E.J .. Sandys, 1880 
G. Murray, D:cford, 191)1-13 
G. No1•1..,ood, 1908 
A.S. Way, Loeb, 1957 

Alemania: 

d La fuente pt•incipal ha sido 
Sc.holarship. En la mayoria de 
y traducción de las obras 
Unicamente aparecerá el Jugar 
sea importante. 

s. Musgrave, O:(ford, 1778 y 88 
A. H. Mathiae, 1813-37 
L. Oindorf, 1825 
F .A. PaJey, 1855 y 74 
Ch. Badham, 1867 
Tyrrel 1 1 1892 

J. Loeb, 1905 
E. R. Dodds, O:<ford, 1944 y 60 
G.S. Kirk. 1979 

Sandys, J.E. A History of Cla.ssical 
los casos no se trata de la edición 
completas, sino sólo de algunas. 
de edición o la casa editora cuando 
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A. Po1•tus, Heidelberg, 1597 
J. Sleider·, 1779-85 
G. Hermann, 1823 
J.A. Hartung, 1849 
A. Nauck, Teubne1•, 1869 
R. P1•in~, 1878-1902 
N. Wecklein, 1898 
U. toJilamowit:;::, 1923 

Francia: 

P. Brumoy, 1731) 
H. Weil, 1868 
G. Dalmeyda, 191)8 
H. Gre9oire, Sudé, 1923-5 
J. Rou:<, 1970 

Sui::.a: P. Estienne, Ginebra, 1602 

Paises Bajos: W. Canter, 1542-75 

Beck, Leipzig, 1778 
A. Pflugk, 1803-1839 
11atthiae, Leipzig, 1824 
A. Kirchhoff, 1855 y 67 
w. Dindorf, Teubner, 1869 
E. Bruhn, 1891 
Prinz y loJecklein, 1913 

Th. Fix, Didot, 1845 
E. Pessonneaux, 1875 
M. Meunier, Payot, 1923 
11. Oelcourt, Pléiade, 1962 
/1. Lacroix, 1976 

Estados Unidos: H.loJ. Hayley, 1898. M.C. Earle, 1849 y 1904 

Grecia: Sem1telo-s, {1828-1898>, critica los dramaturgos; 

correcciones a los textos de Eurlpides. A. Pap.;ad~pulos, 1891 1 

descripción del manuscrito jerosolimitano de Eur!pides. O. 

Bernardakis, 1900, traducción al griego moderno. 

En Espaf'!'a, la traducción y recreaci-::n de las obras de los 

tres . dramaturgos 91•iegos es ca.si ine:dstente. Esta es, por 

ejemplo, lo que of1·ece A. Valbuena Prat en su Historia de la 

literatura espaMvla <Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1950 1 tres 

volúmenes>: 

I, 585 ''A las versiones que agrupó fray Luis [de Leen, C\ 1528] 
se af"iaden, con fundamento, nueve odas horacianas y fragmentos de 
tragedias de Euripides y Séneca." !, 777 "Desde los primeros 
afros del S. ::vi los humanistas hablan intentado aclimatar en 
EspaRa. la tragedia de abolengo grecolatino. Esta tendencia sólo 
pr•oduJo ab1•as de un mero valor histórico. El esp!1·1tu castellano 
no se aviene con la sistemát1ca regulat•idad sencilla del género, y 
por eso en su momento áureo no producir·á un Racine sino un Lepe." 
r, 778-9 Hernan F'érez de 01 iva e 1494-1535) tradUJO en prosa la 
Electra de Sófocles y la Hécuba tri~d:P, ad:=:opt.:i.c1~n eu1•ipiúeC1.na. 
111, 1~7 Franc1sco 11art1ne::: de la Rasa <1787-1862} escribió 
ensayo sobre el personaje de Edipa, desde S<!-foclo:?s y S~neca 

Oryden y Volta1re, que antecede a la edic16n de 1833 del Edipo, 
adaptación e interpretación prerromántica del original (ofrece un 
curioso pasaje en la p. 158>. III, 450 Miguel de Unamuno 
<1864-1936) escribe una Fedra, en la cual "na ha tomado del tema 
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esencial de Eurtpides mas que el fonda eterna 
amoldándolo a la sociedad coetánea." 

y humano, 

Como sef'íalaba can anterioridad, la historia de la creacién y 

la ct•ltica teatr·al asi como la del estudio y el tr·asvasamiento de 

los cl~sicos siguen 1·utas concomitantes, y hay que tenerlo 

cuenta para comprender cómo se gesta1•on los di fet•en tes 

acercamientos a la traducción: 1) ar·cai::ante o moderni::ante, 2) en 
..-~ 

vese a en prosa y .3) literal, libre o paráfrasis. 

Steiner, en su Death o'f Tragedy <Cap. vii: 22.8-283), afirma: 

"Durante más de dos mi 1 af'ias el concepto de poesia fue 
prácticamente inseparable del drama trágico. La idea de una 
1 t1•aged ia en prosa' es muy moderna, y para muchos poetas y 
criticas s19Lie siendo paradójica. Esto obedece tanta ra::anes 
históricas como a ra::anes de t<?cnica literaria... En l.a 
literatura, la poes!a precede a la prosa. La literatura aparta 
la lengua de las necesidades de la utilidad y la comunicación 
inmediatas ••. Al no ser prosa, al tener medida o rima o un patrén 
formal de recurrencia, la lengua impone a la mente una sensaciCn 
de algo insólito y con:;;crva su .:sL1-ucLura en la memoria: 
convierte en poesia ••• La dramaturgia atica representa una 
convergencia de parlamentos, música y danza. En los tres el ritmo 
es el centro vital, y cuando la lengua se encuentra en un estado 
r!tmica (las palabras condicionadas por un movimiento ordenado) se 
trata de poesia.'' 

"Desde épocas muy remotas la mente percibi-!:l que existia una 
relación entre las formas poéticas y las categorias de verdad que 
no san directamente verificables •.• las verdades de las mitologia 
y la e~<periencia religiosa pertenecen en gran medida esta 
categoria, y la Tragedia se basa en ellas." 

"Valiéndose de la elis1~n, concent,-acién y ambiguedad, asl. 
de su capacidad para sustenta1• una pluralidad de 

significados, la poesia es capa::: de proporcionar una imagen de la 
vida que es mucho mAs densa y compleja que la de la prosa. La 
naturaleza de la prosa lineal, avan::a mediante enunciados 
sucesivos. La poesla capaz de producir simultáneamente 
opiniones discordantes. Las metáforas, las imágenes y los tropas 
de la retórica poética pueden contener si9nificados simultáneos y 
a la ve;: disimiles, igual que la mQsica puede t1•ansmitir 
mismo instante impulsos de movimiento contrastantes." 

"La Üt"cisión de ciertos dramaturgos de llevar a la Tragedia 
del ~mbita de la poesia al de la prosa es uno de las hitas en la 
historia del teatr·a occidental ••• El concepto de t1·aged1a en pr•osa 
se manejó por primera vez en Francia. Durante la querella entre 
antiguos y modernos, Fontenelle y La 11otte se rebelaron contra la 
ti1·anla de la versificacion. En 1722 La 11otte empe::6 escribir 
tragedias en prosa basadas en temas b!blicos y clásicos; su Edipo 
en prosa se estrenó 1730. En la década de 1821) Stendhal 
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afirmaba que las tragedias sólo podrian .-.sobrevivir-, en la 
literatura moderna si eran escritas en prosa." • ~·.y __ as1 fue. 

Entonces, ¿cómo se debe traducir? Seg~n Steiner, en su l ibt·o 

sobre los aspectos del lenguaje y la traducción Ar-"ter B.abel (1976: 

260)' 

"la traducción e!:; Lm caso ejemplar de metamorfosis... En la 
traducción perfecta, como en la genética de la evolución, existe 
paradójicamente una fusión y una nueva forma sin que se hayan 
abol 1do las partes componentes." 
En un plano menos abstracto e ideal, dice: 

"Cuando leemos o escuchamos cualquiet• enunciado 1 ingü! st ico del 
pasado, lo que hacemos es traducir. El lector, el actor o el 
editor san tradLtctores de su propia lengua fuera del tiempo. La 
traduccicn, en un modelo esquemático, se da cuando un mensaje en 
una lengua de origen pasa a una lengua receptora mediante un 
proceso de transform.:icién. La barrera con:;:iste en el hecho obvio 
de que una lengua difiere de otra, de que debe darse una 
tran;:;ferencia interpretativa --mediante la codificación y la 
descodificci.ci6n-- pa1•a que el mensa Je 'l lP.•)Lte'. C::c.ctamente el 
mismo mod8lo func.:.una en el interior de Lina lengua. Las armas 
empleadas en ambas operaciones san correlativci.s: tanto el 
traductor 'e~terno' cama el 'interna' deben recurr11• a lé:;icos, 
gramáticas históricas, glosarios de periodos, profesiones o medios 
sociales, diccionario~ de ar9ot y manuales de terminologla 
técnica. En ambos casos los medios de penetracicn san un complejo 
conglomerado de conocimientos, familiaridad e intuición 
re-creativa .•• Coma cada generación retraduce a los clásicos [los 
propios y los grecorromanos] debido a una comoulsión vital por 
obtener algo inmediato y con un eco p1·eciso, cada generación 
emplea la lengua para construir Propio pasado 1·esonante." 
(pp. 28-30> 

En esta misma vena T.S. Eltot, el e~celente poeta y critico 

literario, proporciona un buen consejo al traductor que desea 

ubicar sus cl3..sicos punta especifico del tiempo: 

"l"ecesitamos una mirada que pueda percibir el pasado en su lugar, 

con sus muy definidas diferencias respecto del presente, pero a la 

ve:= tan vivida que pt..IE'da !::~r tc.11 presente para nosotros el 

pt•esente.'' (1948: 71-77>. Por su par·te, !.A. Richards da un 

ejemplo especifico de las desventajas de la traducciones hechas 

épocas pasadas a con un afán arcaizante: "Las versiones 

lengua decimonónica quizá ayudaron al S. :<i:: a comprenderse si 

mismo. Hoy en día producen el pavoroso efecto de hacer que Platón 
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suene victoriana, y con dificultad entendemos cu.Al de dos 

remotos mundos es el que estamos e:<plor·ando." E:<actamente esta 

cr1 tica podrla hacerse, por eJemplo, las traducciones de 

Eur!pides realizadas por A.S. Way para la Loeb Classical Library. 

Entre los muchos y buenos articulas que los ingleses han 

dedicado a la critica literar·ia del teatt·o ateniense, donde además 

se incluyen aspectos especificas de la traducción, destaca uno de 

Brower 1 intitulado "Siete Agamemnones" {1966: 173-95), donde 

discute seis versiones --y trasluce la p1·op1a-- de dicha 

tragedia. Dice, y con ra::on, que "del AgaJi:esnán como un absoluta, 

como un absoluto del S, v, no sabemos nada; solamente podemos leer 

a Esqui lo en el contexto de nuestro conocimiento del s. v, lo cual 

es algo muy diferente." Reali::a unas calas sumamente ilustrativas 

de los componentes culturales y los recursos literarios de que se 

valieron los distintos traductores: Potter <1777), Walsh C1823), 

una adaptaci-!ln de Séneca, Browning <1877>, Murray <1920> y 

Mac:Neice (1936>. 

La tendencia actual es traducir el teatro griego en prosa; 

sin embargo, aun hay quien defiendil que conserve el traslado 

poético y todavla son muchos los crlticos que se detienen 

anali::ar la traducci-ón en verso. Uno de ellos es Lattimore <en 

Brower: 1966, 48-56), quien articulo "La traducción de 

la poes1a griega" da una serie de consejos para emprender tan 

dificil tarea; por otro lado, acepta que al traductor le resulta 

imposible sustraerse de los moldes de su ~poca y, sobre todo, del 

estilo propia: as.!., dos obras de Sófocles resultan ser "Anti9ona 

más Gilbert Mu1•1·ay''t en tanto que Las Traqu1n1a$ traducidas por 

Pound son "cero más Pound ••• aun cuando su poesla sea de gran 

calidad~" El iot, en "Eurlpides y el Profesor Hurra.y" ( 1948: 

71-77), hace una crltica devastadora de la traduccióri que 4"<:.tt::: 

ha.ce da Jt.:,.Je.a: lo acusa de ser arcaizante y de distorsionar el 

original e introducir muchas palabras de su cosecha con tal de 

hacer una traduccién poética rimada. 

El problema más polémico, poi· ser el más dif!cil de resolver, 
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es el grado de fidelidad o infidelidad que puede o debe tener una 

traducción; la gama de gustos y argumentos es amplísima. En lo que 

respecta a las vet·siones clasicas, Arnott CGreek Scenic 

Con1•ent:i1,ns: 203) sef'iala, a propósito de las reli:::adas poi~ Jebb 

fines del S.::i:~, que cuando el público era capa::: de leer en griego 

las tt"aducc:iones podian ser extremadamente literales, 

func:iC-n era la de elucidar el significado del texto, al 

sacrificaban el estilo y el contenido dramático. Afrade, 

juicio c:orrect~mente, que es un tipo de traducción "que 

relacionado con el original coma un pájaro disecado 

criatura viva." También sef'iala otra causa: las 

pues su 

cual 

y mí 

esta tan 

con una 

ediciones 

bilingües, donde el te:<to original aparece frente a la versión, el 

tt•aductor se ve ob 1 igado a hacer c:ot•respondenc ia verso por 

verso lo más exactamente posible, como el griego es más conciso 

que el ingles cy, por supuesto, que el espaffol>, éste "resulta 

veci:=5 tan tortuoso que quede1 pr.icticamente incomp1- . ..:msible". <p. 

198) El traducto1·, al tt•ata1· de definir el gr·ado de libertad que 

desea alcan::ar, debe pensar también en el grado de bel le::a 

estil!stica o de fidelidad que espera el p~blico al que di1·1ge 

labor. Asi, 

"el poeta c:::on una e:<quisita sensibilidad hacia las palabras pero 
con insuficientes conocimientos filológicos puede reali::ar• una 
obra bella en si misma pero con escasa relación c:on el original ••• 
[en tanta que] el erudito que conoce al autor y su época pu~de 

hacer una versión tan árida c:oma poco interesante, y deja al 
lector preguntándose por qu4 dir:::.n que se trata de una gran obra." 
lAr-nott: 181)) 

11ac tCenna, quien reali::é la versión de Las Enéadas de Plotino 

entre 1917 y 1930, afirmaba: 
11 nada puede ser tan benéfico para los cl.:.,sicos como las 
traducciones esploéond1damente libres --respaldadas, claro esta, por 
el mAs cabal conocimiento-- y acampaf'!adas par eJ te"tO cri9i11a.l, 
que proporc1on.J. Ql cor'l't::!C.tivo y la garantla... [en cambio] la 
lite1•alidad es un sospechoso hib1·1do de (1) un inglés del 
dicciona1•10 gri~go de Liddel y Scott y <2> un inglés basta.1·do: 
hor1•ible me::cla de inglés isabelino, jacobeo, de cuento de hadas, 
biblicismo y jer1gon;::a moderna (jerigon::a no sólo de palabras, 
sino, la que es peor, de oraciones y sintáctica)." tEn Steiner: 
Babel, 267-8> 
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Frente a la rique=a de la critica y la tr•aduccion in9Lesa, 

comparable a la francesa, alemana e italiana, ~l aporte espaf"iol 

resulta, comparativamente, bastante pobre. Las traducciones al 

espaf'iol de los dramaturgos 91•iegos raras veces van acompaftadas del 

texto original o de un buen cuerpo de notas explicativas; tampoco 

enumeran los versos, lo cual dificulta las citas cuando 

emprende un análisis minucioso. En el espec!f1co de las 

traducciones de Las Bacantes --todas en prosa-- he encontrado las 

sigLlientes: 

1) Obras completa~. Vol. iii, Las Bacantes. Traducción del griego 

de Leconte de Lisle, versión espaftola de G. Géme:: de la 11ata. Ed. 

f'rometeo, Espafta, sin fecha. Carece de introducción y natas .. 

2) Tragedias. Las Bacante$. Universidad Nacional de México, 1921. 

Da vergUen::a consignarlo, pero estas ediciones hechas en la época 

de Vasconc:elos son ediciones pirata, pues mencionan al 

traductor ni la edición de que valen; hay una breve 

introducc1on formada por "fragmentos del Hanual de hl$toria de la 

1 i teratura griega de A. y 11. Croiset" es de suponerse que esta 

versión no es directa del griego, sino del francés. Carece de 

notas. 

3) Las Bacantes. Colección Austral, Espasa-Calpe, Argentina, 1944 

y 46. Traducción de A. Tovar. Carece de notas. 

4) Tragedias. Vol. i i 1 Las Ba-:antes. Ed. Alma Mater, Barcelona, 

1955. rraduccién de A. Tovar, algo diferente a la anterior. Esta 

si va acompaf'l'ada del texto griego, introducción, notas criticas y 

explicativas, asl como numeración de los versos. No especifica si 

la edición es suya; las notas criticas parecen 

abreviada de las de Oodds. 7 
una versién 

Ninguna de estas traducciones es especialmente cuidadosa y, 

7 
L3 Diblivyrafia de los estudios cl~sicos en Espa"a (1956-1965) 1 

Sociedad espa~ola de estudias clásicos, Hadrid, 1968, aRade estas 
otras versiones, que descono;:co: Dramas y tragedias. Barcelona, 
Ed. Ibet•ia, 1962. Esquilo, Euripides, tragedias griegas. 
Barcelona, Ed. 11ateu, 1962. Hipdllto. Hadrid 1 Ed. Aguilar, 1966. 
Hedea, Madt•id, Ed. Escelicer·, 1963. Versiones repre~entables del 
teatro grlego y latino. Madrid, Ed. Aguilar, 1966. 
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sobre todo, ninguna se distingue por su calidad estética. Mostraré 

a qué me refiero mediante la comparación de unos cuantos versos 

tomados de la párL.,do:s (las números se refieren a las traducciones 

a1•1•iba mencionadas): 

1) "lo coronó con guirnaldas de dragones": los ritos 

dionisiacos se acostumbraba colocar serpientes a guisa de corona; 

el traductor v16 épcoeÓl.'Tt.:V (dracónton> y tradujo mecánicamente, 

sin detenerse a pensar que si es dificil encontrar 

todavla más es llevarla en la cabe:::a. 

dragón 

2) ''con vestidos manchados de pieles de ciervas'': el atuendo 

tradicional de las bacantes inclula especie de capa 

confeccionada con la piel =oteada de un animal. 

2> "llevando a cabo con arreglo al rito las or91as de la abuela 

Cibela": por supuesto se trata de las ceremonias de la diosa madre 

Cibeles y no de una abuela orgiAstica. 

2> "las ménades portadoras de tirsos, cogiendo éstos, los 

entrelazaron a sus cabellos": ¿c6ma podrlan entrelazar un tirso, 

que es una vara de m~s de un metro de largo? 

3> ''me inventaron .•• este arco con su piel bien tensa": TÓ x~•x}>.wµo. 

(to kjcloma> no es un arco, sino el circulo, aro o bastidor del 

pander·o o tambot·il. 

Los ejemplos anteriores presentan fallas de comprensión del te::to, 

ahora veamos algunos de a} eufonia y b) sinta::is heleni;:ante: 

4) al ''el vuelo del trueno de Zeus.'' 

"como con-pás para el canto de 1 as bacantes. " 

b) "que todas las bocas silencio piadosas canten." 

'' id/ bacantes/ id/ bacantes/ que al nifto B1·omio/ divino/ 

de un dios hijo/ a D1oniso/ acompaf'fáis." : sustituí las comas por 

diagonales para subrayar el ritmo tartajoso de esta ristra de 

palabras .. 

Si no todas, la inmensa mayorla de las traducciones del 

repertorio teatral gl'i8!;1o eslá.n hechas para leidas y para 

1•epresentadas. Las primeras pueden llevar cuantas notas 

e::plicativas sean necesarias y preocuparse más por la literalidad 
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que por los ripi.os; en cambio, las segundas requieren una tecnica 

de traducción muy diferente: deben ser agradables al oldo, 

transmitir clara y directamente el mensaje dramático y bastarse 

si mismas, decir, habrá que incorporar al te:<tO (sin 

deformarlo) la información que necesita recibir el espectador 

fin de comprender la obra. En otras palabt•as: buena versión 

escenificable ha de esta1• en una lengua tan precisa y fluida que 

no constituya un rompecabezas para el público ni 

para el .::1cto1·. 

trabalenguas 

Por las deficiencias arriba seflaladas de las traducciones al 

espaflal, me veré obligada a traducir los pasajes que tenga que 

citar en el transcurso de mi análisis. No pretende ser, de ninguna 

mane1·a, una traduccién escenifica.ble; basándome en la edición de 

Dodds <que no comprende un tra_;;~a~e a.l inglés, pero si estupendas 

notas casi verso por verso) y ~-, las traduce iones anotadas il 1 

inglés y al francés de Kirk y Rau:<, respectivamente, trataré de 

hacer una versión al esparto! donde 

cuida el significado, sin descuidar la propia lengua. Voy 

eliminar el uso del ~,osotro.;, pues para al dos hispanoamericanos el 

''cantáis, sabéis, decls'' no solo resulta algo chocante, sino que 

en vez. de percibirlo como la forma plural del tuteo nos parece 

solemne y arca1::ante. Si hubiera que traducirla como texto 

escénico, lo meJor serla que las partes liricas fuesen, al igual 

que en el original, tod~s cantadas; entonces, habría que trabajar 

conjuntamente con el camposi tor para adecuar letra y m'.'.Jsica. La 

posibilidad de t1·abaJar as! es tan escasa cualquier pa!s--

que la traduccit!::n de estos pasajes debe tratar de logt·ar, par lo 

menos, una enorme cualidad r! tmica 1 de tal modo que con un apoyo 

musical se produ::ca el efecto de un recitativo. 

No queda sino aftadir: quien desee adentrarse en el fenémeno 

teatral debe convertirse en un Intérprete, todas las 

acepciones que caben en el término: lector, tr~ductor, directoi' 

esc<?n1co, actor y critico de la obra en calidad de arte 

literario, si;;tema de signas y acción representada. 
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CAP!TULO !I 

Hilo y dramaturgia 

L,::i. t.ra;.Jdi.a. .J:a asa. f.::rmo. d.a o.rt.J 

:¡uo ro::;,•.Ji.Gro la. tnt:loral:lo ·:-::.r9a. 

.;-!., l:i ¡:r110'&.Jr,ci.-::. dw Oi.c:a. 

o, Sto1Ji.n.Jr, Th., Oao.lh :r Tr~gady 

No nos detendremos a discutir los oscuros ori9enes del teatro 

ni a rastrear lo5 nombres de los primeros dramaturgos: eso 

constituye un misterio celosamente gu.;i;rdado por la prehistoria 

(aun cuando parte de él haya sido saga::.mente develado por algunos 

filólogos, como Pickard-Cambridge en su Dithyramb, Tragedy and 

Come•:ly>. Lo que importa es seflalar que un rito se convirtió 

representación, es decir, un acto rel19ioso convirtió 

acto teatral y un sacerdote que real i;::aba una acci·~n en un ámbito 

sagrada se conv1rt10 en un actor· que real1::.aba una acc1én 

Ambito semiprofano y l•.:!dico. 

En griego el verbo t:p.;..~i Cdráo) significa 'hacer' y, 

sentido reli9ioso 'ofrecer sacrificios o llevar a cabo ceremonias 

mist1cas'; as1, T:5t 6;::..::µ$1.'C!. (drómena) es 'las cosas hechas', pero 

también 'el rito', en tanto que TO 6p6.µ~ (dráma> 'la acción 

representada'. "Algo re-hecho, si es conmemorativo, o pre-hecho, 

si es antic1patorio, es algo actuado represent.:1do" decir, 

contiene un "elemento de µiµc~~-; [mimesis= imitacicn] que 

esencial." lHarrison: Themi~, 4=-.3>. Cuando conJu9a el rito 
1 las cosas hechas' con la es .. encia del mito -rCt !.!:¡Óµc:...·•::: <le9Ó1:1ena> 

'las cosas dichas' tenemos el germen del acto teatral (Véase 

también Pickard-Camb1·idge: Dithyr., 109-10>. Los fieles que 

asisten a la ceremonia o el público que asiste al teatro est~n 

dispuestos a creer: los orimeros en que e:.cisten dioses que los 

e:;cuchan y los segundos aceotar;in la convenci<!n de que los actores 

san seres diferentes si mismos que llevan cabo hechos 

'reales'. F'or consiguiente, hay que entender La:.~ Bacante5 como 
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producto elaborado dentro de este contexto cargC\dO de simbolismos. 

De los centenares de tragedtas que se representaron sólo 33 

han lle9ado completas y de cualquiera es posible obtener un te:<to 

escénico. ¿Por qué elegir Las Bacantes? Las razones principales 

son tres: 

al La obra muestra la naturale;:a de los antiqulsimos ritas 

honor a Dioniso, divinidad generadora del arte teatral. 

b) Con ella culmina la carrera de Eurlpides y, aunque una de 

las últimas producciones de la dramaturgia clásica, pertenece al 

tipo de tragedias más tradicionales, donde el coro aún desempef'ia 

un papel importante; es decir, pertenece la estirpe de Las 

Danaides o Suplicantes de Esquilo y La$ Troyanas del propio 

Eurlpides, donde el coro que les da nombre está formado por 

grupa de mujeres ei<tranjeras: egipcias en el primer casa y 

asiáticas en el segundo y en La.s Bacantes. 

e> 11usicalmente este drama también una slntesis de lo 

tradicional y lo nuevo. Tradicional por·que debla imitar el estilo 

de los himnos propios del dios y novedosa porque Eurlpides formaba 

parte del 9rupo de vanguardia 11terar1a y musical, la cual era tan 

criticada por los conservadores de época como muchos siglas 

después lo serian las revoluciones artisticas que iniciaran Proust 

y Debussy. El dramaturgo vivió sus dos últimos artes exiliado en la 

corte del rey Arquelao de Macedonia, donde pudo escribir Las 

Bacante~ lejos de sus detractores atenienses, quizá. con la 

colaboración de su amigo el también e:dliado Timateo de Milete <a 

quien se atribuye la frase: "Yo na canto cosas antiguas, mis 

novedades son mejores. ¡Fuel"a con la música vieja!"). Tuvo además 

la libertad de imprimirle a su obra un tona oriental izan te, acorde 

no sólo can la trama, sino can los arigenes de buena parte de la 

música griega que, al igual que Oioniso, provenia de la región 

traca-frigia. 

Para comprender La;; Bacante;; hay que conocer necesariamente 

la h1star1a de 01aniso y la naturaleza de su culta. Varios dioses 

griegos, al igual que éste, son de origen asiático y fueron 

introducidos a lo la1·go del segundo milenio en lo que habr1a de 
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ser Grecia 1• Su nombre apar•ece ya en la cultura minoica de Creta 

bajo la forma Di-wu-nu-so-yo z. Entre los pueblos de la meseta 

anatol ica y la zona costera del Asia Menor encontramos 

prototipos: un dios del cielo Cel griego Zeus>, quien por medio 

del t•ayo o la ! luvia fert i 1 iza a una diosa de la tierra <Semele 

entre otras muchas), la cual engendra a un dios de la vegetaciCn 

que muere y renace (del tipo Dianiso). Provienen de las 

mitalaglas surgidas de la mezcla de pueblos indoeuropeos 

luvitas, hititas, etc.-- con los habitantes que encontraron en esa 

zona, quienes en mayor o meno1• medida mantenian relaciones 

los establecidos en las islas, principalmente Chipre y Creta. El 

gran imperio hitita desapareció hacia el 121)1), pero su influencia 

perduró en Tracia, Frigia y Lidia --sus herederos asiáticos-- asi 

como en los asentamientos neohititas en Siria y Fenicia. La 

diosa-madre (producto de una sociedad matriarcal) se encuentra ya 

en la diosa luvita 1-~ubcibci, que seria la frigia Cybebe Cybele, 

muy parecida a la diosa de las serpientes de Creta y, por 

supuesto, a la también frigia Zemelo 1 prototipo de la Semele 

griega. El dios padre <producto de una sociedad patriarca U, como 

el Zeus indo-iranio, aparece entr"e los hititas dios de la 

tempestad, siempre relacionado con un tero 3
• En cuanto al hija, 

llámese Adonis, Atis, Osit•is, Zalmoxis, Sabaz1as, Tamuz, Dioniso, 

etc., lo encontramos Lidia Bacchos y el área 

traca-frigia como Diaunsis o Zag1•eus <cuyo nombre significa ''el 

despedazado") y, tal como Orfeo y el "Zaus" cretense, siempre 

ligados a ritos m1sticos tendientes al é:<tasis. 

La influencia de la mitologla anatólica <y, a través de ella, 

1 Véase G. s. l<irk, Cap. 11 "The influence of Nestern Asia on 
Greek Myths", en The Hature oi Greek Hyths. 

z Dodds: Bac., xxi, basándose en Ventris y Chadwick, Docuaents in_ 
Hycenean Greek:_ 127. 

3 Véase Gurney, The Hittites. Penguin Books, Great Britain, (1952) 
1962. 
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de muchos rasgos de la mesopotámica> se traslucen en los primeros 

literatos griegos, aun cuando Homero y Hesiodo fueran 

conscientes de que pa1·eja Aquiles-Pat1•ocla e1·a semejante 

a la Gilgamesh-Enkid•.'.l. o de que la genealo91a de Cronos muy 

parecida a la de l<umarbi. Si bien Dianiso fue asimilado los 

dioses olimpicos, en el sentida de que compa.rt1a el important1simo 

santuario de Deltas con Apelo, se conservaron varias histo1·ias que 

narran la forma violenta. en que el dios impuso diversas 

regiones a través de ciertos personajes como Licurgo, rey de los 

edenes, en Tracia (ver, Sófocles, Antígona, 955) 1 Butes 

Tesalia, Orfeo en Tracia <Esquilo en su Basarídes describia la 

muerte del músico a manos del cortejo de mujeres de Dioniso>, las 

hijas de 11inyas en Orcémenos, las de Eleuter en el Ática, las de 

Proteo en Argos y, principalmente, Penteo, en Tebas, ciudad que 

después albergó a las principales sacerdotisas del dios (Guthrie, 

The Gree/.:_~ and their Gods, pp. 165-172) .. 

Las Bacantes de Eurlpides no fue la primera tragedia que 

propuso contar la dasdichada suerte de quienes se opon!an al dios: 

la precedieron un Penteo que se atribuya al semilegendario Tespis; 

Esquilo escribió dos tetralogias dionisiacas: sobre Licurgo 

<Edones, Basarídes, Hea.niscos y el drama satirice Licurqo> y otra 

tebana, cuya composición es insegura, que incluia probablemente 

una Sellfele y un Penteo; Polifrasmén presentó en 467 una tetralog1a 

sobre Licurgo; Xenocles con sus Bacantes obtuvo el pri.mer premio 

en 415; en tanto que lof6n 1 el hi.ja de Sófocles, presentó la pie::a 

Bacantes o Penteo; Espindaro, Semele, la herida por el rayo 

fines del s. v y Cleofón, 

<Oodds: Bac .. xxviii-x:::ciii) 

fecha incierta, unas Bacantes. 

En la historia tebana que reproduce Eurlpides impo1•tante 

advertir la forma en que el mito de Dioniso quien le 

reconoce su procedencia traca-frigia-- es insertado en una familia 

reinante ''gricg3'' tr.:i.-.·c::;. de un.:;. doncella muy 

obviamente, Semele .. Veamos el árbol genealógica del dios, pues 

resulta muy ilustrativo: 
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r-----------:-:1-:-----------¡---------------, 11incs 

CiliH FQni~ Cadmo Europa---Sarpedón y 
Radamante 

,-------------,--~--------,--------------,---------------, 
Ino Autónoe Agave Semele Pol idoro 

1 1 1 1 
Learco y Ac:teón Penteo Dioniso 

Melicertes 

Agenor <cuyo nombre quiere decir 'bravo, heroico') es un 

personaje m1tico fenicio, rey de Tiro, quien engendra cuatro hijos 

fuera de lo común: Ci l ix --representa Cilic:ia--; Foá!nix 

--representa a Fenicia--; Europa raptada por Zeus bajo la 

forma de un toro y llevada Creta, donde tiene tres hijos: 

Sarpedón y Radamcinte --coloni.::adores de Caria y Licia-- y Minos, 

el famoso rey de Creta que se casó con Pasifae , la cual engendra 

al Hinotauro; y, por último, Cadmo, quien para poder establecerse 

en Tebas debe matar a una serpiente y sembrar sus dientes Cde 

-éstos nacen los spártoi= 'los sembrados', quienes se pelean entre 

si hasta que sólo quedan cinco sobrevivientes, los antepasadas de 

la nobleza tebana>. En el rito y el folklore es rey <o el héroe 

que aspira al trono) quien mata a la serpiente, en el mi to 

dios. Asi tenemos que en la India Indra mata Vritra; en el 

Imp~rio Hitita, el dios de la tempestad a Iluyankas; en Fenicia, 

El a Ofión ; y en Grecia, Zeus a Tifón. En todos los casos se 

trata de un dragón o serpiente que controla las aguas y 

produce sequia, al matarlo se renueva la vegetación la tierra 

<Gaster: Thespis, 138 y 245-269>. Se trata pues de un mito 

~tiol=gico qu~ da cuenta de los movimientos poblacionales 

ocurridos en el f1edite1•ráneo nororiental en oéopoca incierta, 

donde destaca que tanto Tebas como Creta recibieron un apreciable 

contingente de la costa fenicia; el hecho mismo de que se atribuya 

a Cadmo la introducción del alfabeto fenicio --lo cual seria 

anancronismo-- indica que hubo una aceptación de la cultura que 
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los tnmigrantes llevaban consiga. 

Del matrimonio de Cadmo y Armenia lhtJa de Ares y Afrodita> 

nace un hiJo, F'ol 1doro, quien es un af'tad1do poste1•io1• para hacer a 

Edipo descendiente de Cadmo, y cuat1·0 cruelmente 

perseguidas por los dioses: 1) Semele tiene amores con Zeus y, al 

fulminada oor su rayo, é5te salva a 01on1so de las entra~as 

d~ su madre y te1·m1na de gestarlo en su propio mu:;lo. 2) Aut·~noe 

t1ene un h1Jo, Acte~n, al cual A1•temisa pt·ovoca la mue1·te. 3> Ino 

es ca5tigada por H.;:;ra, debido a que se can·.,...1rtio en custodia del 

infante Dioniso: hace enloquece1• a su esposo Atama:. v ambos dan 

mue1·te a sus hijos. 4) Aga~e mata a Penteo, aeb1do a aue Dion1so. 

enoj=.do porque las he1·manas de su madre no lo reconocen como hijo 

de Zeus y, poi· lo tanto, como dios, infunde en ellas la locur•a que 

las conduce a las monta~as a celebrar sus misterios (bp~!.[?".::.r7i.-:::, 

oribasia}~ cuya culminación es el sac1•if1cio 1·1tual de Penteo. 

Las vidas de Semele y Agave están muy bien entretejidas en el 

mismo mito; en cambio, las de las otras dos hermanas parecen 

provenir de mitos independientes. El del hijo de Aut:::noe cumpl8 el 

cometido de proporcionar un ejemplo paralelo al destino de Penteo; 

en tanto que Ate.mas, el c-=-nyuge de !no, er•a L!n antiguo rey tebano 

al que e1·a menester int1·oduc1r• --aunoue oolicu~mente-- en la 

dinast!a: 

La historia de Acte~n es muy parecida la que relata 

teato del S. :(iv encon~r·ado en Uga1·1t~ al nor·te de Siria: La diosa 

Anat (igual a la Artemisa griega) desea apoderarse del arco del 

.laven c:i=ador Aqhat; cuando ~ste no aceota d~rselo y recha=a sus 

ofe1·tas, la diosa env!a a un se1•vidor para que la mate J' 

~guilas para que lo despedacen. El padre de Aqhat sale busca 

dal cuer•po desmembr·ada, pues sólo r·econstr·uyéndolo hijo puede 

resucitar. En La.; Bacante$ también Cadmo se ocupa de recuperar los 

miembros dispersos de su nieto Penteo, aun cuando ning•.:in 

momento se dice expr-=samente aue Di on 1 =;n prol"'leta l :t 1·c:.urre.::.::i .,'.;n 

de su pr1ma. <Gaste1·: 85 y 316-76) 

Atamos es un persona.Je que pel'tenece 

importante en la mitolo91a 1 oero desciende de 
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de un enemigo de Zeus: 

Japeto 

Prometeo (da el fuego a los hombres> 

Deucal ien {diluvio en el Ht. Parnaso> 

Heleno Cprogeni tor· de los griegos) 

Doro Xutho y Eolo tdorios, Jonios y eolios> 

Atamas: Con su primera esposa tíene un 

hijo y una hija llamada Hele; cuando ambos de5ec.>n huir de lno, 

la segunda esposa, él llega hasta la Cólquide, donde sac1·ifica 

carnero Zeus <el vellocino de par· el que ir·~n los 

Argonautas>, pero ella cae al mar, dando su nombre al Helesponto. 

El sincretismo religioso que se produJo en la cuenca oriental 

del Mediterr~neo se ve reflejado en La.; Ba•:anf;e$, donde Zeus y 

Dioniso son la fo1·ma helenizada de dos divinidades cuyo 

nacimiento se ve amena::ada, que asumen la forma de un toro y 

quienes se celebra con ritos 01•9i11.st1cos El vocablo griego r:.t 

-!'py:.et Cdrqu1a) quiere decir 'ceremonias o misterios' y no, como en 

espaf'iol, 'banquete en que y se bebe inmoderadamente; 

desenfreno en la satisfacci~n de acetites o pasiones'. El mejor 

ejemplo de este tipo de sincretismo es la segunda antistrofa que 

canta el cor·o al inicio de la t1·agedi~ (Guthr·ie: 254-6): 

"Oh caverna de los Curetes y sc5grados recintos de Creta donde 
Zeus nac:i~, y donde los Cor iban tes •.• inventaron en mi honor este 
aro recubierto de cuero: el tamboril. En las impetuosas bacanales 
lo aunaron con la melodiOS:l. va= de los el.lames frioios y lo 
pusieron en manos de la /1adre Rea, para acampa.fiar la~ cánticos 
jubilosos de las bacantes. Los s.:r.tiros, pose!dos por la divinidad, 
lo obtuv1et·on de la Diosa Madre y lo 1nt1·aduje1·on a las danzas de 
los festivales con que cada dos afios Dioniso 
(119-134) 

complace." 

f;:esulta inte1•esante la compa1·aci<!'n de los dos dioses y de sus 

madres: Rea, la de Zeu;; 1 y la Diosa 11a.dre traca-frigia, la de 

Dioniso, as.!. cama sus respectivos cortejos de 'mYstai • <µ..:•::rTo:d o 

'iniciadas en los misterios': los Curete;; --quienes con sus bailes 

y el resonar- de sL1s armas impiden a Cronos escuchar el llanto del 

recién nacido Zeus-- y los Coribantes --cuyos escudos son de 
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metal, sino de cuero tensado sobre un de madera <Harrison: 

The10i;;, 195)--. Seg•.:m otro desarrollo del mito, cuando los Curetes 

y Coribantes cuidaban al infante Dioniso-Zagreo, los Titanes la 

raptaron con el fin de despeda:?:arlo y comer su carne cruda. Zeus 

lanzó sus mort1 feros rayos, envio a los malhechores al r:i.rtara y 

dio nueva vida al dios; este mito seria el origen de dos elementos 

esenciales del rito dionisiaco: el 'sparagmós' lonc.r.po.yµór:_.) 

desta:?:amiento de un animal --de preferencia un toro-- y la 
1 homofagu!a' <'1•µ0-:.~iyÍ.cd: la ingestión de carne cruda, a guisa de 

comunicn entre los fieles y su dios <Harrison: Prolegq 478-81: la 

homofagia en un fragmento de Los cretense;; de Euripides y 

490-96, la personalidad de las Titanes). Además, están los dos 

séquitos de Oioniso: los satiros --o silenos, hombres con las 

extremidades inferiores de caballo Cal igual que los centauros, 

podrían ser reminiscencia de la aparición de los equinos en Asia y 

11esopatamia a principios del segundo milenio, donde sus habitantes 

qLtiZá pensaron , como los a.t=-nitoa indigenas americanos, que 

hambre y cabalgadura eran y lo mismo)-- y las ménades 

(llamadas también bacantes o 'seguidoras de Baca', basarides, 

ti.ides, potniá.des, etc.), cuyo nombre significa 'enloquecidas, 

posesas, delirantes'; es decir, tanto el grupo de hombres como de 

mujeres que acompaf'ian a Oioniso son inducidos por éste a un estado 

de trance. Aun cuando en el arte se las representa como mujeres 

jóvenes que bailan y canten para el dios adulto, en principio 

fungian como nodri=:as del 1•ecién nacido. (Harrison: Proleg., 

379-412) 

De este pasaje tan rica en contenido sólo falta sef'ialar 

importancia para la comprensión de la m0.:.1sica dionisiaca. EHpl ica 

4 El coro de cretenses se dirioP .3 Mino!:: "lfijo út= la princesa 
'fenicia, vkstago de Europa la de Tiro y el gran Zeus, rey de la 
amurallada Creta, aqu! estoy ••. llevando una vida de pure;::a desde 
el dla en que me convert.!. en iniciado del Zeus del monte Ida y 
pastor del nocturno Zagreo; una vez que cumpli los ritos de la. 
carne cruda y fui portador de las antorchas de la Madre de la 
MontaRa, las antorchas de los Curetes, fui consagrado y nombrado 
bacante." <Según la versión de Guthrie: 45) 
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el origen frigio de sus dos instrumentos básicos: el 't1mpanon' 

<riiµ11Quov> y el 1 aul6s' Cct<.>~.é<;.>, que suelen ser maltraducidos por 

"tambor" y "flauta". El primero es un instrumento de percusión muy 

parecido al pandero, pero sin los platillos insertados en el aro, 

y, según muestra la cerámica, con un di.:a.metro de unos cincuenta 

cent.tmetros <no podla set· muy grande ni muy pesado, dado que los 

miembros del coro deb!an sostenerlo con una mana y percutirlo 

la otra mientras bailaban en el escenario). El segundo 

instrumenta de alienta que constaba de dos caf'ias o tubos una 

embocadura que contenta en interior lengueta simple 

doble, es decir, no era semejante a una flauta y su sonido debió 

ser parecido al de un oboe. No hay mayor problema traducir el 

primero por 'tamboril a pandero), en cambio, para el segundo no 

existe un término, puesto que tampoco e:dste instrumento 

equiparable; he decidido por 'cálamo', pues de sus 

acepciones es "caf'ia", al igual que para el griego auló.s, pero el 

lector deberá tener presente lo larga de la tt•agedia las 

caracterlsticas arriba descritas. Por Último, unas palabr•as sobre 

"los cantos jubilosos de las bacantes". En griego, el verbo ctlÓr:(:.> 

<e"ázo) se refiere a las e::clamaciones de alegria que emiten los y 

las bacantes para invocar o aclamar a Dioniso; el grito en s1 

ctooi o c{•oí (e..,•ai, et•oÍJ, que en espartal se imita como 'evoh4'. 

Sin embargo, como se desprende de éste y de otros pasajes, 

trata solamente de un 'grito' --como en general se traduce--, sino 

que se trata de un cárit.zco, palabra que el Diccionario l•ieológi-:o 

de la lengua espaf'rola de Casares define cama "canto lit'.Jr9ico 

que se dan gracias 

poética en que 

tr·ibutan alabanzas Dios. Composición 

exalta algún sentimiento profano". La m~.s 

parecido en nuestra tr-"dic:i~n podr1a ser la exultante entonación 

del Aleluya en la tglesia ct·istiana o los ;p1r1tuals negros. 

En resumen, el núcleo de La~ Ba.:an te.; de Eur1pides la 

presentación de un problema religioso: la comunidad tebana 

desea incorporar a su panteón a divinidad ext1·anje1·a, pero 

Dioniso no sólo "comprueba" que desciende del padr•e de las di.osas 

griegos, sino que de~t1·uye a los miembros de la casa real tebana 
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por intentar recha:a1•lo. Pat•a comprender cabalmente la tragedia el 

lectol"/espectador debe permitir que interfiera su marco 

cultural cristiano, principalmente los juicios éticos sobre 

prácticas religiosas supuestamente "primitivas", pero s! debe 

aceptar la seriedad e importancia que dichas prácticas revisten 

para los participantes en el drama. 

Gilbert Murray, en 

181-83, afirma: 

lib1·0 Euripides and his Aye, pp. 

"El lector de La:.o: Bacante~ .•• se so1•p1•enderá al ver la forma 
que esta tragedia, aparentemente tan turbulenta e imaginativa, se 
apega al 1•ito ant19Lto. La consabida secuencia anual esta tan 
revestida da mitologia como para convertirse en una trama: El 
da.Ímon debe tener su enemiga, quien es su doble; después debemos 
tener el combate [o agánj 1 el desmembramiento, el mensajero, la 
lamentación me=clada con gritos de alegria, el descubrimiento de 
los miembros dispersos --y, por una especie de doblaje, el 
descub1•imiento del verdadero dios-- y la epifan!a del daímon. Todo 
está. en Las Ba•:ante;;- ••• Pero podemos ir mAs al l.tt.. Conservamos 
suficientes fragmentos y citas de las obras de Esquilo sobre este 
tema --en especial de la trilo91a sobre Licc..crgo-- para dcirnos 
cuenta de que todo tipo de pequef'ios deta.lles que parec!an ser 
invenciones --e invenciones bastante fantásticas -- por parte de 
Eur!pides, están tomadas dit'ectamente de Esquilo, o del rito o de 
ambos ••• Nunca hubo una gran tragedia tan impregnada de tradición 
como La::; Bacantes.'' 

Veamos de nuevo la in::;erción de Oioniso la genealogia 

tebana y, después, rasgos del mito dionisiaco aludidos Las 

Bacante5 que se eMplican poi• la natut·ale~a de las religiones 

mistéricas relacionadas no Sólo Oioniso, sino con Adonis, 

Atis, Osir·is, 01·feo, etc. Es posible ampliar• el árbol genealógico 

con los datos que ofrece el mismo Eur!.pides en tragedia 

intitulada La-s Fenlc1as --escl"ita pocos af'1'os antes 4ue La::; 

Bacantes--, donde un coro de mujeres de la ciudad de Tiro llega 

Tabas para ser•vir en el templo, no de Dioniso, sino de Apelo. 

Estas e:<tranieras, que aparentemente no tendr!an nada que ver con 

el tema de la ob1·a --el mismo de Los siete contra Tebas de 

Esquilo, es decir, la lucha a muerte ent,.e los dos hijos de 

Edipo-- se sienten solidarias con la casa reinante tebana por el 

origen fenicio de C.;:idmo: .:ifirmc..n que Layo "pertenece la 

raza que los ilustres hijos de Agenor" <218> y, remontándose aún 
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mas, que "una sangre común une a los hijos de to" (248) .. El la era 

una princesa de Argos de quien Zeus se enamor6, pera la celosa 

Hera la convirtió en una ternerilla a la que hi;:a perseguir por un 

tábano, obl igándala a recorrer diversos paises (véase Pro11:e teo 

Encadenado de Esquilo) .. En Egipto concluyó su largo peregrinaje, 

cuando Zeus posó su mano sabre ella y engendró E'.:pafo. De él 

nació una hija, Libia, y dos hijos, Egipto y Oánao, cuyos 

cincuenta hijos hijas, respectivamente, dieron lugar la 

historia que cuenta Esquilo en Las Supl.icantes.. Seg•.Jn Nono de 

Pan6polis <Dionisiaca, I, 377 sg.> Libia tuvo can Poseidón 

Beles, padre de Agenar; con estos datos el árbol genealógico 

quedarla como sigue: 

Zeus + !e 

2 e:pafo 

3 Poseid6n + Libia. Egipto Dánao 

4 Beles 50 hijos 50 hijas 

5 Argiope + Agenot~ 

6 Armenia + Cadmo <Europa> 

7 Polidoro <SemeleJ 

B Lábdaco 

9 La.yo + Yocasta 

I<) Edipo + Yocasta 

11 Polinices, Etéocles, Antígena e Ismene 

En estos once estratos de la saga tenemos la intervención y 

la interacción de tres dioses, además de Dioniso: Zeus, Hera y 

Ares. La lascivia de Zeus es el punto de partida: 

estrato seduce a lo, en el se::to Europa y 

el primer 

el séptimo 

S2mel~¡ .:::n otras palabras, si no hubiese raptado a Europa, Cadmo 

no habrla fundado Tebas. Pero esa fundac:i~n iba a 

y su pérdida; el co1•0 de fenicias lo explica as!: 

gloria 

"Cadmo el tirio vio una vaquilla echarse al suelo, cumpliendo así 
el oráculo, en el lugar que debla c:oloni::ar según el mandnto 
divina ••• ah! nació Bromia, de la unión de su madre con Zeus ••• 
Ah! estaba la sanguinaria serpiente de Ares, guardiana cruel que 
sobre las aguas corrientes p3~eaba sin cesar sus pupilas 



vigi !antes; Cadmo se acercó para sacar el agua lustral y la 
mató ••• después, por consejo de Palas, la hija de Zeus, lan::ó los 
dientes a la tierra." <638 sg. > ::s 

Los celos de Her•a la llevar•on a per•se9uir a Io < ocasionando 

la me::cla de la casas l"eales de Egipto, Fenicia y Grecia) y 

L'L engaftar a Semele para que solicitara de Zeus el favor de "llegar a 

su lecho con amorosos rayos, armado con un resplandor nupcial" 

(Nono, vi i i, 248-9); favor que la condujo a mol"i r fulminada. Por 

su parte, Ares busca la vengan:=a: los descendientes de Cadmo deben 

pagar que éste haya sacrificado a su se1·piente. Y es a traves de 

los dientes "sembrados", de los hombres-serpiente, obtendrá 

su vengan~a: Equi6n engendra a Penteo, el oponente de Oioniso, y 

el descendiente de otro Seribrado concibe a Yocasta. y hermano 

Cre6n. Cuando la guerra pr•ovocada por los hijas de Edipo está 

punto de desatarse, el adivino Tiresias dice a Ct•ecn <913 sg. > que 

la un1ca manera de detenerla es sacrificando hijo Heneceo 

ante Ares, quien exige una compensación por la muerte de su 

serpiente. S1n embargo, a pesar de que 11enecea acepta inmolarse, 

los her.na.nos dan muerte combate s1ngula1•, y Antigona 

reprocha a su padre: "tu demonio vengador <&.1.&.on. ... •p, alá;;tor) ha 

venido a exte1·mina1• a tus hijos.'' (1556> 

Esta divinidad vengativa que viene castigar el 

derramamiento de sangre --sobre todo entre familiat"es-- es análoga 

a las Erinias y a Lisa <AVc•oa, LYssa: "Furia''>. E:iplica Rou>< en 

sus notas a Les Ba.:.:hantes (p. 544) que "Lisa personificada es un 

personaje tradicional del teatro antiguo ••• apal"ece en el 11ercules 

'furio-so de Eurlpides y Esqui lo ya la hab1a presentado inci tanda el 

frenes! contra las ménades en Ba-ssaríde~ y Xanthrlai." Oioniso, a 

través de sus bacantes, se va a vengar de Penteo y de las hermanas 

de su madre valiéndose de Lisa; el Estasimo iv abre la 

e:<hortación: "Vayan, rápidas perras de la Furia, vayan haci.a la 

montafia donde las hijas de Cadmo tienen cortejo sagrado 

::s Interpreto según la traducción francesa de L. Méridier y F. 
Chapouti.er. 
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inc1tenlas contra el esp!a ••• '' Y agr·ega Roux: ''El poder• vengador 

que persigue sin piedad a su victima se asimila con naturalidad 

la perra de ca:::a que persigue una presa. En cratera que 

encuentra en Boston, Lisa, al presidir la muerte de Acteén, porta 

una cabe;:a de perra sabre la cabellera." Concomitante al tema 

principal, el reconocimiento de D1oniso cama dios por parte de los 

tebanos, el tema de la vengan:::a surge una y otra ve::: en la obra, 

simbolizado con frecuencia con imágenes provenientes de la 

cacerla. 

Antes de cerrar el apartada sob1•e genealogla, no está de m.:..s 

redondear la figura de Cadmo. Euripides concreta 

mostrarlo como el rey viejo que, aun cuando siga ocupándose del 

destino de su familia, ha dejado ya el poder en manos de su nieto. 

En cambio, Nona muestra a Cadmo tan lleno de juventud y 

heroismo que se explica por qué Zeus lo honró Cdsándolo con 

dio~a.: En búsqueda de la raptada Europa, Cadmo muchos 

lugares; en su deambular llega. a Cilicia, donde ha.bita un monstruo 

llamado Tifón, de la estirpe de los Titanes. Poco tiempo antes, 

Zeus habla descuidado sus armas --los rayos-- mientras reali;:aba 

una de sus tantas empresas eróticas, y de ello se aprovechó Tifón 

par·a robárselas y destronat•lo. cr, 145 sg.) Zeus convence a Cadmo 

de que haga salir a Tifón de su guarida encantándolo con la m0..:1sica 

de su siringa ( I, 377>; mientras éste lo escucha embelesado, Zeus 

logra recuperar sus rayos y, más adelante, vencer definitivamente 

a su rival. F'or ello, "Zeus no olvidó a Cadmo el músico" y le 

prometió: "Tú has coronada las puertas del Olimpo con tu siringa. 

Yo he de hacerte yerno de Ares y Citerea, y los dioses han de 

asistir a tus bodas en la tierra ••• pero ten siempre cuidado de no 

ofender a Ares, pues se enoja cuando le quita o progenie." 

( 11, 660-672) ó 

Además de esta ha::::afta, Cadmo es el cl:,..sico héroe cultural, el 

introductor de una técnica de valor e:~traordinario: el alfabeto. 

d Según la traducción de W.H. D. Reuse 
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Nono lo e:<pi-esa as1: 

"Cadmo llevó de regalo a toda la Hélade palcbras y pensamientos; 
creó herramientas para representar los sonidos de la lengua, 
mezcló vocales y consonantes en un orden armonioso. Creo un modelo 
grabado de silencio parlante; pues aprendió los secretos del 
sublime arte de su pais." l 1v, 259 sg.) 

A los interesados en sumergirse en estos deleitosos mitos les 

recomiendo la lectura del libro Las bt?das de Cadao y Harmt?n i a del 

italiano Roberto Calas30 y, naturalmente, la e:<tensa obra (48 

libros, es decir, 3 volúmenes de la Loeb) que Nono dedicó 

Oioniso. Este escritor greco-egipcio del S. 1J den. e. no muy 

apreciado por muchos filólogos clásicos por sus excesos retóricos, 

y, aunque c1e1·tamente resulta tedioso 

estupendos, como esa escena erótica 

ratas, tiene pasajes 

la que Zeus fecunda 

Semele (vv. 211)--351). Los datos relacionadas directamente con Las 

Bacantes est&n 1·epa1·tidos de la siguiente mane1·a: Libre 1; Z~u~ y 

Europa; 4: Cadmo y Armenia; 5: casamiento de las hermanas de 

Semele y mue1•te de Acteon; 7: Zeus y Semele; 8: embara:o de Semele 

(su hi JO dan:::a an su viantra), Zcus d.¡i,n:::.:i con 5U!:i r.:iyos e incendia 

la cámara de Semele, Hermes confia el recién nacido a Ino, hermana 

de Semele; 44: terremoto, Penteo inicia hostilidades contra 

Dioniso; 45: las tebanas dir·igen al Citer·on, discusión 

Penteo-Cadmo-Tiresias, Penteo la:a a un tora confundiéndola con el 

dios; y 46: Dioniso 1nduc:e a F'enteo a vestirse de mujer y van a la 

montafta. Agave mata a Penteo. Diálogo entre Cadmo y Agave. 

Coma ya se dijo, en La~ Bacantes hay muchos rasgos de la 

reli9iCn dionisiaca que el lector inadvertido puede tomar 

invenciones del dramaturgo. E:<pl icaré unos cuantos; los que 

parecen más importantes para el entendimiento cabal de la obra y 

que pueden enriquecer tanto su concepción visual c:omo su probable 

sentido musical y danc1stico. 

Rou:.::, en sus comentarios al Estásimo iv, dice: "Reencontramos 

la imagen banal del aguiJCn de la locura.·• (p. 544J Obviamente na 

trata de una simple imagen, es un elemento esencial del mito: 

el vocablo clc-T;::>Q~ <ói;;tro~). "t~bano bovino", significa además, 

metafóricamente: "aguijón, cualquier 
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agonia; desea vehemente, pasión insana; loc:ura, frenes!". Las 

sombras de esta espec:ie de loc:ura se extienden sobre ascendientes 

y descendiente de Cadmo; Esqui lo lo e:<presa soberbiamente: 

En La:S Suplicante:S el Coro dice que ío, "asaeteada por el tábano, 

huyó con la mente e:<traviada" (v. 541>; en tanto que Prometeo 

la propia to e:~clama: "Ay de ml, una vez mas enardecen las 

convulsiones y el delirio que e:<travta la razón 1 pues me 1ncita el 

agui jén del tábano. De te1~ror el cara:::én late apresuradamente en 

el pecho, los ojos giran en sus órbitas, el furibundo viento de la 

rabia o ... ~:·ooLi;, lYssis) me lleva fuera del camino; no domino lo que 

digo y mis turbados pensamientos chocan al a:::ar contra el oleaje, 

contra ese sombrio castigo de la diosa." Cv. 877) Es decir, en un 

breve parlamento tenemos no sólo el agui Jón, sino otros dos 

elementos conocidos: la rabia y la divinidad vengadora. 

Cuando el óistros inocula un "deseo vehemente o pasión 

insana" tiene los mismos efpi::tos (positivas a negativas} que los 

dardos lan=ados por Et• ::, t.:l travieso hijo de Afrodita. Nono 

r·elata Cxlii, 98) que el p1·opia Oioniso es ''alcanzado por• el 

aguijón del deseo amoroso" y el Coro de bacantes lEstas1mo l, 2a.. 

estrofa) alude a la estrecha 1•elaci6n que e:<iste entre el dios del 

vino y la diosa del amor. El usa metafórico sigue vivo y actuante; 

Calasso inicia su libro Las boda:S de Cad•w y Har11on i a de la 

siguiente manera: 

"En la playa de Sid6n un tora intentaba imitar un gorjeo amoroso. 
Era Zeus. Se sintió sacudido par un escalofrio, como cuando lo 
picaban los ta.banas. F'era esta ve:: era un escalofrlo dulce. Eros 
le estaba colocando sabre la grupa a la joven Europa." tp. 11) 

En la Grecia clásica los reinos divino, humano, animal y 

vegetal estaban ya bastante claramente delimitados, pero la 

Grecia dl'"caica. ---cuar.do !::ia gc::;taron y fu:üon.:i.ron un.:i. multitud de 

mitos de dislmil procedencia-- esas reinos interactuaban con gran 

facilidad, produciendo frutos hlbridas y sorprendentes. Veamos 

siete posibilidades combinatorias del reino divino con el natural: 

1) dioses/ dioses: EL combate entre las generaciones divinas 

termina; aunque Zeus haya derrocado a Cronos todavla tiene que 
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luchar contra los Titanes, quienes desmiembran al infante 

Dioniso-Zagreo. Los dioses, como los hombres, se reproducen 

se:<ualmente (con excepciones como la gestación de Atenea>; el 

dios de la vegetación es producto de la unión del dios celeste y 

una diosa ctónica. En Las Ba•=ant:es se muestra la variante del mito 

en el que la madre es humana, a fin de crear y arraigar el culto 

en determinado 9t·upo étnico. 

2> dioses/ hombres: Como ya vimos, el apetito se:<ual de Zeus 

cambió las vidas de to, Europa y Semele. Nono relata varias 

aventuras eróticas de Dioniso. Ninguno de estos dioses desdef'fa 

tener relaciones homose:<uales: Zeus con Ganimedes, el escanciador 

del Olimpo, o Dioniso con Ámpelos <="vid, vif'íedo"). Las diosas 

olímpicas raras veces tienen relaciones mortales, per·o las 

arcaicas, las estrechamente relacionadas con la tierra, pasaron de 

tener una relación madre-hijo a la de diosa-amante CAstarté y 

Adonis, Cibeles-Atis, lsis-Osiris>. No hay mención de rasgos 

lesbicos entre las diosas. 

3> dioses/ animales: Muchos dioses tienen animal que los 

representa y acompafta. El león es el emblema de la diosa madre, en 

tanto que el taro --s!mbola de la fertilidad-- es el del dios del 

cielo y la tempestad y de los dioses relacionados con el agua; de 

ahl que Zeus y Dion1so sean taur1 formes. Dice Har-rison: 

"Los leones están al servicio de la diosa madre... Dioniso, el 
hijo de Semele --quien es una manifestac:ién de la diosa--, tiene 
un carro tirado poi• leones." (p. 431) "Para un pueblo que c:t"!a 
c:abr•as, como el de Arcadia, el macho cab1·!0 rep1·esenta la vida y 
la generacién; parq un pueble que c:r!a ganado vacuno el toro es el 
vehículo más potente y esoléndido. En La.; 8d•:ante.s hay epifan!.as 
de serpientes y leones, per·o, sob1·e todo, de toros.'' <p. 432> 

c,Oué atributos tiene la serpiente? Es un animal propio de las 

antiqursimas divinidades c:tónicas y, como tal, esta estrechamente 

relacionado c:on la fecundidad de la tierra, papel de 

guardiana de r1os y fuent~s. Loe;; dioses ol1mpicos deben vencerlos 

en combate para derrocar a la antigua generacién; ,:=¡<;;.!, veme~ a. Zeus 

combatiendo~ Tifl!.•n (monstruo con cien c:abe:;::as de serpiente) y 

Apelo en Oelfos contra la serpiente Pitén. Además está Hércules, 

semidios que aglutina el aniquila.miento de monstruos perpetrado 
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por otros dioses o héroes; como, por ejemplo: estrangula dos 

serpientes en su cuna, mata a un centauro, a un monstruo enviado 

por Poseid6n y a dos hijos de Tifón: el león de Nemea y la hidra 

de Lerna. SLn embargo, también tenemos dioses olimpicos que 

protegen a las serpientes: Atenea a Erecteo y Ares a la serpiente 

tebana sacrificada por Cadmo. '"Qué tiene que Ares 

serpiente? Ares, al igual que Oion1so, proviene de Tracia y, 

también como éste, hizo SLl entrada a suelo griego por Tebas, el 

único sitio donde tuvo suficiente importancia. Lo conocemos 

dios de la guerra --o más bien, del esplritu combativa--, aunque 

parece ser que originalmente se trataba de un dios solar, lo que 

explicarla su relación con la serpiente. 

4) hombres/ animales: Entre los mortales también hay aniquiladores 

de serpientes o monstruos; en general emprenden tarea por 

mandato divino. Además de Cadmo, están Perseo, Beleforonte, Jasón 

y Teseo. La lucha de los descendientes de Cadmo contra los 

"Sembrados" reproduce, esc~la humsna, Ql combate entre 

olimpicos y titanes, puesto que "hijos de la Tierra". 

La serpiente era el emblema de los "Sembrados", y "en Frigia 

--sef'l:ala Harrison: Themi;;: 129-- "habla clan llamado 'los 

nacidos de la serpiente', que decta descender de una serpiente 

sagrada." 

Hay que subrayar el hecho de que las palabras griegas -!f'i'L'; y 

6pit>t:·Av <ói'i; y .;JráccJn, de donde "ofidio" y "dragón") significan 

pot• igual 3erpiente. Poi· lo tanto, es erro1· traducirlas por 

"dragón", puesto que ese animal fabuloso <especie de serpiente con 

patas y alas y que exhala fuego por las fauces) es una invención 

tardia; basta ver la reproducción de estas mitos en la cerámica 

para darse cuenta de que tanto dioses como héroes las ten1an 

que ver con serpientes, de tamaf'\:o gigantesco, pero serpientes al 

fin. 

Dentro de los ritos que celebra un grupo en honor de un dios 

que tiene relación estrecha animal, éste convierte 

también en objeto de culto. F'or ejemplo, en relación con Dioniso: 

entre los objetos sagrados que los creyentes llevaban en sus 
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procesiones estaban las serpientes, los falos y el roc10 dador de 

la vida; las mujeres llevaban en el antebrazo el tatuaje de un 

cervatillo y los hombres el de una hoja de yedra, que, junto 

la vid, era la planta sagrada del dios. <Harrison, The11ti$: 266 y 

13.3). La carne del animal sacrificado --toro, cabra, cervatillo--

era para Dionisa, sino para los celebrantes, quienes consumian 

la carne cruda en comuni•.!:>n. Parece ser que la in9estión de carne 

se real1::aba una sola vez, en la ceremonia de iniciacién. Imitando 

las acciones divinas, la piel del primet• animal ca::ado y 

sacrificado pasa a fot·mar· pa1•te de su atuendo: Zeus porta la é9ida 

<una capa de piel de cabra>, Hércules la piel del león de 1.Jemea, 

Perseo el rostro petrificante de la Gorgona y Dioniso la piel de 

cervatillo o nebrls. En los misterios de Atts se sacrificaba un 

toro y los iniciados eran baut1::ados con su sangre y, además, lo 

"comian en un tamborcillo y la bebian un címbalo" <Fraser: 

274>; en tanto que en los misterios de Eleusis, "en el rito 

nupcial de Kore los iniciados cantan: 1 he comido en el 

t~mbo1·cillo, he bebido en los ctmbalos' ••• '' (Har•rison: Proleg., 

569) 

5) dioses/ plantas: Asi tienen un animal representativo, 

algunos dioses se caracteri::an por una planta: Apelo por el 

laurel 1 Afrodita por· el mi1·to, Dioniso por la vid. A veces, cuando 

un dios persigue a mortales o ninfas, se encuentra con que estos 

se convierten· en plantas, antes que rendirse a sus requerimientos 

eroticos, como fue el caso de Dafne 1 transformada en laurel. 

El tirso dionisiaco sirve para hacer producir la tierra --de 

ella fluye leche, miel, agua y vino-- y también como 

mortífera cuando es empleado como lan::a o jabalina; además, <seg•.'.!n 

dice Nono: HKi, .359 sg.> la vid puede e:<tender sus =:arcillas 

guisa de tentáculos para sujetar inmovilizar al enemigo, 

llegando incluso a ahogarlo. Esta doble función de un insb•umento 

divino se encuentra también en el empleo que Zeus da a sus rayos: 

puede matar a sus contrincantes o puede confer•1r la inmo1·talidad: 

Dionisa dice cr..iono: :(lvii, 615) que los mismos 1•ayos que mataron a 

su madre lo hicieron invulnerable. Seg•.'.!n Harrison, Themis: 33-4 y 
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56 sg., "El fuego inmortal también refleja un rito de iniciacién, 

el cual se conserva hasta la época clásica, si bien en forma 

atenuada, en la anfidr1;111ia o 'carrera en torno al fuego', que se 

celebraba cuando el niRo tenla 5 o 7 d!as de nacido .. " En Creta el 

iniciado era purificado con una piedra que era el rayo del dios y 

escuchaba el sonido del trueno producido por el rhómbi,:s .. El lugar 

donde ha caldo el rayo de Zeus se convierte en un lugar sagrado, 

como la habitación de Semele. 

E:<iste una impensada conexión entre el rayo y la vid. Fraser, 

en su Adon1s, Attis, Os1ris, consigna (p. 193-4) que los griegos 

llamaban a Lidia "tierra quemada", por ser una región volcánica, 

y que Estrabón la describe como un lugar carente de árboles, pero 

que tenia vif>!:edos. Según el geógrafo, dec!a que Lidia fue 

quemada por los rayos de Zeus cuando luchó contra Tifén, y sef'\'ala 

que algunas personas ingeniosas e:<plican el nacimiento de Dioniso 

por medio del r.:i;·o para dar• cuenta del or1gen de los vif"iedos en un 

medio ambiente volcánico .. 

6) hambres/ plantas: los hombres relacionados con dioses de la 

vegeta.cien y la fecundidad tienen también relación con sus árboles 

y plantas ca1·acter!sticos. Poi• ejemplo, F1·igia, Atis tenia 

como emblema la yedra y su árbol sagrado era el pino; las semillas 

de las bellotas de pino empleaban para obtener una bebida 

alcoh6l ica "que podl"ia e:<pl icar la naturaleza orgi.!tstica de los 

ritos de Cibeles, que los antiguos comparaban con los de Dioniso .. " 

<Fraser: 278) .. EL pino podia convertirse también en un arbol 

sacriticial: 11arsias --el famoso música, que entonaba trenas poi• 

la muerte de Atis-- fue vencido por Apelo en una competencia 

citar•lstica; poi• ello ''fue atado un pino y desollado 

descua1•tizado''. ''Atis, desc1•ito como un flautista, mu1•i6 bajo 

pino y, caca at'!o 1 se colgaba una efigie suya en un árbol." "Los 

griegos asiáticos hac!an este tipo de sacrificios, se9>:..in muestran 

las monedas de Ilio, que representaban un toro 

colgados de un árbol y acuchillados por un hombre sentado sobre 

las ramas o el lomo del animal." <Fraser: 288. 289 y 292) Este 

rito nos recuerda inmediatamente a Penteo subido un árbol y 
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sacrificado, asi como el hecho de que Oioniso, para introducir el 

cultivo de la vid en Ática, regala unas cepas a Icario, pero éste 

termina siendo sacrificado y su hija Er1gone colgada de un árbol. 

7> dioses/ el conjunto de los otras reinos: Las antiguas 

divinidades agrarias de la Grecia arcaica, principalmente las 

cretenses, san celeb1•ada.s anualmente mediante cultos mistéricos en 

los que se re-presenta la muerte invernal y la resurreccién 

primaveral de las fue1·:as de la naturaleza. ExtraRa que Oioniso 1 

hiJo de la Mad1•e Tie1·ra 1 no sea festejado al iniciarse cada ciclo, 

sino que las bacanales tengan lugar cada dos af'ios <Párodo, 132-4: 

"las dan::as de los festivales can que cada dos aftas Dioniso 

complace"). La única e:~plicación, bastante tard1a y extrai"ra 1 

llega a través de Diodoro Siculo (S. I de e.) 1 quien al 

describir el retorno tr·iunfal de Dioniso de la India dice: 

"Los beocios y otros griegos, as1 como los tracios, en recue1•do de 
la c::pedicién india, in::.tituye1•on sacrificios bienales a D1on1so, 
y sostienen que en ese intervalo el dios reali::a SLt epifan!a entre 
los mortales." 

El hecho de que no sepamos la razon de esta periodicidad 

significa --como algunos estud1osos creen-- que Oioniso haya 

sido dios de la vegetación que y renace. SLIS 

caracter!stica.:;; son muy similares, no sólo a las de Adoni;;, A.tis y 

Osiris, sino a algunas deidades de la religión hiti~a, la cual 

tuvo una influencia profunda en las posteriores religiones del 

Asia Menor y la Gran Siria. Es muy interesante, par eJemplo, el 

mito hitita encontrado en Yuzgat (Ga.ster: The~pi->, 270-94>, donde 

un monstruo paraliza la tierra y aprisiona a vat~ias dioses, entre 

ellos al Sol y a Telepinu (dios de la vegetación>; después de 

varios intentos fallidos el dios supremo decide combatir al 

monstruo. En este punto h;:i.y unn or~n l:?guna en el tc::to, pero coma 

al final de la tablilla se habla de la regeneración de la tierra, 

es obvio que el vencedor fue el padre de los dioses. Lo realmente 

importante es que en el reverso se decribe ceremonia ritual 

--llevada a cabo poi~ hombres y mujeres en el transcurso de la 

noche-- para celebrar conjuntamente al dios salar y a Telepinu. La 
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conjunción de estas das deidades en un templo no pueden que 

recordar a Apelo y Oioniso compartiendo el santuario de Deltas. En 

otro mito parecido, Telepinu desparece y varios dioses fallan 

el intento de hacer·lo volver·; finalmente la diosa madr·e env1a 

abeja, que aguijonea al dios y lo obliga a regresar. Una vez que 

todo vuelve a la normalidad, en presencia de Telepinu se hace la 

dedicación de un tt.rbol, en cuyas ramas se cuelga el vellocino de 

una oveja. <Gaster: 295-315; véase especialmente la nata de las 

pp. 312 y sg. sobre el uso de .1rboles, lana y pieles de animales 

en ritas mistericos de diversas culturas). Las paralelos son 

tantos que resulta imposible abarcarlos; aria.diré tan sólo que el 

dios de la tempestad hitita y el dios sirio Hadad son muy 

parecidos al Zeus griego: se les representa coma hambres barbados, 

con cuernos de toro y portando un haz de rayos; en tanto que en 

Babilonia y Asiria hay un dios semejante denominado Ramman, 

decir "el que grita, el que brama" <Fraser: 12.3 y 16.3-4), que nos 

recuet•da a Dioniso-Bt·omio, ··~1 que r·uge o brama''. 

Por Ultimo, hay que hablar de rasgo esencial de estos 

dioses que mueren y renacen: el desmembramiento. Tanto Os1r1s 

<Fraser: 3-23) como Dioniso tuvieron dificultades para nacer y son 

descuartizados por uno o varios dioses del tipo de los Titanes; la 

historia de su muerte y resurrección sólo dio lugat• la 

celebración de ritos en importantes festivales, sino que en ambas 

casos dio origen a representaciones teatrales. En las ceremonias 

de iniciación se da pretendida muerte los nuevos miembros 

éstos inmolan un animal lugar. Dice Fraser <p. 9SJ que 

"estas tradiciones griegas pueden ser reminiscencias 

distorsionadas de una costumbt•e de sacrificar humanos, 

especialmente reyes divinos." Qui::=k se trate de dos ramas 

distintas, una la recr·eacion del sacr·ificio de una divinidad y, 

otr~, el ccmb~te ~nl1·e el rey viejo y el rey nuevo, es decir•, 

enfrentamiento entre mortales. Podr!a ser el caso de Tántalo, rey 

de Lidia, que ordena descuarti::?:ar Pélope para ofrecer un 

banquete a los dioses. A pesar de que los dioses lo vuelven la 

vida, Pélope a su vez manda descuartizar a Est1nfalo, rey de 
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Arc.:i.dia; en tanto que A treo, hijo de Pélope, al competir por el 

trono con su hermano Tiestes, le sirve los miembros de sus hijos 

en una comida. Sea como fuere, en el ritual bti..quico la ingestión 

de carne cruda es el acto comunitario de mayor trascendencia, pues 

une a los creyentes entre s1 y con su dios, en un é:<tasis de gran 

alegria esp1r1tual. En cambio, para los oponentes del dios, el 

desmembramiento su mayor desgracia, puesto que lo sufren, 

literalmente, en carne propia: las hiJas de M1nyas, en Orcómenos, 

desmiembran y devoran al hijo de una de ellas <en un acto ritual 

parecido al que propone Agave al Coro, al invitarlo compartir• 

"el león" que ha cazado>; Drfeo y F'enteo son destro:::ados por un 

grupo de bacantes. 
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CAPITULO III 

Conceptos medulares de la semiología laatral 

Si hoy meslra.moc la.n Q&ca.s:o. ::i.plilud pa.ra. 

oírec•r una. i.doa. do Esqu\.lo. sÓ(ocl~io: 
/y E:ur ( pi.dG 10:/. , . probo.bl.:imon l G ;g d.:ibo. a. 
q .... ~ ..... mo• perdido •l ••nl i. do C l•i.co 

do su loo::i.lro: '1l o.o;paclo huma.l"'IO y a.cl\.vo 

!:e~ :i ~~e::~ Ó :~ ~:n~:;~~c~~ a~~: n .: e :~a.~~ lmo 
Anlon\n Arlaud 

HISTORIA, TE:ORIAS, CRITICA 

. Afirmar que existe un campo de estudio denominado Seaiologla 

teatral puede parecer prematuro, pues aunque nadie casi 

nadie-- negará la e:dstencia de la Semiologla, la verdad es que 

aun cuando sea factible emplear sus métodos para analizar una ob1·a 

teatral como texto 1 i terario (o con.lunto de signas l ingüist ices> 

el texto escénico (debido al carácter heterogéneo de las signas 

que la conforman> escapa tadavla una sistemati:;:acién 

satisfactoria y carece a•.:m de ''sistema de escritura''. Para 

entender la esoecificidad de dicha campa hay que las 

ci1~cunstancias que dieron origen la Semialoqla Semiótica, 

disciplina can dos nombres y dos padres: uno sui:;:o, Ferdinand de 

Saussure, y otro norteamericano, Charles Sanders Peirce. 

En palabras de Jonathan Culler, la historia puede resumirse 

asl: 

"Cuando varias disciplinas hablan adoptado la linQiJistica 
estructural como modelo metodolóQico, y se convirtieron en 
versiones del estructuralismo, se hi::o evidente oue la semiologla 
postulada po,. Sa.ussure habla empezado a desarrollarse.. Se 
convirtió entonces en una influencia poderosa, en parte debido 

~ El lingüista (1857-1913) a través de su Cours de l1n9uistique 
c¡énérale, reconstruido mediante las notas de sus disclpulos e 
impreso en 1916; y el lógico y filósofo (1839-1914> en los ocho 
volúmenes que constituyen sus Col lected Papers, publicados entre 
1931 y se. 
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que el proQrama aue él habla esba;:ada ef•a fáci 1 de aorehender: la 
lingüistica podla servir como ejemplo y sus conceota~ basicos eran 
aplicables a otros camoos de la vida social y cultural. El 
semi6logo trata de hacer e::pllcito el sistema Uangue), el cual 
sustenta y hace posible los acontecimientos significantes 
(parole). Se ocupa del sistema como una totalidad funcional 
(análisis sinc1·6nico) y no del o~iQen histórico de diversos 
elementos (an3.lisis diacrónico> y debe, ademas, describir dos 
tipos de relaciones: los contrastes u aposiciones entre los signos 
<relaciones paradigmáticas) y las posibilidades combinatorias 
mediante las cuales los signos crean unidades mayores <relaciones 
sintaQm~ticas).'' ( The Pursuit of Signs, pp. 22-23) 

Culle1· no se detiene a explicar la palab1•a clave signo, 

quizá por parecerle un asunto archisabido; sin embargo, no esta de 

mAs recordar que tanto los tBrminos Se;midtica como Seaiolo9ia 

provienen del sustantivo griego seméion (?l')µ.!:"lov> "sertal, indicio; 

signo, marca; imagen; síntoma"; en tanto que el verbo 5emaíno 

<unµa.ivw) es ºhacer saber, revelar, e:<plicar; significar, tener 

una significación o acepción". Para Saussure, el signo es "la 

combinacicn del c:onc:cpto y de la imagen acústica" y propone 

reempla:!:ar ambos términos par otros dos términos "si9niiicado y 

si~;rnificante, los cuales tienen la ventaja de sef"ialar la oposiciCn 

que los separa, sea entre ellos dos, sea del total del que forman 

parte.•• 3 La definición de Saussu1•e ha sufrido diversas enmiendas, 

adiciones o reparos de parte de Ogden y Richards, Hjelmslev, etc., 

pero no cabe duda de que ha sido un vocablo prolifico. 

"La Semiótica --continúa Culler--, que intenta describir los 
sistemas subyacentes de distinciones y convenciones que otorgan 
significado a objetos y actividades, es la realización sistemática 
de una reorientac:ión que el los [ Saussure y Pierce] empe;:aron a 
describir." Cp. 25> "Por diversas razones, la literatura el 
caso mas interesante de :.~emioJi:s. Aun cuando obviamente sea 
forma de comunicación, es ajena a los propósitos pragmaticos 
inmediatas que simplifican otras situaciones donde intervienen los 
signos. Las complejidades potenciales de los p1·oc:esos 
siQnificativos funcionan 1 ibremente en la litera.tura.... [ésta) 

e2!!~~--~--~~~=~=~--~l--2~22!~~~---gs ___ !~---!~~s~~r~!Q~s!~~---e~! 
z Sin embarQo, no se debe confundir 1 diacronico 1 con 'hi:>tóric:o 1

, 

pues se puede realizar un estudio sincrónico cualquier etapa 
histórica. 

3 Curso de lingüística general. Ed. Losada, Buenos Aires, 1955. p. 
129 
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significado, que es una propíedad central, aunque parddójica, de 
los sistemcls semióticos." (p. 35) 

''Es necesa1·io distinguir entr•e el tioo de cr·ltica que 
interpreta las obras individuales como aseveraciones sob1•e la 
significación y la semiótica de la liter·atu1·a, que inter·preta 
obras, sino que trata de descuOrir· las convenciones que hacen 
posible el significado. La meta es desarrollar una po-::ot1ca que sea 
par-a la litera tura lo que la lingtilstica es para la lengua. Asl 
como la tarea del lingüista no es decit"nos cuál es el s1gnif1cado 
de oraciones individuales, sino e:<plicar las reglas qua pe1·miten 
la combinación y el contraste entre elementos, fin de 
producir los s1qnificados que tales oractones tienen para los 
hablantes de una lengua, de la misma manera el sem1ólo90 trata de 
descubrir la naturaleza de los códigos que hacen posiOle la 
comunicación literaria." (p. 37) 

Sin embar-Qo, como ya se ha dicho, no es es posible estudiar 

de la misma manel'a el texto dram.itico que el te:<to escénico; en 

un articulo de 1969, intitulado "La comunicación teatral", George 

Mounin criticó muy acertadamente a aquellos semiólogos que 

pretendlan tl"asladar de manera casi mecánica los conceptos de la 

lingUistica a la representación teatl"al. Sus ar·gumentos tan 

interesantes que vale l.:i. pena r~producir los m.is importantes: 

"Actualmente es tentador creer que la ciencia moderna del 
lenguaje puede proporcionar --a todos los que se interrogan sobre 
el teatro, sobre el funcionamiento de un espectaculo y sobre su 
función especifica-- una varita mágica capaz de resolver todos los 
problemas teatrales. Desgl"aciadamente, todavla más tentador es 
imaginarse que se han resuelto todos los problemas al hablar· del 
teatro como de un 'lenguaje', de 'significante' y de 'significado' 
teatral, de 'sinta:cis' brechtiana, de 'codificación' 
escenografica, etc. No se advierte qLte lo que se hace es, la 
mayorla de las veces, limitarse a lanzar o bien perogrulladas o 
bian opiniones indemostradas el molde de metáforas 
lingti1sticas." <p. 99) 

''Perderiamos el tiempo si quisiéramos descubrir, por ejemplo, 
si en un decorado hay no unidades significantes, sino fonemas; y, 
sobre todo, si esos presuntos fonemas se organi::an de acuerdo con 
el mismo tipo de reglas que gobiernan el sistema fonológico de 
una lengua; o bien si los presuntos monemas que se podrian aislar 
en un decorado funcionan de acuerdo con reglas semejantes a las 
que constituyen la sinta:<is de una lengua. Demostrar por 
camino, que l inQti!stic~mPnte ~cr!.a el (mico, que el teatro es una 
lengua, resulta.ria una empresa a la vez simplista hasta la 
puerilidad y perfectamente inútil.'' (p. 100) 

"En teatro., la primera cuestión que hay que plantearse es la 
de saber si el espectáculo teatral es o no comunicación ••• La 
comunicación lingülstica se caracteriza par el hecho fundamental, 
constitutivo de la propia comunicación, de que el emisor puede 
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convertirse a su ve::: en receptor; y el t"eceptor en emieor. Nada 
semeJante se da, en absoluto, en el teatro, en el cual los 
emisores-actores son siempre los mismos, de la misma manera 
que los receptores-espectadores también son siempre los mismos ••• 
[es decir) los espectadores no pueden nunca responder los 
actores por •edio~ teatrale$." <p. 101> 

"Habrla que elucidar también cómo el decorador o el 
escenógrafo 'se comunican' a su vez con el espectador. También en 
este caso, en el plano semiológico, todo está por hacer. Hay, o ha 
habido, concepciones del decorado que lo emparentaban con un 
auténtico cédigo Cun repertorio de estereotipos), en el que, por 
ejemplo, una columna dórica significaba la Antigüedad ••• una 
palmera, Africa, etc. Otras concepciones ha.clan del decorado una 
especie de acompahamiento, sin indicios propiamente situacionales; 
otras, una especie de contrapunto visual, otras especie de 
traducción a otra lengua, traducción visual abstracta de la 
tonalidad, por ejemplo, y no del contenido de la obra, etc. De 
cualquier forma el decorador trasmite algo al espectador, y esa 
transmisión debe anal izarse." <p. 103) 

"De hecho, parece ser que se puede explicar mejor lo que 
ocurre en el teatro en términos de estiaulación (en el sentido que 
los psicólogos le dan a ese vocablo) que en términos de 
comunicación. Autor y director, decorador, actores, creador del 
vestuario y escenógrafo entran en acción no para 'decir' algo 
los espectadores, como se piensa generalmente por medio de un 
término impropio, sino para actu.:1r sobre los 9spectadores. El 
circuito que Vil del escenario a la sala es esencialmente 
circuito (muy complejo) del tipo estimula-respuesta." <p. 105) 

Tiene ra::6n Hounin en el sentido de que la comunicación entre 

actores y espectadores no puede darse por medios teatrales, es 

decir, mediante diálogo predeterminado por el autor; sin 

embargo, es obvio que s! existe un tipo especial de comunicación 

entre ambos y que en muchas ocasiones la calidad de la actuación 

dependerá de las muestras de aceptación rechazo que haga el 

públ ice. En las comedias de enredo, por otra 

espectadores funcionan a veces como 'cómplices' de 

parte, los 

personaje, 

al compartir ciet"'ta información que les fue comunicada un 

aparte y que los demás pe1~sanajes desconocen. También tiene razón 

al decir que se ha abusado de la terminolagla linguistica y que se 

requiere un mayor rigor en el uso de los vocablos; obstante, 

como veremos a continuación, el estudio del t;:;at1·0 se inició y 

ha seguido desarrollando en torno al concepto de signo. 

Los estudios semióticos sobre el hecho teatral se iniciaron 

en época temprana. Por una parte, se empezó a usar --primero en el 
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análisis de las artes visuales y después en el teatro-- la 

tipolo91a tripartita de los signos propuesta por Pierce: icono, 

indice y símbolo. " El icono representa su objeto por medio de la 

semejanza que existe entre el significante y el significado, como 

sucede en la pintura figurativa, la fotag1·af1a, las diagramas, las 

onomatopeyas, metaforas y metonimias. "Parece ser --dice Elam, p. 

22-- que el teatro es el terreno perfecto para el icono, ¿dónde 

encontrar una mayar semejanza directa entre el significante y el 

significado que en la relación actor-personaJe? El primer escritor 

que aplicó el concepto de f'eirce al teatro, Jan l<ott, acepta la 

iconicidad aparente del signo escénico e identifica el principal 

elemento de similaridad: 1 En el teatro, el icono básico es el 

cuerpo y la voz del actor' <en "El icono y el absurdo", 1969) .. "En 

la terminologia de Peirce --prosigue Elam, p. 25-- la sem1osis 

implica la e~<istencia de un signo, su objeto y la idea o imagen de 

L::i semejanza entre ambos se produce en el espectador. El indice 

esta conectado de manera causal con su objeto, f1sicamente por 

contigüidad: gestos que lndican un estado emocional, insignias que 

indican grado, posición profesicn, pronombres personales o 

demostrativos, adverbios de tiempo y lugar. Asl, la vestimenta de 

un actor es indice de la ~poca, posición social, actividad, etc. 

del personaje represent"ado; los gestos de los actores pueden ser 

deícticos, es decir, senalan a otro acto1· objeto al que el 

espectador debe dirigir su atención. Por último, en el slmbola, al 

igual que en el signo lingü1stico, la relaciCn entre significante 

y significado es convencional inmotivada.. "La representación 

teatral en su conjunto es simbólica, pues es sólo por convención 

que el espectador toma los acontecimientos escenificados como 

rempla;::o de otros acontecimientos .•. Puede decirse, por lo tanto, 

que en el escena1•io las funciones de los signos simbólicos, 

deícticos e icónicos se encuentran presentes s1multaneamente; 

" Sigo de cerca la e:<posición que al respecto hace Elam, The 
Se•iotic~ oT Theatre and Dra•a pp. 5-27, en el Capitulo 2 1 

"Foundatians: signs in the theatre". 
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el teatro todos los iconos e indices tienen, por necesidad, una 

base convencional." <Elam: 27) 

Por otra parte, en la escuela de Praga, que se nutr1a tanto 

del fot•malismo t•uso de la 1 ing 1Jlstic:a estructural 

saussuriana, se reali;::aron interesantes estudios torno al 

teatro: Otakar Z1ch, E_¡-tética del arte dra~.atzco <1931); Jan 

11ukat:ovsky, "Intento de analisis estructural sobre el fen•.::meno del 

actor" (1931); F'etr Bogatyrev, "Los signos del teatro" <1938>; 

Karel Brusak, "Signos en el teat1·0 chino" ll9.38i; Jit:i Veltrusi.-y, 

"Hombre y objeto en el teatro" (1940>; y Jindr:ich Honzl, "Din.11.mica 

del Signo en el Teatro" (1940) y 11 Je1•arqu1a de los componentes 

dramáticos" (1943). Seg•.::n Elam , 

el primero "eJet•ció una influencia considet•able sobre los 
semiólogos posteriores, particularmente por el énfasis que puso en 
la 1•elacién necesaria qu.e se da en el teatro entre sistemas 
heterogéneos pero interdependientes. Zich no confiere especial 
predominio a ninguno de los:componentes; rechaza, particularmente, 
conceder un predominio automé.tico al texto escrito, el cual toma 
su luga1· en el sistema de sistemas que conforman la totalidad de 
la representación teatral. Por su parte, el 'análisis estructural' 
de f1ukat:ovsk)i t"epresenta el primer paso hacia un semiologla de la 
escenificación en s!, al clasificat• el r·epertorio de los signos 
gestuales y sus funciones." (p. O) "El folklorista Petr 
Bogatyrev .•• propone la tesis de que el escenario transforma 
radicalmente todas los abJetos y cuerpos definidos dentro de él, 
confiriéndoles un enorme poder significativo, poder del que 
carecen --o que es menos evidente-- en su funcionamiento social 
normal •••. Este primer principio de la Escuela de Praga puede 
denominarse setrtioti=ación del objeto." (pp. 7-8) "La semioti;::aci•_:,n 
del escenario tiene particular interés e importancia en lo que 
respecta al actor y sus atributos f1s1cos, puesto que él es, 
palabras de './el trus~~Y 1 'la unidad dinámica de un conjunto entero 
de signos' ••• el cuerpo del actor adquiere sus poderes miméticos Y 
representacionales al convertirse en alguien diferente a si mismo; 
otro tanto puede decirse con respecto a las palabras que 
pronuncia." <p. 9) Bogatyrev af"íade que las signos teatrales pueden 
convertirse, ademAs, en "signos de signos", debido a las 
connotaciones sociales, morales e ideológicas qL•e los espectadores 
les impriman: por ejemplo, la armar111r,,. que pcrt.:i. un aclu1· rio !::i6lo 
denota su calidad de guerre1·0, stno que para el p•..Jbl1co puede 
connotar l.a idea de valent1a v virilidad. (p. 1(11 "Cada aspecto de 
la 1·ep1·esentacion est~ - 1·eg1do poi· la dialéctica 
denotación-connotación: el escenario, el cuerpo del actor, 
movimientos y palabras se determinan y están determinados por una 
r•ed s1effip1·e cambiante de significados p1•ima1·1os y secundarios.'' 
Cp. 11> 
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"Después del promisorio deslinde del terreno efectuado por 
los estructural istas de la Escuela de F'raga en las décadas de 1931) 
y 40, 'fue poco el trabajo importante en torno a los p1·oblemas de 
la semiosis teatral que se produjo en las dos d~cadas 
si9uientes .... Fue el semiólogo polaco Tadeus= .--.owo::an quien, 
su articulo de 1968, "El signo en el teatro", retomó la herencia 
estructural ista ••• [a la cual aRade) una tipolog1.a del signo y los 
sistemas de signos teatrales." (pp. 19-:!0) 

Sin embargo, y a pesar de los indiscutidos avances, los af'íos 

han seguido pasando sin que pueda llegarse a la constitución de un 

sistema que sea aplicable a los productos teatrales de diversas 

épocas y paises.. La investigadora Herta Schmid afirma con 

optimismo, en Seciotics uf Dra~a and Theatre: 

"1975 parece haber sido un a.Ro muy importante en el campo de la 
investigación de la dramaturgia y el teatro ••• no sólo po1•que se 
concedió una atención adecuada al objeto, sino porque también los 
•ét:odos de analisis empleados fueron sometidos a reconsideraciones 
y revisiones". 

Pet•a no puede que aceptar lo siguiente: 

"La investigación teatral está amenazada por la misma enfermedad 
que sufre la Semiótica, debido a que ambos campos son jovenes y 
llamativos. Se presenta todo tipo de métodos baja la etiqueta. de 
'moderno' o 'semiótico', pero no siempre son pertinentes 
resultan ser esfuer.::os serios para mejorar el campo hacer una 
contribucion a su desarral lo." (pp. 9-15) 

En la misma vena ty el a1·t1culo ''Theatre and Drama 

Research", publicado en el libro del que Sc:hmid compiladora) 

Van f<esteren critica severamente el presente estado de la 

semi~tica teatr·al; dice, por• ejemplo; 

"Aún ca1·ecemas de un 'lengua.Je' comun .... de vocablos bt:i.sicos 
accidn, persona¡e, acontecimiento, drama, etc. , que no han sido 
definidos adecuadamente, siguen sumidos en la ambigüedad." <p. 20) 
La semiótica teatral "carece de un sistema de reglas elementales 
para los especialistas." <p. 21> "Es necesario encontrar formas 
para analizar o describir una obra, o par'a estudiar la manera 
que una obra es construida y/o percibida, o para desarrollar una 
teoria teatral." <p. 22) 

En l~ p~g1n:i. 39 ."Jfirma que los ~sludios interdiscipJ.1nar1os 

<que comprenden las diversas ramas de la semiótica: lingülstica, 

poética, 

comparadas> 

traductolog1a, psicolog1a, 

prestan muy menudo 

socio logia, religiones 

la confusión de 

metodologlas. F'ara superar esas deficiencias propone (p. 44> que 

la investigación teatral se convierta en una ciencia a) empirica: 
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sus objetivos deben ser descritos, explicados y fundamentados 

según principios generales que se basen en generalizaciones 

hipotéticas y teorias; b) ana.11 tica: aspectos deben ser 

descritos en una lengua apropiada que conste de t-erminos bien 

definidos; el y cohet·ente: sus partes deberán estar 

1nterconectadas e interrelacionadas. F'or último, propone Cp.. 54) 

que la teor·ia debe constar· de cinco par·tes: 1) hylética: aspectos 

de la forma, 2> sintáctica: estructura, 3> sigmática: imagen 

contenido. 4) sem~nt ica: interpretaciCn significado y 5) 

pragml.tica: funciones y efectos sobre los usuarios. 

E=> posible aceptar o t"echazar las propuestas especificas de 

Van J(esteren, pero no la necesidad de formular un buen método; 

quizá el problema mas apremiante de la Semiología sea precisamente 

la escasa voluntad de muchos estudiosos por integrar una teoria. 

El afán de protagonismo ha llevado no solo la proliferación 

innecesaria de términos, sino --lo que es peor-- a que poco 

manejables por abstrusos. El motivo subyacente podria ser que, en 

lo que va del siglo, muchos estudio~os de lo que antes se llamaba 

"Humanidades" esta.n obsesionados por convertir sus respectivos 

campos en clencias, con el mismo pt·esti~io y rigot· metodológico 

que las ciencias e~:actas; pero la petulancia y el r"ebuscamiento no 

son sinenimo de calidad metodológica, mas bien habrla que tener 

presente que en Matemáticas se dice que la solución de un problema 

"elegante" cuando ~sta es precisa, clara y concisa. 

2 MODELO PARA ANALIZAR UN TE:XTO ESCENICO 

A partLr del brev1simo lineamiento histórico de la semiótica 

teatral que acabo de presentar, es posible poner de relieve dos 

caractar!sticas básicas de esta nueva disciplina: 1 J su concepto 

de :siqno y su método de estudio provienen principalmente de la 

antrooolo13!a y 1.::i. linyül!::il:ica estructuralistas; aun cuando después 

se han ido sumando otros conceotos, el de la ''est1•uctu1·a 

pr~'funda" chomskiana, el marco de la semiótica en general se formó 
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en las primeras déca~as del estructuralismo y posteriormente fue 

tomando su propio derrotero, desentendi~ndose --qui::.3.. demasiado-­

de la evolucion de las diversas corrientes lingüisticas. 

2) Los variados acercamientos semióticos al texto escrito y, 

sobre todo, las diferentes escuelas lingüisticas, se desenvuelven 

en un terreno firme,'Pues su objeto de estudio es, en gran medida, 

sistemati::able. Las criticas que pueden hacerse 

teatral, por el hecho de que aün no cuente 

la semiolagia 

método mil.s 

precisa y coherente, no se debe a la incapacidad teórica de los 

teatrólogos, se debe a que el teHto dramiitico <una reali::ado 

el anAlisis como te~to litera1·ioJ cuanto cobra vida en la 

escena se convierte en un c...:1mulo de variables e indeterminaciones. 

Es posible establecer una serie de conceptos generales, como el 

que la comunicación literaria y la teatral difieren en el tipo de 

relación que e:<iste entre y receptores, que la 

semiotización del escenario impone a los elementos heterogéneos 

que componen el hecho teatral una carga significativa y simbólica 

muy elevada. Sin embarga, debido a que tales elementos funcionan 

de manera simultánea inte1·dependiente, el análisis de 

representación resulta comp le.ia en demasi a. Se han dado avances 

muy importantes en el estudio de rasgos especificas, como la 

gestualidad, la kinésica, etc., pero, a mi juicio, el aporte más 

significativo es el de l(owzan, quien propone un cuadro de signos 

que no s~lo intenta ser un rE:?pertorio m.is o e::haustivo de 

los aspectos que hablan sido ya estudiados de manera aislada, sino 

que propone que sean entendidos como elementos integrados 

sistema y, el cuadro mismo, como un sistema de sistemas. Como bien 

dice Elam <pp. 32 y 19): 

"La significación teatral no se puede reducir a un conjunto de 
relaciones biunivocas entre cada uno de los significantes y 
signific~dos 1ndividuc::ilP<;:;. Si f11~r.:i pnsihl~ rl~sr:ompnni:or Pl ti:>:~to 

esc~nico en unidades minimas de significado, la tarea de anali::ar 
la semiosis teatral seria elemental, pero si asl fuera la puesta 
en escena seria un mero despliegue de elementos a los cuales el 
público tan sólo tendrla que asignar valores fijos. La producción 
de significados en el escenario es demasiado rica y fluida para 
ser e::plicada por medio de objetos discretos y sus respectivos 
papeles representac1onales. Un estudio adecuado debe ser capaz de 



identificar la gama di= cadd repertorio de signos que conforman lo 
que podla denominarse el sistema de sistema~ teatt•al, fin de 
e::pl1car las relaciones internas (sintácticas) de cada sistema y 
las interrelaciones sist4'm1cas; as! como hacer e:~pllcito el tipo 
de reglas que permite que el significado sea comunicado y 
recibido a t1·aves de la dialéctica acto1•-público.'' ''Cada sistema 
puede set· anali;:ado como una urdimbre formal de elementos, que 
presente una est1·uctu1"a que la d1st1nga de las dem~s <es decir, se 
define por oposición) y que se rija por una s1nta~is autcnoma, del 
todo independiente de las funciones significativas que debe 
real l:.Car." Cpp. 32 y 49) 

Tadeus;:: 1::01.¡zan, en su ya citado articulo "El signo teatral" 

presenta <p. 52) un sistema compuesto por l.3 catego1•1as que puede 

1·esulta1· muy util pa1·a el análisis de un teKto escénico como el 

que yo pretendo hacer valiéndome de Las Bacantes. Sin embargo, he 

introduc1do varios cambios y ajustes para adecuarlo al estudio de 

la tragedia griega. El sistema de l~.ow::an es el siguiente: 

L pQla.~ra. t.oxt.e 
2 l-:ino Fronunci.Qdo _ 

3 mtmi.i::a. 
4 ges t. o 

CI mQquL L l.ci.jG 

oxpre:;tón 

corFera.l 

Cl.Fa.rLGnC\.Q 
? P•iT"la.do exL•rior 
o t.ra.je del a.clor 

9 o.cc••crlc• 

1L i.LumlnQC:i.ón v~c9nie~ fuora. 

:¡Lgnos li.vmpo 
a.udlli.v-;:i:¡ 

2 ign-:ii;. 
vl:;ua.lo;i:; 

v:;.p-:i: i.. o 

y Li..ompe 

es Fa.e lo 
;• t. i.vmpc 

--------------- ------------- del ----------- ----------
12 mú:;;i."":;-:t eCoct.::; :;e- Qi::t.or :;Lgno:¡ t.i.empo 

13 :;;oni.do Qud i. L i.voi;: 
a.r t. i. :•..1 l-a.de:¡¡ 
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El modelo que yo propongo tendrla la siguiente estructura: 

l Ejocul~n~oli: .. e.;loro11_, b<=.i.la.ri.nos. 
mu11i:es. e~nt~ntos 

----------~-----------~------~----------

Exp-i--oaló,n gestua.Lida.d 

eorpora.l: bl dospla.:~mlonlos 

tnslrumont.cs 

a Equipo v••lua.rio 
do_ los bl ma.qui.Lla.jo o másc~ra. 

ojocuta.nl41a: y poi.na.do 

4 ÁmbLlo a.1 a.rqui.loclura. 

Si. ;;ne::; vi.­
;•.,¡e.l oli o 
::•..Jdi. l i.vo:i 

•.ti. :ua.l o: 

•.ri.;ua.lo;;; 

ot.mon¡¡i.on 
,;i;¡:c:.: t. c-

l om¡::ora.l 

tlompc 

y 
t tempo 

ospa.eto 
y 

t t.empo 

lea.lrc.l: b1 oaconegrc.r~~. t.lumt.nc.ei.ón vi.;ua.lo; o;pa.ct.o 
y uli.loria. y lt.empo 

m•.'.is Le~ ::udi. t t.vo; ti. ~m¡:o 
b1 aon~do a.mbi.enta.l 

En ICowzan los seis cuadros de las dos primeras columnas 

refieren a todo aquello que concierne al actor, en tanto que los 

cuatro cuadros inferiores de esas das primet•as columnas 

refieren a lo que está fuera del actor. 11e parece más conveniente 

separar con nitidez estas dos categor!as en e.ies hor i ::anta les: 

l EJecutantes y 11 Lugar. l(ow:::an afirma qu.=se ocupará del "arte 

teatral en su acepción mas amplia ldrama, ópera, ballet, 

pantomima, títeres), dejando a un lado otra formas de espectáculo 

como el cine, la televisión, el cir•co y el muste-hall.'' Cp. 32>; 

no obstante, ni en "actor" ni en los cuatro primeros cuadros esta 

prevista la existencia de bailarines y cantantes, esenciales para 
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l;i. 6pet'a y el ballet <además, en el teatro griego, necesario 

que los miembros del coro, aparte de bailar y c:;antar, pradu:can la 

m'.'.!sica que los acompaf'ia>. Como se advierte, he preferido poner en 

una sola columna lo que l(Ol'IZan pone en das, pues me parece que las 

catego1·ias son Expresidn oral, Expresi6n corporal, etc, y los 13 

elementos (que yo 1·edu:co a 12) son la manera en que se reali:an. 

As1, en 1 a y b se da cuenta de las funciones de actores y/o 

cantantes; en ::a de las de actores y mimos, '..2.b de los 

desplaz:am1entos en el escenario de cualquier tipo de e,1ecutante, 

en 2c de los movimientos de bailarines y m•::sicos; en 3b se permite 

la inclusi6n de la m~scara griega y en 3c la inclusión de los 

instrumentos que el coro emplea en escena. 

En lo que concierne al lugar donde realiz:a el hecho 

teatral, he desdoblado en dos el "espacio escénico" de l(o1'1zan, 

pues éste --como acertadamente sef'!ala Elam, o.51)-- "no incluye 

factores arquitectónicos, ni del teatro ni del escenario", lo cual 

constituye una 91•ave omision: el tamaf'io y las caracterlsticas del 

teatro, asl como .la forma en que se distribuya el espacio entre 

los ejecutantes y el público son factores esenciales para el 

semiólogo cuando estudia la receoción del texto. He creado, 

consecuencia, una categarla A.mbito teatral que incluye a} el 

teatro como edificio y b} los componentes del escenario. Por 

último, l<owz:an califica de "efectos sonoros no articulados" tanto 

a los sonidoS <los no lingüisticos) como a la müsica, cuando una 

de las caracterlst1cas de ésta es, precisamente, su articulación. 

He conservado l.n columnas de signos auditivos y la de espacio y 

tiempo; sin embargo, a los elementos 6, 7 y 8 que Kowzan sitúa 

sólo en el tiempo yo les asigno tiempo y espacio, pues en 

ocasiones el cambio en escena del maquillaje, vestido, etc. 

significa un cambio temporal en el personaje, de la misma manera y 

por las mismas Pa::ones que ambos asignamos tiempo y espacio al 

aspecto del ámbito escénico. Por falta de espacio 

reproducido la •.Jltima columna de t<ow::an, omisión que 

grave por ser una mezcla de la tercera y la segunda: 
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signos auditivos y 3 a 8 son signos visuales, todos producidos por 

el actor; 9 a 11 son si9nos visuales y 12 a 13 signos auditivos 

que estAn fuera del actor. En mi modelo, al separar 

horizontalmente actores de escenario, esta !Jltima diterenc:iac:ión 

resulta superflua. 

Antes de cons i de1·ar detalle los componentes de este 

modelo hay que decir unas palabras acerca de dos factores externos 

y situados en los e:<tremos, que son: el motor que los pone en 

movimiento: la direcc:tén, y el ente que los recibe y anali::a: el 

público. Independientemente de que la direcci6n esté conformada 

por un grupo o este en mC"<nos de una sola persona , el hecho es que 

de ella depende la interpretación que se va a dar a la obra; de 

dicha interpretación dependerá a su ve:: la elecc:1Cn del tipo de 

puesta en escena y, c:onsecuenc:ia, tambi4in el carácter del 

trabajo que el director espera de su equipo de actores y técnicos; 

todo con miras a lograr transmitir un mensa.Je total y especifico a 

un público del cual depender~ el éxito el fracaso de 

propuesta teatral. Es decir, entre el pOblico lector de una obra y 

el público espectador de la puesta en escena de misma obra 

media una correa de transmisión e interpretación formada por 

grupo de gente de teatro que necesariamente las hace distintas. 

En palabras de Scholes: 

"La representaci~n teatral altera la forma en que se genera un 
texto de ficción. La d1·amat1=.ación de situaciones fjcticias que 
hacen los actores reduce la necesidad qLte tiene un salo intérprete 
o lector de 'ficcionali~a1·' 1 puesto que t1•ansfiere parte de la 
carga interpretativa al director y los actores, además de que 
permite sumergir la identidad inte1·pi-etativa de cada espectador en 
la reacción colectiva del n•"1hl ir:-n." (p. 33} "L.:isle11 dos 
dimensiones formales en el discurso narrati· .. o: la forma de la 
presentación, que es inmediata (parlamentos, gestos, etc.) 1 y la 
forma representada, que está a otro nivel de la representación 
misma. En una novela, por· ejemplo, e:<iste en un nivel el manejo 
de la lengua por parte del autor y la representaci~n de los 
personaJes 1 situaciones y acciones en otro nivel. En una obra 
teatral hay que tomar en consideración la lengua del autor, la 
actuación de las actores y las acciones de los personaJes: tres 
niveles fáciles de discernir y que poseen una forma perceptible." 
CSe=iatics and lnterpretation pp. 58-9) 
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Por otra parte, el p•j,blico percibe el mundo teatral como 

''fab1•icaci6n hipotdtica real, puesto que es 1•13ta 
transcurrir, en un cJqui y ahc.•ra, sin neces1dad de que medie 
nat•raci<!'.in. La puesta en escena traslada metaf6r1camente el acceso 
conceptual hacia mundos posibles en un acceso r·i.si•:o, deb1do al 
hecho de que el mundo fabricado es mostrado al p•.Jbl1co --es decir, 
es aparente u ostens1ble-- en ve:: de sólo est1pulado o 
descrito •••• La distinción est.:.. impl!cita la diferencia que 
hace Aristóteles de los modo~ de representación: entre la 
di.égesi:s <nar·racién descr1ptiva) y la mí111e:si.'.3 <1m1tacion 
directa>." <Elam: 111) En re.al idad Aristóteles no establece und 
opos1ci~n di4gesis/ m!mests, s1no que dice que la pr1mera es una 
modalidad de la segunda: ''Son t1·es las difet•encias que distinguen 
la imitación artística, el mC?dio, los ob.tetos y la forma [dentro 
de la tercera] el poeta puede imitar a trav4s de la narración =i: 

--en cuyo caso puede asumir otra personalidad, como hace Homero, o 
puede hablar• por si mismo, sin cambiar-- o le es posible 
presentar a todos sus personajes vivos y actuantes." Y agrega que 
por el hecho de "imitar a las personas actuando (µt.µoVL'TCllL 
6pWvT~.-;., •.illúntai drárd:as) ••• algunos dicen que se da el nombre de 
drama'-3 C6.c6.µC1T~, drá:ziata) a las obras [teatrales] por el hecho de 
representa,. una acción." <Poética, 11, 1448, 19-29) 

E:l convertir una obra literaria en un hecho f!sico implica, 

necesariamente, dotarla de una d1mensi6n espacio-temporal en la 

cual puodan moverse los individuos actuantes. Como bien dice Anne 

Ubersfeld: "El te:<to teatral es el único texto literario que de 

ninguna manera puede leerse en la secuencia diacrónica de 

lectur·a y que sólo se da en la densidad de signos s.incr6n1cDs, 

dec1r, estratificados en el espacio." <Li.re le thé~tre, p. 40) En 

el cuento o la novela el autor puede desc1•1bi1• con la minuc1a que 

juzgue conveniente el entorno f1s1co donde transcurre la acción, 

en tanto que los detalles espac1ales que significativos 

para entender la trama puede dejal"los a la imaginación del lectot•. 

En cambio, "la espacialización el te:,to teatral está 

descrita <las descripc:1ones de lugar son siempre débiles y, salvo 

notables e::cepciones, están locali:::adas en puntos muy particulares 

del te::to). Son por lo tanto funcionales, raramente poét1cas 1 y 

orientadas no hacia la construcci<:!>n lmjg¡r.d.r·ia s1no hacia la 

~ En este pasaje Arist6teles no emplea el térm1no dié9uesi.;; 
C6uí;vn::-t.-;.), sino apanguélonta Co:n~y;viX>-.•.n.•T!:d, forma conjugada del 
verbo apan9ué lo; ambos significan 'narración, relato, descripción, 
e:cposic:ión '. 
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pt'ác:tica de la representación, es decir, a la puesta en espacio •.. 

Es justamente en el nivel del espacio, porque representa una 

parte enorme y no-dicha del teHto, donde realiza la 

art iculaci6n te,...to-representación." Cp. 40) A esto hay que agregar 

que los actores funcionan tambioén como descripta1·es <ver 809atyrev 

"Les signes du théitre" pp. 519- 524>, puesto que par su 

intermedio podemos "ver" elementos del decorado que no e:nsten 

el escenario, características de los personajes que 

evidentes o hechas que transcurren fuera de la escena pero forman 

parte de la acc1én. 

Quien contempla una puesta 

que se le muestran en dos ejes: 

deber1i. ordenar los datos 

"Sincr6nicamente --en cualquier punto del continuum teatral-- el 
discu1•so se cat•acteri~a pot• la deTl3ldad de los 3i9nos seRalada por 
Barthes [y aludida por Ubersfeld]. En cada momento el espectador 
tendr:.t que asimilar los datos perceptibles a través de diversos 
canales, que quizá transporten idéntica informa.e ién drainatica [es 
decir, varios significantes intercambiables y un significado] ••• 
pera transmiten diferentes tipos de intorm~cién slgnica. 
Diacr"!:nic:amente --en su despliegue temporal sobre el escenario-­
el texto se caracterL:a por la discontinuidad de sus diversos 
niveles ••• no todas los sistemas concurrentes estarán funcionando 
en cada punto de la representación: cada mensaje o sef'ial estará a 
veces en un nivel cero." ••• "La heterogeneidad del discurso 
teatral es a Ja ve= temoo1·al y espacial ••• Cada mensaje tiene 
propia configuración espacio-temporal. Por ejempla, los mensajes 
1 ingoJisticos [y musicales] son puramente temporales; el movimiento 
[Y la dan=aJ es especialmente tridimensional y al mismo tiempo 
está su.teto a restricciones temporales, aun cuando su te11tpo será 
muy diferente al del fluir de los fonemas [pero éstos se adecuarán 
al flujo mel~dico del canto]. Ciet•tos elementos fijos de la 
escenoqrafia no tienen caracterlsticas temporales y pueden ser, 
como en el caso del telón de fondo, sólo bidimensionales." \Elam: 
44-6) 

El tiempo del te:<to literario no siempre coincide con el del 

te:<to escénico. Coincide la distinción hecha ya por los 

formalistas rusos entre fabula, historia basica y lineal de la 

narracién, y s.iuzet, organi::acién no l 1neal de los ~1 F>mento::: de la 

Oitr1·ac1on, donde se incluyen visiones retrospectivas, elipsis, 

descripciones, secuencias temporales alteradas entremezcladas, 

etc. O, como lo expresa Todorov en "Las categorías del relato 

literario" : "Los formalistas fueron los primeros que 
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aislaron estas dos nociones con el nombre de fábula (•Jo que 

efectivamente ocurrió 1
) y tema ('la ferina en que el lector toma 

conocimiento de ello')'' ••• As!, ''la obra literat•ia oft•ece dos 

aspectos: es al mismo tiempo historia y discurso: es 

historia en el sentido de que evoca una supL1esta realidad ••• y 

al mismo tiempo discu1·so: e~iste narrador que relata la 

historid y trente a ~l un lector qL1e Ja recibe." Cp. 161) Es 

obvio que el tiempo de lectu1·a no es igual al tiempo empleado 

cada representación y al de las diferentes puestas en escena. Lo 

que ocu1•re en el escenario es siempre un presente ficticio desde 

el cual se hace referencia a un pasado y un futuro y, a diferencia 

de lo que ocurre en la narr.,,ci~n, que es lineal por necesidad, en 

el teatro los personajes pueden realizar diversas acciones y 

movimientos simult~neamente. Tanto el lector coma el espectador 

deber 1•ecanstruir el "tiempo lógico" de la historia través de 

los hechos incompletos y discontinuos que se les presentan y, 

ademil.s, deben integrarlos 

desa1•1•olla la fábula. 

la época h1st6r•ica que se 

La percepción de este mundo fisico llega al oübl ice por dos 

v1as: la auoitiva, que es temporal, y la visual, que espacial 

y, en menor• gr•ado, también temporal; ambas tienen Ja misma 

jerarqula y las signos que transportan descodificados 

simultáneamente. Procha=ka advierte que "el componente acústico 

está bastante determinado par el textoH, puesta que el actor 

reproduce los pa1•lamentos --y, yo af'i:adirla, que en el caso de la 

ópera y de obras musicales, también la música está 

predeterminada--; en cambio, "la noción del componente visL•al es 

es Esta distinci~n ya está impllcita en Aristóteles, pues en su 
Po~t:zca <vi, 1450a 4-10) dice que el µ;::•:?:::--; C•Ythos) "es la 
imitación de la acción (npci{cc..-:;.: práxeos>, y por '•Ythos• entiendo 
la est1•ucturación de los incidentes <-::-úv!?c=-c.:..• rWv rrp:.·q•µ6.T'..:.•V: 
s9nthe~in tdn pragm~ton>''. En gr•iego la palabr•a mithos significa 
''leyenda, mito, t¿bula, cuento, asunto, historia'' ; en este 
contexto la voy a traducir de ahora en adelante por tra.wa. 

7 Ver Scholes: 62 y Elam: 117-121) 
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bastante arbitraria y subjetiva en el te:<to, en comparación con su 

realización en el escenario." ("On the llat:ure oT t:he Dramatic 

Texe" p. 11)4) En este sentido, Scholes estudia las imágenes 

visuales en el cine, y lo que dice se aplica igualmente al teatro: 

"La llegada del cine a la escena narrativa nos ha permitido 
percibir mas claramente ciertos rasgos de la ficción debido a que 
forman parte de la nar1·acién en la peltcula, mientras que sólo 
eran parte de la 'facultad narrativa del lector en la ficcit!•n. La 
calidad visual del cine nos 1·ecue1·da foi·=osamente el gr·an poder· 
narrativo que supone el tener que inventar los detalles fisicos 
traducir los signas visuales en im~genes. Los lectores que no son 
muy duchas en 'v1sual1:-ar' se pierden de aspectos muy importantes 
de los te:~tos de ficción ••• La actividad de los lectores y 
espectadores en lo que respecta a textos artísticos 
re-creacionales incluye tanto la traduccién pasiva o automática 
de convenciones semióticas en elementos intelioibles como el 
reordenamiento activo e interpretativo de signos t~:.ctuales en 
estructura con significado... En el lenguaje de la narracién 
verbal cada s: interpretado en p1•imera instancia como un 
concepto a cat._~u1 la y, después, cuando es pertinente y posible, 
se conecta dtcho signo a 3lg•.'..:n tioo de l'eferente. Por ejemplo, si 
se menciona a un perro, el lector puede quedarse con la pura 
cate901·1a o imaginar un animal de una r·a~a, estatu1·a o color 
especificas; con un perro f1 lmic:o el proceso es del todo 
diferente: el espectador se enfrenta a un signo absolutamente 
ligado a un referente especifico, al que después puede relacionar 
con un concepto o c:ategoria que pueden o no parcialmente 
conscientes ••. Una novela dedica gran parte de la narración 
describir o refle:<ionar, parte que debe ser eliminada en su 
traslación fílmica, pues seria redundante ofrecer una glosa verbal 
de un objeto ve1•bal cuando ese objeto es significativamente 
visual." <pp. 61 a 67> No cabe duda de que el gran desarrollo y 

difusién del cinQ y la televisión han cambiado profundamente la 

forma de escr•ibir y de leer, ast como de di1·ig11· y contemplat• 

espec:taculo. 

Pasemos ahora al sistema de signos (incluidos en el modelo) 

que funcionan a través de los ejecutantes teatrales, estos 

actores, bailarines, cantantes músicos, quienes en si 

mismos, como d1Jera Bogatyrev, "portadores polis~m1cos" (p. 526}, 

puesto que articulan mensaJes hablados o cantado5 y el atavio y 

los accesorios que ostentan son icono, indice o s!mbolo de algo 

significativo dentro de la representación. Según Elam, los actores 

--"independientemente de las propiedades que los dramaturgos hayan 
adscrito a Jas drama.ti:.; per$onae como individuos un mundo de 
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ficción y cualesquiera que sean las t•eglas personales, actanciales 
y sociales que pare::can cumplir como funciones de la estructura 
dramatica-- son percibidos en primera instancia en su calidad de 
participantes en hechos de habla. Es en el nivel de dis•=urSf) del 
drama. --en el intercambio dialCgico de e:{presiones portadoras de 
información-- donde [los actores] están presentes de una manera 
inmediata ante el publico. Aristóteles relega la lengua <léx1s> a 
una posición subordinada en la ,lerarquta de los elementos 
dramtí.ticos e insiste en que tiene calidad subordinada 
respecto a la accién." <p. 136) 

La jerarqui::acién de los elementos narrativos se ha planteado 

como un problema para el análisis literario, cual fuere el 

método que se aplique. Aristóteles y muchas semi6lo9os conceden 

má.s importancia a la acción, en tanto que la critica tradicional 

ha subrayado la suprem.:o . ..:la de los personajes y, con ella, de lo 

que éstos e::presan. Aristóteles sef'lala <Poli tic.a 'J, 1450 a-b) que 

la Tragedia consta de seis partes: trama <la estructuración de los 

incidentes), carácter (cualidades de los agentes personajes>, 

elocucicn <e:<presicn de los parlamentos y cantos>, pensamiento 

(elemento conceptual de lo expresado) 1 espectáculo <escenograf1a, 

etc.) y música (instrumental, cantada y bailada). "La más 

importante de todas es la estructuración de los incidentes, pues 

la TraQedia es una imitación, no de los hombres, sino de 

acción y de la vida .... por consiguiente, de ningún modo trata 

de rep1•esenta1· los caracteres, sino que ~stos van subordinados 

la accién, debido a que los hechos y la trama constituyen la 

finalidad de la Tragedia." Para el estudioso del te:<to literario 

el camino a través de la acci.én ouede ser el más e:-:pedito (como lo 

mostr·6 Pr·opp al anali=at• los cuentos rusos>, para el espectador 

quiza la presencia y la elocuci.Cn de los actores lo mas 

inmediato, en tanta que par·a el estudioso del texto escénico 

que lo m.!:i.s importante es la combinatoria de todos los sistemas 

s!gnicos. 

Entrando ya la descripción del modelo, el primer 

sistema, el de los ejecutantes CI>, hay que estudiar la forma 

0 µ;:.•eoc,., tfeTJ, ">.i( t.c,., 6~ó.i.•01.o:, lf•;·~c,., µ&/-.onot. i. ~ 
léxis, diánoia, óp-sis, 111elopoiia. 
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que se realiza la e:<presión oral o lé.>.:J.s. En el diálogo teatral 

los actor•es y cantantes <I, 1 a y b) no están produciendo un 

discurso lingü1stico que se genere en ese momento como veh1culo de 

sus propias ideas, sino que pronuncian un discurso --del cual no 

se pueden desviar, o salo muy relativamente-- y que es producto 

del autor•; por consiguente, habrá que considerar l> los hechas de 

len9ua predeterminadas por el autor y 2) los hechos de habla 

emitidos pot• los ejecutantes. En el prime1·0, el nivel dialectal, 

cabe hacer tres d ist1nciones: a> tempor•ales, la lengua de la época 

en que escribió la obra; b) espaciales geogr.::.ficas, 

diferencias, sobre todo lé:cicas, en el ámbito de una misma lengua 

<por eJempla, entre obras escritas en Madrid o Argentina, en 

capital o una provinciaJ; y c> sociales, los variados registros 

que e:<isten entre la lengua culta y la coloquial. Gene1·almente, 

los ejecutantes tendrán que adecuar elocución esa lengua 

predeterminada; por ejempla; les costará más esfuer;:::a pronunciar 

parlamentos en ve1·so del tcat1·0 clásico que los en prosa del 

contemporánea y su terma de hablar deberá. transformarse de 

regional en neut1·a, de aristócrata en campesina, etc., dependiendo 

de la ubicaci-ón espacial y social de la obra. 

En el segundo, el nivel para! ingtl!stico, los ejecutantes 

daran vida al te}(to a través de su vo::. Va:: que, por la general y 

de preferencia, ha recibido un entrenamiento profesional (tanto en 

el caso de actores como de cantantes), pero que suele mantener sus 

rasgos caracteristicos de pr•onunciacién <idiolecto> y de fonación 

(altura, timbre, etc.>, menos, claro, que sea cambiada 

voluntariamente para "estar en papel" y fin9ir ve=: de nif'ío, mujer, 

anciano, borracho, e;ctranje1·0, etc. Poi• otra parte, la intención 

que el e,1ecutante imprime a lo que dice constituye uno de los 

elementos definitorias de una "buena o mala" actuación (aun cuando 

los ,n.11cios de ".'.:1.l<Jr d~pendan también de ln que cada -época y 

cultura considere valioso en todos y cada uno de los elementos 

escénicos>; los signos verbales o palabras ya están determinados, 

pero las signos na ve1bales <llamados para 1 ingüi st icos o 
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suprasegmentales> son creación de quien los emite. Fischer Lichte 

<"The Dramatic Dialogue" p. 15(•) divide estas últimas en dos: 1) 

los para:,;:intácticos, cuya fLmción es segmentar el flujo verbal: 

los acentos, que determinan la importancia relativa de las 

palabras, y las pausas, que marcan las transiciones, final de 

frases, titubeos, etc., y 2) los parase-,¡¡ántlcc.."'ls, cuya función es 

resaltar, amplificar, sustituir, modificar, neutr•alizar, 

contradecir, etc. pot• medio de la entonación, volumen, timbre, 

velocidad o sonidos no articulados de la va:::. 

En lo que se ref i.ere a la expr•es iCn corporal ( 1, 2), los 

gestos <I, 2a) que el actor hace con toda cuerpo, signas 

cinéticos <de movimiento), cumplen can respecto al te:<to literario 

la misma funciCn que los signos pa1·alingUisticos: enfati-:.an, 

definen, muestran y, en muchas ocasiones, aumentan su significado. 

Cada cultura cuenta can su pr•opia gestualidad, y lo mismo ocurre 

con cada género teatral: E.In la pantomima, que prescinde de la 

palabr·a, la mlmica lo es todo, tanto que 

espectáculo-lectura carece pr~cticamente de importancia; 

ciertas escuelas de actuación la gestualidad imita la del mundo 

real, pero en otras los gestas constituyen signos artificiales 

rlgidamente codificados, como en la danza cl~sica de la India, con 

su i-epertorio de 8(JfJ =udra_::: o movimientos de ojos, cabe::a., dedos, 

manos y e:~tremidades, que constituyen la narrac:ién propiamente 

dicha <no carric en la pantomima, donde sólo se muestra en breves 

tra::os personaJe o una acción). 

Llamo 'desplazamientos' CI, 2b) a la entt•ada y salida de 

escena de los ejecutantes, así como a los cambios .;i9rdi1•=atii•o$ 

de lugar que efect•..!en dentro del escenario, las cuales pueden 

est.:i.r predeterminados por el autor o pueden haber sido modificados 

o inventados por el director" los mismos eJecutantes. ''El 

análisis de los sistemas y códigos teatrales podrla iniciarse 

la organi::acicn del espacio arquitectónico, escénico 

1nterpresonal: factores que el antrop~logo norte~mericano EdNard 

T. Hall ha denominado relaciones prox~•1ca$ ••• [y que se1·lanj 'las 
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teorias y observaciones interrelacionadas del empleo que el hombre 

hace del espacio en cuanto elaboración cultural especializada\." 

<Elam: 62) En este c::onte::to habria que anali;:ar el papel que 

desempef'ia la pro:dmidad o el alejamiento entre los diferentes 

actores y la distancia que media entre los ejecutantes y su 

público. En cuanto los bailarines y m•.:.isic:os CI, 2c), los 

movimientos de los primeros pueden tomarse como signos cinéticos 

pero, en general, responder.in al conjunto de reglas propias de la 

escuela y el género de baLle al que pertene;:can; los m•.:isicos, por 

el carácter de su función, acostumbran incurrir en grandes 

desplazamientos y sus gestos son los propios del acto de taf'ier sus 

1•espectivos instrumentos. 

La presencia fisica de los ejecutantes en un espectáculo los 

induce a contar con un equipo especial cr, 3), aun cuando haya 

escuelas, como la del "teatro pobre" de Grotowski, que lo reducen 

al mínimo. El vestuario (!, 3a> tiene función pr1nc:¡_pal 

'definir' al pet•sonaje: ''se~ala el sexo, la edad, la clase social, 

proiesiCn, posic1én social o jerárquica, nacionalidad, religién, 

personalidad histórica, [ asl como] ciertos gustos rasgos de 

carácter del persona Je." 0(owzan: 44) Al igual que los gestos, el 

vestua1•io puede estar muy codificado: crea per•sonajes-tipo <como 

Pierrot y Colombina> disfraza al personaje encubriendo 

antigua 1 definición 1
• Poi• su parte, el maquillaje (I, 3b> ''tiene 

por• objeto hacer· resaltar· el valor del rostr•o del actor• y crear· 

signos relativos la 1·aza, edad, se::o, estado de salud, 

temperamento, etc." <l(owzan: 42). La máscara, si bien oculta la 

e:<presi6n facial, puede indicar encubrir las caracteristicas 

arriba mencionadas (al igual que el disfra:;:.) y tambi~n se emplea 

como signo de personajes-tipo. El peinado (o peluca), junto con el 

empleo del bi9ote y ld bar·ba tnaturales o postizos) son elementos 

que comparten las funciones del vestuario y el maquillaje. 

F'or •..'.!!tima, los accesorios (1 1 3c:) son aquellos objetas que 

forman parte de la escenograf!a, pero que el actor maneja 

directamente: una espada, un cetro o cualquier otra que 
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convierta en rasgo distintivo del personaJe o utensilio para 

reali::ar una acciCn especifica; en el caso de los músicos, un 

instrumento musical es JU accesorio. En la épera y el ballet los 

musicos se encuentran en un lugar especial, el foso, donde el 

público pr~cticamente no los ve; en tanto que en el teatro griego 

en el isabelino los p1•opios actores cantan y taf'l'en 

instrumentos y, en el teatro oriental, como el japonés y el. indio, 

mtlsicos y cantantes están sabre el escenario acompaf'iando a los 

actores. Como sef"iala t:.a¡..¡::an <p.. 45>, 

"Si los acc~sorios no significan nada m~s que los obJetos que 
encuentran PO la vida, constituyen signas artificiales de esos 
objetos, son signos de p1·imer grado. F'ero adem~s de esa funci-!:n 
elemental, pueden significar el lugar, el momento Llna 
circunstancia relacionada can los personajes que sirven de 

ellos \profesión, gustos, intenciones>, y esa serla 
significaci-:::n de segundo grado; hay casos en que el acceso1·io 
puede alcan::ar un valor semioló91co de mas alto grado: la gaviota 
embalsamada, acceso1·10 dent1·0 de la pie:!a de Chejov, es signo de 
primer grado de t.1na gaviota muerta, de segundo grado de una idea 
abstracta (ansia frustrada de 1 ibertad> y de tercer grado del 
estado an1mico del her·oe.'' 

En el segundo sistQma~ el lugAr· donde se r·cali::a el hecl10 

teatral <In, se anali::a la canfigurac1én del teatro coma edificio 

<II, 4a), puesto que las dimensiones, disposiciCn y forma del 

escenario, el cupo del auditorio, la distancia entre ejecutantes y 

p•..iblica, el. que sea un ~mbito abierto o cerrado, el equipo técnico 

del que disponga, etc .. seran factores que incidirán profunda y 

notoriamente en la puesta en escena y en su recepción .. En cuanto a 

la escenografla <II, 4b), tar·ea pr·imor•dial consiste 

representar el lugar· 9eog1·~f1co y social, la época histórica, el 

tiempo <clima, hora>, etc. (l(aw::an: 45-8) .. La rique::a semiológica 

del decorado sin duda realza el espectáculo, pero también 

dificulta su estudio: na es posible jer·ar·quizar los componentes, 

no hay reglas .::ombinatorias espec:lfic:as y es dificil calibrar la 

cantidad necesaria de signos asl como el nivel adecuado de 

redundancia, pL!C:::i el c;:ce;:.o int.o=rfiE::!re en la recepc1én del mensaje 

P Véase también Bogatyrev, p. 518 
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y éste puede na ser suficientemente explicita cuando hay escasez 

pabre::a s!gnica. 

En el campo de los efectos sonoros <11, 5l cabe distinguir 

entre música <Il, 5a) y sonido ambiental Cll, 5b); la primet·a, 

su vez, puede estudiarse mediante las t"eQlas de este arte como 

uno de los elementos del espectkculo. En su calidad de signo 

teatral puede desempef'iar un papel de vital importancia, como en la 

ópera a la d1•amaturgia griega, o funcionar como el vestuat•io 1 la 

escenograf!a etc.: para subrayar, ampliar, acompaf'íar, anticipar y, 

también, para definir ciertos personajes dar el tono 

especifica a ciertos episodios escenas. Si la m(1sica está 

constituida por signos artificiales articulados, el sonido 

ambiental está formado por sonidos 

pueden ser naturales: los producidos por los ejecutantes la 

realizaci-ón misma de su trabajo y que, al igual que los 

movimientos natu1·ales de los acto1·es 

movimientos a1·tificiale~ p1·oduc1dos 

opasicién 

'actuacién'--, 

les 

son 

inevitables. También pueden ser artificiales, pues son creados 

mec~nica y voluntariamente para agregar un significado a la obra: 

ruido de lluvia, galope de caballos, el canto de gal lo como 

simbolo de un nu"=!vo dia, etc.; además, el actor mismo puede emitir 

ruidos significativos e tmitar animales. 

3 RASOOS CARACTERISTICOS DE LA DRAHATUROIA ORiEO.'li. 

Si bien el modelo que acabo de detallar debe servir para 

ordenar las múltiples y heterogéneos elementos que conforman cada 

escenificación, los diferentes géneros teatrales de diversas 

épocas y lugares requerirán de una serie de eHplicaciones que den 

cuenta de los rasgas que los hacen unicos y especificas. El teatro 

de la Grecia antigua qui:::á reouiera más e:<pl ic:<'lr:iones que 

cualquier otro g*nero de teatro occidental, en parte porque es el 

prototipo y en parte debido a que su desaparición obliga 

reconstruirlo. Como apoyo a dicha reconstruccién ofrezco al final 

un cuadro cronológico de los principales acontecimientos del 
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teatro griego clts.sico y un glosario de t-t-rminos teatrales. 

En la Grecia clásica, las principales representaciones 

llevaban a cabo en el transcurso de tt•es festivales atenienses: En 

el mes que abarca parte de diciembre y reali=aban las 

Dionisiacas rurales, que en sus inicios estaban dedicadas los 

cantos Talicos y posteriormente a presentar las obras que hablan 

tenido más é~ito en Atenas; enero-febre1•0 ten!an lUl;).:tt• l.:i.s 

Leneas tde :>-.?,>t..•cL, lénai o m<énades) 1 que 

mayor importancia a la Comedia; por último, 

Atenas las Grandes dionisiacas 

principio daban 

mar=o-abril se 

Dionisiacas celebraban 

citadinas. La dirección de este importantisimo festival 

panhelénico, como seftala Bieber· en The History of the Greek and 

Romarr Theatre, "estaba a cargo del ·Y.p~·~v .tn•¡•v\.•µo~ <ár.ion epónt,11os, 

arconte epónimo), el más alto funcionario estatal, cuyo nombre 

inscrib1a al inicio de las relaciones de las competencias anuales, 

conocidas bajo el nombre de didas•::al l a:s. A -él se entregaban las 

obras que pretendlan ser montadas, para que seleccionara tres y 

asignara a cada poeta un co1•0 y corego, ciudadano r•ica, 

quien debia pa9ar el costa de la 1·epresentacién, los ensayas 

dit•igidos por el maest1·0 del co1•0, el vestuar·io el equipo 

necesario." (p. 53) El festival en s!, por ser responsabilidad del 

Estado, era pagado por éste, asi como el sueldo de los actores, 

quienes, a diferencia de los miembros del coro, eran profesionales 

(véase, Arnott, Greek S•::enic c,,,.,,,ention':l' in the 11 C., p. 3(1). 

Las Grandes dionisiacas duraban siete d!as: el primero 

habia una procesión de carácter religioso formada por todos los 

pa1·ticipantes y los hijos de los mue1·tos al servicio de Atenas, 

as! como una ceremonia de cart!.cter c1v1co donde se honraba los 

ciudadanos eminentes y se recibla a las embaJadores de la Hélade y 

del extranje1•0; por Oltimo, hacia presentacién de los 

dramaturgos y los actores :~ se anunciaban los argumentos de las 

obras. El segunda d!.a un cara de cincuenta hombres ajecutaba diez 

ditirambos, cantos en honor a Dioni~os. El tercero estaba dedicado 

a la Comedia; en un principio eran cinco obras, pero más tarde 
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redujeron a tres. El cuar•to, quinto y sexto dias se escenificaban 

diariamente tres tragedias y un drama satirice. En el séptimo 

habia una asamblea y la distribución de premios <el primero 

consist1a en una corona de oro>. No se sabe en qué basaba el 

arconte pa1•a escoger a los tres dramaturgos contendientes, pues 

tanto él como los die::: jueces que asignaban los premios 

simples ciLldadanos y no e:<pertos cuestiones literarias; los 

jueces, por lo menos, podlan guiarse por las reacciones del 

póblic:o. CBieber: 53 y Beye, Letteratura e pubblico nella Grecia 

antica: 284-8) 

Afirma Ghiron-Bistagne, en su Recherches sur les acteur:3 dans 

la Gréce antique: 

"la creación de un premio al mejo1• actor en las Grandes 
dionisiacas debió obligar al Estado a reglamentar 
reclutamiento. Al principio los actores estaban lig¿¡dos a un mismo 
poeta, después eran seleccionadas y atribuidos a cada poeta por 
sorteo. Cabe pensar que esa reforma tuvo lugar hacia la época en 
que Sófocles empe::ó a representar drama por drama y ya no una 
tetra logia ••• La hipótesis según la cual los acto1·es r'"epresentab.an 
una pieza de su poeta cada dla tiene la ventaja de mostrar 
sistema de concurso más justo y condiciones de tr·abajo más 
soportables para los int-érpretes: un protagonista de tetralogla 
debla permanecer en el escenario entre seis y ocho horas." (p. 
144-45) El cálculo sobre el tiempo que se llevaba la 

escenificación de tragedias y comedias se basa sólo en conjeturas, 

hay autores que creen que "las tragedias eran breves --la 

ejecución duraba cerca de una hora y cuarto-- y eran representadas 

sin grandes intervalos. 11 <Beye: 285> Es decir que la tetralaqia 

consumirla cuando mucho cinca horas, pues los dramas satlricos 

aparentemente eran más breves. Como quiera que haya sido, el 

esfuerzo de las actores era considerable. 

Tras este breve preámbulo, enumeraré los rasgos 

car.acteristicos de la dr•amatut•gia gr•iega siguiendo el 01·den del 

modelo. En cuanto a los Ejecutantes Cl}, Aristóteles sostiene que 

"el coro debe ser cono;irli::-rado corno uno d~ los actores; debe ser 

parte integral del todo y compartir la acción." CPo~t .. !<viii, 

1456a, 25-27). Platón, por su parte, afirma que "los actores de la 

Tragedia son distintos a los de la Comedia." CRep., 395a} En 
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terreno casi histórico está Tespis, "quien inventó el primer 

actor, es decir•, puso hypokritéa t(•nc~~t.rñi:;.>, 'el que 

responde', frente al éxar}os (~{c-.pto-;.J o director del coro... el 

diálogo entre el actor y el éxar.HJS desa,.rol lo como 

interpolaci:! .. n en medio de los cantos del coro y, por ello, le 

llama eoz..so•jzo <.tr:E.:.::-66t.-::-i..•) 
10 

Esta forma de arte d1·amático fue 

introducida poi· Tes.pis Atenas, donde se dio la primera 

representac1cn el af'i:o 534." tBieber: 18) Ya en terreno m.ds 

fi1~me, Aristóteles nos informa que "Esquilo fue el primero 

introducir un segundo actor; disminuyó la importancia del co1·0 y 

asignó al dialogo la función rectora. Sófocles aumentó el nümero 

de actor·es a tres e introdujo la escenograf1a.'' <Poet. iv, 1449a 

13-14) 

No se sabe con certe:::a de cua.ntos miembros con=ttc.ba el coro. 

Algur1os autores, bas..\ndose en La.s :;"":uplicante.s de Esquilo, creen 

que eran cincuenta, pues en el verso 321) se dice que el hermano de 

O.!nao tenla cincuenta hijos: los pretendientes de las danaides, 

aunque ria se .::specit1ca que hubiese una correspondencia de 

uno. Manejar• tal cantidad de personas, que ademAs Perm~nec1an 

escena du1·ante toda la obt·a, serla bastante dificil; c1e1·tamente 

el cor•o ditirámbico constaba de esa cantidad, pero se trataba de 

un con.1unto coral relativamente est.ltico, no de actores oue 

desplazaban y bailaban el escenario. Hab1·!a que agregar, 

ademas, a las ''f teles servidoras" que las ac:ompaf'íaban <v. 955>, 

las cuales, si no eran e:;actamente cincuenta, si debieron de 

numerosas. Yo supongo que, ha calculado para otras 

tragedias, el coro siempre estuvo formado por alrededor de quince 

miembros; cuando habla necesidad de dos qui=:á llegara 

veinte. El costo enorme de ataviar y pagar• los ensayos de un grupo 

tan numeroso hace pensar mas bien en que la tendencia fuese 

reducirlo cada vez más. 

En la época clasica los actores no superaron el n•.:?mer•o de 

10 "porciones del diálogo entre dos cantos corales" Aristóteles, 
Poe t. , 1452b 20 
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tres, par lo que cada actor, convenientemente oculto detrAs de 

una máscara, debla representa!'' varios papeles, la que 

pod!a convertirse en un tour de force. Beye sefiala: 

"llegó a haber anee papeles en una sola tragedia. En ocasiones los 
cambios de máscara v vestuario deblan rapidlsimos: en la 
Antígona de Sófocle-s, por ejemplo, el actor que representa a 
Creonte sale en el verso 1114 y regresa como Eur!.dice en el 1180, 
sale en el 1234 y 1·egresa de nuevo como C1·eonte en el 1255 ••. [o 
sucedla lo contrario] qui:::a Teseo era interpretado por tres 
actores d1st1ntas en el Ed1po en Colono. Los numerosos ejemplos en 
este sentido hacen pensar que el auditorio no apreciaba la finura 
de las interpretaciones." <p. 292) 0 1 más bien, estaba 

interesado --como nosotros-- en la "recreación" de los personajes, 

su complejidad psicologica, etc., sino que sólo le interesaban en 

cuanto vehlculo de la acción. 

No obstante, a pesar de la necesidad de intercambiar papeles, 

se sabe de actores que se especializaban ciertas 

caracterizaciones: algunos prefer1an los papeles femeninos, 

Teodoro, famoso por la e:~presi-:.n patoética que canterla la 

Polixena, Hécuba y Andr6maca de Eurlp1des <Ghiron- Bistagne: 157); 

a otros les gustaba aparecer como mensajeras, pues los largos 

discursos que pronunciaban, describiendo las acciones ocurridas 

fuera de escena, les daban oportunidad de lucirse. Los actores 

podlan, tambian, personifica1• los dioses, sin que nadie 

alarmase ese intercambio tan cercano entre hombres y divinidades; 

en la Comedia los dioses l legc.ban verdaderamente 

escarnecidos, pero el hecho no se tomaba como un acto blasfemo. En 

escena apareclan veces, fin meramente práctica, 

comparsas personajes mudos lJ!:t..~Ct ttpÓC"~n~, kv1'á. prósopa) y 

(no:p.:q.;~pn;--·ñµcno, paraj • .,regué2ata>, es decir, sirvientes, soldados, 

ayudantes etc. Se dice que Sófocles "renunció 

abras debido a que tenla una va::: débil; 

interpratat"' 

embar·go, apa1·eci6 

muchas veces en escena en papeles mudos." <Gh1ron-Bistagne: 141) 

El contraste entre la partes liabladas y las cantadas <I, 1 

y b) era muy importante en el teatro griego. En la Poética, 

Aristóteles se ocupa varias veces del asunto: 

i, 1447a 21 - "La imitación [en la Poesia épica, la Tragedia, la 
Comedia y tambi&n en la Poesia ditirambica) se produce por medio 
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del ritmo, la palabra y la armenia </:-,.•$µ~, .'-.ór·~, é-..pµov{?, rythmó, 

lÓgo, har11wnÍa)" vi, 1449b 24 - "La Tragedia es una imitac:iCn 
de una ac:c:ién •.• en un lenouaJe condimentado con todo tipo de 
ornamento art1stic:o .... c:omPuesto por el ritmo, la armenia y el 
canto <µi.\.c~, 11éJ03J." ·.ri, 1449b .31-36 - ''Como la imitación 
dramática supone la pt·esenc:ia de per·sonas actuando, es necesario 
que haya ••• c:anto y dicci-!..n Cµe~.cno1.i~, :~.i{u;., meloptHÍa, léxis>, 
que son el medio para imitar. F'ol" 'dicción' entiendo la 
compo:;ición métrica de Jas palabr·a.s... vi, 145üb 17 El canto 
ocupa el lugat• preponderante entre los ornamentos." 

Sobre los tét•minos mu:;icales --ritmo, armenia, canto--

volveré en .:l Capitulo v; en cuanto a la e~:presion oral --légos, 

lé:<is-- hay que decir que el diálogo y las part-=s llricas tenlan 

una diferente composición m~trica. A pesar de que ambos estaban 

verso, para el o!do griego los parlamen·tos se acercaban más la 

prosa que a la poes1a; en general, las partes habladas estaban en 

yambos, y Ar·istóteles se"ala al respecto: 

"El yambo es, de todo~ los metros, el mti.s coloquial; se nota en el 
hecho de que la c:onversación lnCLtt"r'e con mayor frecuencia en 
segmentos yámbicos que en cualquier otro tipo de verso." (iv 1 

1449a 24-27} Asl, "la diferencia funcional entre actor y coro 
estaba subrayada por la forma en oue hablaban. L.;:is parte~ de los 
actores estaban escritas en el ti·lmeti·o yt..mbica, verso compue.;:;to 
pot· tr·es unidades métricas: :: - u - , dance el p1•ime1• pie podia 
ser largo o breve... Los co1·os eran má.s compleJos. Las odas 
corales pod!an est3r en una amplia variedad de metros que, en 
cierta medida, retleJaban las emociones e:<presadas ••• Los actores 
podlan también emplea1• metros l!ricos momentos de e::altada 
emoci~n.'' <Ar·nott: 21) 

A pesar de que en la Tragedia lo mas importante la 

acción, la verdad es que --en lo que al movimiento escénico se 

refiere-- "encontramos m1nimo de accién y un m~:~imo de 

realizaci~n verbal de dicha acción." <Beye:282). La mayorla de los 

di~logos de la T1•a9edia san ''la1·9as tiradas donde los personajes 

se enfrentan retórica o apasionadamente ••• (a veces] un locutor 

ocupa cas1 todo el tiempo, su par·lamento est~ simplemente punteado 

por las réplicas de interlocutor encargado de asegurar 

continuidad." <Ubersfeld: 256) Este tipo de diálogo y 

discursi'.•o (qL1e a.l p•.iblico moderno Je cuesta traba.JO seguir) se 

vuelve m.is rápido y animado cuando emplea la 3'1;1}011tythia 

C::-Tt-1.;=='µ1.•·?é.~> intercambio entre dos actores verso por verso 
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hemisti.quio por hemistiquio, y que marca los momentos más intensos 

de la obra .. Generalmente, "aunque en la escena se encuentren los 

tres actores, lo normal es que se entable el diálogo sólo entre 

dos de ellos en fo1·ma alte1·nada.'' (Walcot, Greek Dra=a en its 

Theatrzcal and Soczal Context, p.. 36>1 también puede darse el 

diálogo entre un actor y el cor·o, aunque -éste se e!:prese 

grupo, sino a t1·avés de 

koryTái o;;). 

representante, el corifeo 

La lengua usada la t1·agedia es neutr•a: hay marcadas 

diferencias entre el h.:ibla culta y la popular, los discursos 

masculinos y femeninos, etc .. Existe, s1 1 una difet•encia dialectal: 

"la lirica de las tragedias conservadas presenta la curiosa 

convención de que la lirica coral, en contraste con el recitativo 

y el diálogo, están en dialecto dorio, o, para sel'" más e:.(actos, en 

un dorio ligeramente estilu::ado. Esto debe significar que en algún 

momento, los dramaturgos áticos sintieron que el dorio era el 

dialecto adecuado para el canto coral." <Webste1·, The GrP.ek 

Chc,ru:;: 111) Por una convención natural del teatro, todos los 

personajes se entienden en la misma lengua; en Las Suplicantes, 

por ejemplo, DAnao, sus hiJas y el he1·aldo --que son egipcios-­

entienden sin ninguna dificultad el griego que hablan el rey y sus 

s~bditos, y viceversa; s~lo ocasiones, sobre todo la 

Comedia, algún personaje imita o pat·odia una lengua extranJe1•a. 

Fo1· otra parte, por muy fiel que quiera la puesta 

escena de la dt•amaturg1a griega, siemp1·e faltara el elemento mas 

importante: la palabra y el canto; ,lamas podremos saber cómo 

sonaba el griego ateniense del siglo quinto, ni hablado ni 

cantado: cómo eran las modulaciones e inflexiones de la va;:, cómo 

era la entonación y el ritmo de frase, pero, sobre todo, si los 

actores que desempeí"iaban papeles femeninos eran ca.paces de fingir 

voz de mujer• a lo la1·00 de toda un~ obr~ y, lo m~~ dif!cil, ~i 

actores y coreutas pod!an sostener el canta en un registro agudo. 

Cabe tambi&n pensar en la posibilidad de que si el público 

aceptaba el trasvest1sma masculino, de la manera aceptaba 
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que, ·par ejemplo, Casandra cantara con tesitura de tenor~ 

Lo que se conjetura acerca de la e:.:presicn oral puede 

aplicarse también la expresión corporal: 

desplazamientos <I, 2 a y b>. No sabemos cuáles 

cotidianos de los griegos de la -:.poca cl~sica: 

gestualidad y 

los gesto:; 

~cómo caminaban, 

qué tipo de se~ales hac1an, e:<istfa lenguaje corporal que 

diferenciara los estratos sociales? Qu1:::á. no muy aventurado 

pensa1• que, como la mayor1a de los pueblos que viven en las costas 

mediter·r·~neas, hayan sido vocingleros, y amantes de 

gesticular con el cuerpo entero. lndept?ndientemente de nuestro 

desconocim1ento, en la puesta en escena de obras de épocas y 

pa!ses alejados, lo normal es que sufran la imposición del manejo 

de la va:? y los gestos propios de la cultura de sus ejecutantes. 

Hasta donde sabemos, en la tragedia griega existla un contraste 

entre la gran movilidad de los bailarines del coro y las actores, 

quienes, impedidos por una vestimenta bastante elaborada y la 

necesidad de proyectar la va::: hacia el frente, es probable que 

gesticul~r·an bastante (dada la amplia dimensi-:!:n de los 

anfiteatr•osJ, pe1•0 sin desplaza1·se mucho sobt·e el escena1•ia: 

cuando pronunciaban lat·gos y complicados parlamentos :eguramente 

permanec!an estáticos en un lugar·. 

El equipo de los eJecutantes Cl, 3 a b y e) era muy complejo: 

"Los actores tl"ágicas portaban largas t•.Jnicas flotantes con ricos 
disef>jos y colores brillantes, que eran vistosas en escena y les 
daban una apar•iencia estatua1•ia ••• iban cal::?ados con borceguíes 
coturnos (¡.¡;6;;>~,:::-vct., kóthorrtrn): botas de piel amplias, con una 
suela mas gruesa de lo normal y atadas hasta medi~ pantorrilla ••• 
El rey llevaba un cet1·0, el guerrero una espada, los viajeras 
sombrero de ala ancha, las heraldos una. guirnalda; las Fu1·ias 
grandes antor•chas y los dioses !:OUS emblemas: Zeus rayo, 
Ar·temisa Slt at·co, Pose1d~n su tridente.'' <Arnott: 49) A Esquilo 
se atribuye la introduccicn del atavio del actor: el t1·aje (-:;.'Úpµci., 

s:frmaJ era diferente al que usaban los griegos, pues constaba de 

mangas largas (l;t:t.p{~, Jezrís>, cola, y era c.=11-.=u::ter·!:;tico Uto &aco 

y loo; sacerdote:; de Eleusis. Además de los coturnos, impuso 

peinado alto y abultado (~y¡.¡;~..;, ónJ..·osJ, que estaba en uso hacia el 

af'io 51)0: se tr•ataba de dos largas tren:::as que se ataban a guisa de 
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1 istón en torno a la cabeza. 
11 

La máscara y este ata.vio formaban 

parte de las ceremonias de Dioniso, y por ello ob l i9atorio 

usarlos; por otra parte, resultaban ideales paru ocultar la 

identidad de los actores. t81eber: 22-27) 

Estos datos, obtenidos en escritos de autores antiguas, mas 

la fidedigna información que proporciona la cet•.!!.mica, conti•adicen 

la idea generalizada de que los griegos andaban siempre vestidos 

con túnicas blancas, idea que proviene del arte escultó1·ico; sin 

época, blancas y embargo, no hay que ol-.11dar que, 

marmóreas estatuas estaban recubiertas pintu1·a de vivos 

colores. Independientemente de haya sido la vest1menta 

cotidiana, el disef'Iadar moderno deberla saber que tanto actores 

como coreutas tenlan por costumbre lucir indumentaria 

policroma y llamativa. Para dar una idea presento algunos términos 

relat1vos a la indumentaria: Et vestido, t•.'.!nica 

era el .<:t.TWv (.iitón), para hombres y mujeres, 

prenda básica 

el !µÓ.Tt.Ot.• 

(hi111átion) para hombres, que se abullonaban mediante un cinturón 

(µ::o:o-i;..:•".l..t-::-'TT;p, fll/;ali-stér>, cordón o cef'iidor <r:·.:.u1-,, z1Íne) .. E~isti.Hn 

diversas clases de capas: ~nLn.\..nµet (epiblema: manto, tapi:;::, 

alfombra>, ::t?o • .;-iµ{•-:,. Ulaa;s: cU.mide o capa corta), {•.•-;rrÍ.i:;. CxystÍ.i": 

t..:1nica de tela f1na que llegaba a los pies), t-ponpl-:,. ter·apri:s: 

capa de soldado o de mujer) y n.tn.l..~-;_ <péplos: velo manto de 

mujer; tela, tapi:, cortina). El adjetivo más común pa1·a calificar 

la vestimenta es naut~:i-.ct;. <po1ki los>: de diferentes colores, 

abigarrado; adornado dibujos, bordados, lncrustaciones; 

manchado, moteado, mati:ado. Entre los colares preferidos están el 

MpÓM~<:,. (crÓ•:os, azafrán>, 1'ot.Vt>ti'~ <r·,'1n1kís, de Fenicia, 

decir, tef"iido de ro.io o escarlata>, nop,._p{,p~ (porT'fra, púrpura) Y 

{?etTfX..1"'l:Lt;. Cbat:ra)ís, verde claro>. Los trajes 

."l:PVC"ÓT?C.C'TC'!;. (Jrysópast:os>: recamados en oro. 

reales eran 

La palabra griega npóc-wnov (prósopon) significa sólo 

11 La palabra ónJ.:os significa "volumen, masa, hinchaz·~n"; en poco 
tiempo ese peinado se transformó en enormes pelucas de aspecto 
extravagante. 

76 



'máscara', sino también 'c~t'a, aspecto, persona y pet"sonaje 

literario y teatral'. La máscat"a encubre 

indica al per·sonaje, y ~ste, más que 

prototipo; de ah! que las másca1·as 

la persona, pero 

un un individuo, 

delinearan rasgos 

espec1ticos, sino qL•e presentat•an las ca,.acteristicas generales 

que permit!.an reconocer en ella a un rey, un dios, etc. <Walcot: 

57-8> Se dice que en un principio Tespis cubt•!a la cara de 

actores con colares obtenidas de diferentes sustancias: cinabrio 

<rojo), carbonato de plomo <blanco>, sedimentos de vino, etc:., 

pero más tarde los hizo llevar máscaras de lino sin pintar. 

Despues, GlLteri lo y Frlnico introdujeron mejoras y reservaron 

las mascaras blancas para las mujeres e hicieron oscuras para los 

hombres; finalmente, Esquilo las perfeccionó al emplear colores 

para 1•ealzar la e::presión. (Ghiron-Bistagne: 139-41) y Bieber: 19) 

El hecho de usar mascara hace que el maquillaje 

prescindible y que el actor no cuente actuación con el 

espléndido recurso de la expresión facial. CLta.ndo 

a 19•.J.n rasgo gesto del rostro, el públ ice es 

importante 

informado 

verbalmente de su existencia; Walcot seRala que no es posible l'er 

a un persona Je l lot·ando ( p. 45>: acc i~n tan com•.:m 

Tragedia tiene que ser transmitida mediante otros gestos 

palab1•as. 

la 

La muy especial forma arquitectónica del teatro griego <II, 

4a> hace que ·1a escenificac:i~n de la Tragedia y la Comedia tengan 

rasgos tambi~n mLIY especiclle:s. A pesar de que se conservan 

bastantes anfiteatros griegas y romanos <algunos a'.in en funciones, 

como el de la. Acrépolis ateniense, el de Epidauro y el de 

Taarmina> tadavla no es posible despejar muchas dudas, sobre todo 

en lo qLte respecta al escenario y al uso de ciertos mecanismos de 

la tramoya. Desde el tiempo en que el rito se convirtió en drama 

hasta los últimos aftas del siglo quinto, ~l luga1' donde se 

t•1?.ali::.<:1.b.:>. el hecho teatral camb1~ considel'ablemente. Pudo haberse 

iniciado con la carreta de Te=.01s, actor itinerante que la usaba 

como medio de locomoción y como plataforma (Pollu:c iv, 123, 
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Ghiron-Bista9ne: 139); cuando el espectáculo adquirió un carácter 

más estable quiza se instalaba un estrado de madera en una plaza 

publica. Como los actores necesitaban realizar cambios de máscara 

y vestuario, se erig1a en el fondo un cuarto provisional, llamado 

o-;crwñ (skené), palabra que si9nificaba 'tienda de c::ampaf'ia', por lo 

que el espacio que estaba frente ésta recib!a el nombre de 

npc>c-1't'Í)!->t.oi..• (pr1?$kéni.on); de donde derivan escena y pro,,;cenio. Sin 

embargo, nin9uno de estos términos equivale a nuestro escenario, 

pues el lugar donde se despla::an los actores era conocido como 

'Ji.ore! ::-i..• <logué i.on >, 
tribunal'. 

decir .. , 'lugar desde el cual habla; 

Las dimensiones, los materiales y la dispos1cion del 

escenario fueron modificá.ndo::.e casi sin dejar huella, pero 

provocando, e-so si, incontables discusiones entre arqueólogos y 

filólogos. Una escuela, reoresent.;ida, entre ot1·os, por A.li.J. 

Pickard-Cambridge (en su Theatre oT Dionysus in Athen$), sostiene 

que en la época cl~sica no hubo 

nivel en que evolucionaba ~l 

escenario elevado sobre el 

<bp);i¡C""T~, orjéstra>; otra 

escuela, más reciente, afirma que hubo estrado de madera, 

después rempla=:.ado por uno de piedra, separado por tres cuatro 

escalones del área coral. Esta posición se encuentra, por eJemplo, 

en P. A1·nott <Greek Scen1c Con1,ent1ons in the V C.) 1 quien, entt•e 

otros argumentos, se apoya en la siguiente atirmaci~n de F'ol lu::: 

''los personajes que entraban por la orjé:Stra ascendlan al 

escenario por medio de escalones." <Arnott: 15) Dice también que 

el problema del escenario elevado no es una cuestión de hechos, 

sino de interpretación. Las autoridades antiguas consideran la 

existencia de un escenario elevado Capl'o:dmadamente de un metro 

con veinte cent1met1·n~) ~ont~~poz-~neo d~l dr•ama oel siglo quinto, 

y no hay afirmaciones en contrario. Cp. 41> Imposible entrar a 

discutir a.qui las complejidades del edificio teatral; describiré 

someramente los espacios principales, aquellos que es necesario 

conocer para comprender la puesta en 

Los ejecutantes se mueven tres dimensiones claramente 
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·. . ·:~:_ - - .·.:~. ·: ·:, . . .· . : 
marcada$:· 1) la -más cer~Cafta al ~úblié:o, y prácticamente rodeada 

por él, es la ::ona c~rc~l~r~ d~s-~inada a~ coro, cuya función mas 

relevante, si hemos de atenerr:ui~·:al significado de las palabras, 

es la de bailar: .'tcpé-<;. (.iorós>, 'coro', pertenece al campa 

semántico de 'tC',Cri·~ <.iorél•o>, 'bailar'; en tanto que or1é.:tra al 

de ~p):i-:::1-•c:t. (orJéo111ai). 'danzar, bailar, saltar'. LLamaroé a este 

espacio orque~ta, aun cuando esta palabra en espaf'lol ahora designe 

el lugar que ocupan los músicos en un teatro y, por derivacién,. 

un conjunto de músicos. 

2> El escenario --elevado no-- es una amplia zona 

rectangular destinada a los actores. Al fondo, y a todo lo largo, 

estaba 1 imita.do poi· una pared; los actores entraban escena 

través de una, dos o tres puertas que simulaban ser parte del 

lugar representado --generalmente un palacio o un templo-- y que 

en realidad daban acceso al vestuario. 3) En el techo de este 

simulacro de edificio pod!an aparecer algunas personajes (como el 

vi91a que desde la at3laya del palacio ve el fuego qL1e anuncia el 

regreso del rey, en el Aqamei;nOn de Esquilo>, pero era el lugar 

desde donde habl.:1ban los dioses, de ah! nombre: 12.t:o.'l.crrleov 

( theol oqé ion), lugar que, al no tener correspondiente en espartal, 

llamaré platafor~a. 

Los ejecutantes pueden pasar en ocasio11es de un nivel a otro: 

el coro sube al escenario en La.; Euz:ténide$, los reyes entran 

carruajes por la orquesta, como Agammemn-!:n y Casandra, etc. 1 pe1•0 

el uso del espacio est.k muy reglamentado, puesto que el estrato 

social de los persana.ies está definido espacialmente; 1) El 

conjunto coral está. compuesto por personas del pueblo y, 

general, poi· los grupos de menos importancia social: ancianos y 

doncellas. 2> Quienes t"eali::an la acción seres humanos de 

elevada posicién --generalmente pertenecen a una familia real--, 

o pueden también ser semidioses Crnmo H~rc:ul;::s Prometeo) y 

dioses (como Dioniso disfrci::ado de sacerdote). 3> El más alto 

nivel es, simbcl1camente, el éter, donde habitan los seres 

divinos, aunque también sea, convencionalmente, ese lugar elevado 
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desde donde la acción e:dge que hable un personaje; sin embargo, 

el cambio momentaneo de espacio, por lo general, no supone un 

cambio de estrato. 

Este triple ámbito escénico está realzado por deco1•ados 

especificas <11, 4b>, pues, según dice Aristóteles <Poet. vi 1449b 

31): "Como la imitacién dramática supone la presencia de personas 
actuando, es necesario, en primer lugar, que haya 
ornamentaci..:.·n espectacular (6 Ti}~ b•;•c-... ><; ¡.ióc-µ::ii;., ho te3 cí.o:Seo;; 
kósm1}:5) como parte de la Tragedia." .•• "El poeta no debe desdeftar 
los estimulas de los sentidos, los cuales, aunque no son 
esenciales, sl son acompaRantes de la poesla.'' (xv 1454b 15) 

Como parte de la escenografia y la tramoya tenemos: 

1) "El centro de la orquesta estaba marcado por un altar CF'ol lux, 
iv, 101) dedicado a Dioniso. La palabra 'altar' <<e'f.•µi:~.r¡, thymé le) 
significa, ademAs, 'est1·ado' 1 en el cual --antes de que la 
Tragedia se consolidara--los actores pod!an pararse a cantar. 
F'arece s~r que dicho a.lta1· se convertla en una '.Jtil plataforma 
desde la cual el taf'iedor del cálamo o el jefe del coro podian 
controlar a los bailarines." <Arnott: 44). Fuera de los accesorios 

e inst1•umentos de los co1·eutas, parece que no habla más elementos 

decorativos en la 01·questa, pues cualquier objeto pesado 

voluminoso estorbar!a las evoluciones coreog,·áficas. 

2) En el escenario, cambio, sl habla mas elementos de 

decoraci-!'n: en primer lugar, a la pared del fonda adosaban 

paneles pint~dos que simulaban "una fachada arquitectcnica, 

probablemente en falsa perspectiva, pero se trataba de decoración 

m.is que de escenografla propiamente dicha. Probablemente en el 

Ultimo cuarto del S. V fue reempla;:ada pot" un edificio de piedra, 

adornado estatuas de los dioses." Dichas estatuas 

"probablemente eran de madera, con colores brillantes y fácilmente 

identificables gracias a sus s!mbolos convencionales." <Arnott: 33 

y 69) A1·istoteles at1·ibuye la int1·oducción de la esc:enogt•afla 

Sófocles, aunque parece que ya Esqu1lo hacia uso de bastantes 

elementos esc:enog1·t..fic:os; como quiera que haya sido, la decoración 

no podia ser ni muy pesada ni dificil de manejar, puesto que era 

bastante breve el intermedio entre obras y hab!a que efectuar 

todos los cambios escenográficos en ese lapso. 

81) 



La uti lerla --aún con Eur!pides, que era tan amante de los 

efectos visuales-- nunca fue demasiado numerosa 

respecto, F'ickard-Cambridge afirma: 

elaborada. Al 

''La simplicidad ••• de la escenog1·afia est~ ilust1·ada en la 
cerámica; tanto los interiores como el paisaJe eran sugeridos por 
levlsimas indicaciones: una tienda militar por un escudo colgado 
en la pared, un bosque mediante un árbol, la playa con una roca y 
unas cuantas conchas, etc." (p. 123) En caso de existir un altar 

en el escenario, estaba de puerta y un altar 

'teatral', no uno 1·eal y sagr·ado el de Dionisa en la 

orquesta. <Arnatt: 53) "En varias tragedias el objeto escénico más 

importante es una tumba ••• si un objeto de este tipo es mencionado 

sólo casualmente, podemos suponer que es tan real 

necesitar mayores e:<plicaciones; cambio, cuando 

constantes alusiones a él, debemos suponer que no 

para no 

hacen 

reconocible 

sin dicha identificaci~n." <Arnott: 61)) El mobilia1•io en la 

Tr•agedia es casi ine:dstente; si 

angarillas para introducir en escena 

hay raclinatorios 

personas enfermas 

muerto durante una procesión f•.ínebre. Las actore~ jam~s 

en una silla, a lo más, pueden sentarse brevemente en 

una roca. a el suelo. <Arnott: 6'1-70) 

En cuanto a la tramoya, en el escenario habla 

sientan 

altar, 

mecanismo 

llamado t1oc.•:·1'!.\.nµ>;1 <enk:íklema} cuya finalidad, dimensiones y 

funcionamiento no han podido se1• del todo definidas <véase, 

Arnott: 78 y F ickard-Cambridge: 119). Aparentemente era 

plataforma m-=vil que se hac:1a pasar a través de una puerta para 

colocar en el escenario un tabl~au o cuadro que representaba una 

acción ocurrida en el interior del ed1t1cia. F'or lo general se 

mostraba. a uno o varios personajes muertos --como Clitemnestra y 

Egisto--, lo cual obedec1a a. dos ra:ones: los griegos no 

presentaban el momento de 1~ m•_1ertc la~ oJOS ael público y 

1 .• •- ·que cons ti tul a "una torpe:a retirar un c:ad.ive1· del 

escenario, as! como que un actor fingiera estar muerto durante 

mucho tiempo; además de que el dramaturgo no podia darse el lujo 

de tener a uno de sus tres ac tares inmovi 1 izado." <Walcot: 28} 

3) Instalada en el pasillo de la entra.da del cot•o, pet•o 
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tuncicn en el tercer nivel, estaba una µc::t:cu .. •-:1 (mejané>, 'm.iquinaJ 

que, como una especie de grúa, servía para semejar el vuelo, para 

elevar a un personaje divini:ado 

proveniente del éter. As! vemos 

para presentar un dios 

Sócrates suspendido en 

aristofánicas nubes, a 11edea ascendiendo en su carruaje y a alg•.ín 

dios apa1·eciendo el momento final para dar solución al 

conflicto, es decir, lo que en lat!n se llama Deu.s ex 1;achina, en 

griego '9.c6t;. &.:t!Ó µrn~!.·ry-; <theó;.:;: apá me.rané;;-J y que Aristételes no 

vela con buenos ojos <Po.: t. :<v 1454a -35J. 

Como el teatro griego era una construccién al aire libre y 

las representaciones se reali:aban en el curso del día, no e:<ist!a 

iluminación a1•tificial y las cambios de la lu: natur·al ten!an 

un significado escénico. Cuando la accién sucede la noche 

poco antes de que despunte el dla (lo que ocurre con más 

frecuencia la Comedia), apa1·ecen ayudantes personajes 

portando antorchas. 

F'or •.:.iltimo, unas pal~bras sobre los efectos sono1•os <II, 5) 

En cuanto al sonido 

ambiental se sabe poco: sl e:ast1a "m<..qu1na de truenos", 

llamada {?pc:t.oT.!:¡C!..' (brontéion>, que era una simple recipiente lleno 

de piedras, es de suponer que los 9riegos imitaban tambioén otro 

tipo de sonidos. Según Ghiron-Bistagne, 

"parece ser que los actores tenían a su cargo reali:ar el sonido 
ambiental de las repre:;entac1ones. El actor f'artenón er-a famoso 
por su forma de imitar el grito del cerdo ••• Se escuchaba el 
ulula1· de la lechu:a en Lisístrata, v. 761, el ladrido del per•ro 
-=n Li3.:; a1•1.;pa.>, v. 903, etc." lp. 157 y 196) 

La palabra griega -?t~.r;:-::-t.• (théat1·on) 'teatro', está 

relacionada. con el verbo '2c6.oµ~L <theáomaiJ 1 ver, mLrar, observar, 

contemplar¡ y el €'.e:-:.trñc;. (theatés) o 'espectador' contaba ese 

edificio con una atnpl1a graderia circular --e::cavada generalmente 

en la ladera de un monte-- en la cual podía sentarse 

obt•as concursantes. Los teat1·os del siglo cuarto tenían 

las 

aforo 

para diecisiete mil personas y, ya la época helenlstica, 

llegaron a tener, como el de Efeso, luga1• par·a veintLcinco mil. 

Las reacciones que tal mLtl ti tud producla sobre los actores es algo 
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dificil de imaginar; t~mpoco podema~ ima9ina1· qué 

consist!an esas reacciones: qué velan y en qué forma comprend!an 

los g1·iegas ese espectáculo tan religiosa y profano a la vez. Como 

bien dice Walcot: 

"Los filósofos se ocupan de situaciones ideales, pero los 
d1•amaturgas se ocupan del mundo viviente del teatro; la teorla y 
la práctica están separadas por una ancho mar. Debido que 
Esquilo, Sófocles y Eur!pides escriblan para un público popular y 
esperaban 9anarse la aprobación y el aplauso de ese público 
populat•, no debemos espe1•a1• de ellos nada que vaya mAs all~ de la 
c:omprensiCn y apreci.:icion de tal público." Cp. 3> 

Nosott•os muy difícilmente podt•iamas contemplar el espectáculo 

el mismo ánimo; estamos tan fatalmente impregnados de la 

religiosidad cristiana, de conceptos neoclá.sicos y de teorías 

psiconalistas, que nuestra visión quizá le resultar!a 

incomprensible a un griego del siglo quinto. 
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CAPITULO IV 

ACOT"ClONES 

Para dar vida a 

Anális"is. de Las Bacan tes 

Enlr'lil l:nlc~'mcis:-:a.ro.s pordi.Ó suco.ro.: b•..11;-:a.: 

lo. roja..· la. cel•slo. Lo. nogr.=i.. la. o.m:::i.r\.lla. ••. 
la. b.lo.nco.. con eje• f,.-1aco• y no.ri.~ lr'..lnca.. 
cerne s:l·hubi.era. l"Qpros:enla.do ;•4 muorle ••• 
s• lo. ponla. a. mgn•..ido --:\. no C•..ier-::i por L·~ 

humoda.d dol yoso y ol C{n\.si.me FClVo--
lem!a. que ae lo a.dhi.d.era. o. lo. pi.ol 

"/;o vclvi.oro. en rQclli.do.d 7.U cara. 
MDi.sfr-.::.coa" YÓ.nni.:z Rllsacs 11i;.oo-1i;.oo) 

obra teatral sobre un escenario el 

director y su equipo se 9u!an, en gran med1d.:i., por las acotaciones 

que el autor haya sef'laJado para Ja puesta en escena. Algunos 

autores son sumamente e:,pllci tos, otros muy parcos; los 

griegos pertenecen al segundo grupo, puesto que al ser ellos Jos 

directores de sus obras no velan la necesidad de proporcionar el 

tipo de informac16n oue suelen contener las acotaciones. Parece 

ser que durante el siglo cuarto, cuando las obras má.s gustadas 

eran respresentadas de nuevo, los actores tomaban bastantes 

libertades con el te:<to, por lo que Licurga orden-!! que se 

consignara por escrito el repertorio teatral a fin de oue el te:<to 

ot1ciaJ no sufriera modificaciones (Ghiran-Bistagne: 2c)4). Sin 

embar90~ la eiostencia de abras esct·1 tas data de antes; Walcot 

sef'lala oue en La$ rana$ (v. 52-3> de Aristófanes "Dianiso, posando 

de intelectual, asegura haber leida la Andrómeda de Eurlpides ••. 

lo cual revela que en el siglo quinto ya circulaban los te:<tos de 

1 as tra9ed i as, pe1·0 no sabemos nada acerca del oroceso que segul a 

el dramaturgo para crear un l 1breta de uso teatral cuando se 
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estaba precarando la primera representaciQn de una obra 

particular, como tampoco sabemos nada sobre el proceso mediante 

el cual un documento como éste llegaba a manos de 'editor'." 

(p. 15) F'or otra parte~ Pickard-Cambridge hace notar que algunos 

1 i bretes teni an en sus márgenes rrc•pcn. 1.yp;..~'ÓI i (pare Dl graf ái) ; estas 

'notas marginales o direcciones e;:;cénic:as' "eran insertadas por 

los poetas s6lo para indicar al90 que el lector no aodr!a llegar a 

saber sin su conducto y que resultaban indispensables para la 

comcrensión del casa.le." (Di thyr. o. 11)5) 

Levitt~ en su libra A Structural Aoproach to the Analysz~ of 

Drama~ afirma cue ''en cualquier abr·a teatral buscamos 

correlación entre el desarrolla de la idea y la aparición y 

partida de las cersona,ies ••. por lo tanto, la forma en que el 

autor lleva a sus oersona.les dentro y fuera cel escenario, asl 

como las ra:::one:; por las que lo hace, están ine:<tricablemente 

relacionadas con la función e interdependencia de las escenas y el 

significada de la abra." (p. 35) "Las direcciones escénicas son de 

dos tioos: habladas y escritas. Las oercibimos como órdenes 

impresas en un te:<to dramatice o coma 'anuncios' en el di.~logo de 

la obra. En el ot•ime1• casa se trata de instrucciones 1·elativas al 

tiempo y el luQat" de los acontecimientos, acciones. movimientos, 

ent1•adas y salida;:;, efectos soncr•os, utilet•!a, vestuario 

escenoQraf1a ••• En el segunda caso el dialoga funciona como 

direccién escénica verbal para anunciar la llegada de un persona.Je 

(a menuda detallando la personalidad y la historia de dicho 

persona.Je) y sirve pa1•a indica1· la acción que ocurt•e fue1·a del 

escenario. En este '.Jltimo sentido se trata de una escena dentro de 

la escena." <p. 36) En lo oue al teatro griego se refiere, estos 

tres niveles deben inferirse oor oeducción del te:<to mismo de la 

obra, pues han lle9ado a nosotras sin acotaciones. 

En la Tragedia es especialmente importante la realización de 

una escena dentro de otra escer.a, puesto oue todas los 0<=1rl <"m~ntos 

de los mensa.Jeras constituyen una narración de acontecimientos muy 

importante:. para el desa1•rol lo de la trama pero que no se en 
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el escenario~ Como bien se!"!'ala Ubersfeld: "En el texto existen dos 

niveles: uno que está destinado a ser representado escénicamente y 

otro que envla a. un fuera de escena imaginario ..• ; de ahi que 

pueda construir toda una problemática sobre un fuera de escena 

textual <fuera de lugar y fuera de tiempo)." Cp. 173) Este 

pt•oblema espec! fice es tratado por Sher::er en su articulo "Frame:s 

and tletacommun1.:ation in Genet; 1 5 The 8.Jlc.:.iriy", donde dice 

"eidste cierto tipo de e:coerienc1as que se dan dentro de un marco 

C~raMe) especifico: bromear, imitar a alguien y 1·epresenta1· una 

obra teatral", y analiza la 1.Jlt1ma e~per1enc1a bas~ndose en la 

clasificación binaria de Goffman CFra111e Analy.sis. New York, 1974>: 

keying-s !marcos que tienen una clave) y T"abrication;; 

(invenciones>. En la primera forma e:<iste "una transformación de 

la realidad en la que todos los participantes perciben y est3.n 

consciente~ ce lo que ocurre" --como en el hecho teatral y 

algunas escenas dent1•0 de la escena--; la se9unda hay "una 

transformacion de la realidad en la que no todos los participantes 

tienen la misma perspectiva de la situación" <p. 370), como en 

ciertas comedias de enredos y, en el especifico de La:s 

Bacantes, donde Oioniso impone dive/"sas "realidades" a los demás 

persona.tes y al co1·0, sin que éstos lo adviertan, pero el público 

s!.. 

2 ELEMENTOS CONSTANTES 

a) ESTRUCTURA DE L.A TRAOEOI.\. 

Establecer la estructura de cada tragedia trabajo 

bastante simple, dado que los proaios griegos distinguieron 

claramente los elementos que la conforman; Sf=!l)'.'.!n Arist•!·lt:tles 

<r~¿t1~~, xii> dichos elementos son: 

"Prélogo <r:,có.1.0;--0-;>, Episodio <tn~LC"ÓCt.ct..•), Exodo (!'{060-;) y Canto 
coral C.).:O,:'t.1!:6~» --este •..Jltimo dividido en F'á.rodo <tt~¡;:"06o~) y 
Está.sima (~T6-:-c.µov>-- 1 los cuales son comunes a todas las obras, 
aunque también algunas contienen cantos de los actores y co111'1fÓi 
(1'!.cµµ-:Í). El prólogo es la parte de una tragedia que precede a la 
pá.rodos (o entrada en escena] del coro. El episodio 
[literalmente] la parte que se encuentra entre dos cantos u odas 
corales. El é::odo [sal ida o desenlace de la obra] es la parte que 
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ya no va seguida de un canto coral. De éste, ta pár 1J<:1os el 
primer canto completo del coro y el está.sima es una oda coral 
que no contiene anapestos ni tetr.1metros troc:aLcos; el •:omnici:; es 
un treno interpretado conjuntamente por actores y coro." 

Es obvio que Ja estructura tiene como eJe central la 

ac:tuac:icn del co1·0: en un pr1ncip10 1 el coro bailaba y entonaba 

himnos; de::;pués 1 a veces se divid1a en dos grupos para cantar esos 

himnos alte1·nadamente (antifonla); y, por •.Htimo 1 ya en L1n nivel 

teatral, el sigue bailando y haciendo mlmica, oe1·0 

cometido principal es ca.nta1• o dialoQa.1· con el co1•ifeo o, a trav*s 

de éste, con los actores. En la última etapa del desarrollo de la 

Traged1.a 

otro: los actos 

reverti1• el predominio de un componente sobre el 

episodios <entre-odas) serán la parte mas 

importante de la obra, en tanto que las oartes musicales tendr~n 

cada ve::: menor e:~tensi~n importancia, al grado de que los 

dramaturgos ya no escribir~n las secciones liricas, sino que en la 

representación se insertC\rt:tn cC\ntos pree::istentes <J:µr?é.\t.uo, 

eJnbÓ 1 i•a: insertado, intercalado; intermedio teatrC\l) o, 

simplemente, desaparecerán del todo. 

La estructu1•a de los cantos corales, ve=, consta de 

varios elementos, que pueden artic.ularse de diversas maneras: 

preludio (r.poolµt.ot.• 1 pro1,ÍZRlOn>, estrota (-:;rrpo~i¡~ stroii?: vuelta, 

movimiento circular), antistrofa <&.vTL~Tpa~i}, anti.stro'fé) y eoodo 

<.trr•t!é-3-:;, eoodó:.~). La estrofa y antistrofa forman sistema 

(::v,:•oTr¡µc:, .sYstemaJ, es decir, un conjunto const1•uido con el mismo 

metro, en tanto que el tercer elemento de la triada, el épodo 1 se 

constru1a en un metro diferente. Tambien se llamaba épodo a lo que 

nosotros llamamos 'refrán estr•ibilla', que constaba de dos 

versos de diferente e:~tensión y era empleado en odas e himnos. Los 

cantos corales que contienen uno o varios de estos elementos 

denominan "estróficos"~ aouel los con ~onsf;rucci~n mó-tricj, libre 

--como gran parte de los de Eurioides-- son "astróficos". 

1 Literalmente, cuando el coro pet•manec:e estacionario, es decir, 
no entra o sale cantando del escenar1.o o, como también padrla 
interpretarse, no e.1ecuta un baile a fin de podet• cantar. 
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La acción misma de la Tragedia constaba de partes 

caracteristicas que distributan en diversos puntos de la 

estructura. Arist6teles dice que la acción debe ser un toda, donde 

"la unién de las pa1•tes sea tal que si cualquiera de ellas 

cambiada de lu9a1· o sup1•imida el canJunta 1·esultará dislocado 

desordenado." <vi i i, 31)-.34); además, distingue dos partes 

abarcado1•as: 6ioL~ <désls) y ~~?L~ <l~1i3J, es decir, el nudo de 

la acción y el desenlace. ''El nudo se e:,tiende desde el pr·incipia 

de la acci~n hasta la parte marcada por el cambio hacia la buena a 

mala fortuna; el desenlace va desde el inicio del cambio hasta el 

fin." (:<viii, 24-9). Dos elementos importantes de momento 

decisivo en que la désis se resuelve en lYsls son la n.!:ptnÍ:T!:tet 

<.aeripéteia> y la ~t'~tt..":Jp1.C-L~ <anagnÓrlSlS): la primera "es 

cambio súbito mediante el cual acción se convierte 

opuesta"; la segunda, "el reconocimiento re ve 1 ación, como 

nombre lo indica, es un cambio de la ignorancia al conocimiento, 

el cual produce amor u ad io entre quienes están destinados la 

buena o mala fortuna." (~d, 1452a, '.22 y 29). Sin embargo, 

Aristóteles no menciona en su tratado un elemento --que tor·ma 

parte de la estructura misma de la Comedia-- llamado agán Co:j-0!.': 

certamen, lucha; pleito, proceso; .iuego, 

conflicto entre dos seres opuestos que va 

espect!!.culo>, 

dar lugar, 

ese 

la 

victoria de una de las partes, a la tragedia de la otra y que, poi• 

la tanto, es el motor de la peripecia y la anagndrisis. En el caso 

de Las Bacantes, ademas de estos dos elementos e:<iste otro 

det·ivado de las 1·itos dianis!acas, el 

descuartizamiento de la v1ct1ma sacrificada, que, realidad, 

funciona como el tercer elemento aristotélico, el páthc'JS <né:ec-;> o 

sufrimiento, que es ''una acción dest1·uctiva o dolo1·osa, las 

muerte!: p:'.:blic.;;.s, !:::iufr•im1en-ros profundos, heridas, etc." (:<i, 

1452b 11-13) 

Muchas tragedias empezaban con la entrada del la 

orquesta (párado>; sin embargo, a Eur!pides le parec!a mucho más 

conveniente valerse del recurso de un prólogo para situar al 
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p(lblico en el punto requerido del argumento, y as! vemos que d~ 

entre 1C1s obras que .:;e conservan sólo la l"figenia 

empie;:a con Ltn monólogo en trlmetros y4mbicos 

introducción. f<i tto, en su Greek Traqedy, afirma: 

Auli.-Je no 

guisa de 

"Dec11· que el pr-!!logo era una esoecie de programa no constituye 
una 1·espuesta. Qui::~ la sea en Darte, pero ¿porqu4 confundir un 
programa con la obra? S~g!.'.!n dicen, Eur!pides introducla novedades 
E!í1 los m1to5 con tanta libertad que neces1taba advertir al p•Jblico 
que la tt«.l.ma no 1ba a ser e::.actamente lo que estaba esperando ••• 
Es obvia que la ffiE?JOI" m.:'l.nera de introducir [un mito alte!"ado] era 
emoe::ar en un tert:Jir1u~ quo [ -11m1 te part1r del cual] 
satisfacto1•io y hacet· una slntesis r·Aoida hasta alcan;:at• la 
seccien que se deseaba presentar," (p. 279) "F'or lo tanto, el 
prólogo eur1p1aeo iue en su origen una convención adoptada por 
honestidad a.rt!stica. Sus argumentas trágicos estaban conformados 
por una serie de acontecimientos t!picos, los cuales no e1·an 
unidos por alguna estr1cta ley de la causalidad, sino por el hecho 
de que el ooeta los empleaba pai•a transmitir una visión trágica 
única." \p. 284) 

Adra.dos descl"ibe el ag6n como "un enTrentamiento de acciones 

y palabras en torno a una cuesti~n vi tal para el coro y su héroe, 

con t•esultados para la colectividad." Cp. 203> La lucha t•itual 

que rec1·eaba el coro dividido en dos grupos pasó más tarde ser 

una contienda verbal entre actore.s, donde ca.b!an "tocos los 

matices de la amena:;:a, el agravio, la discusiCn, la s•Jplica y la 

persuasión --fallida o no--." (o. 21)1) F'ara Eur!pides --como 

sef':a.la t::irk-- "el agón ••• era una parte central del drama. El 

impacto de los sofistas y el creciente inte1·és del público en las 

b!>cnicas de la argumentación dieron a los a9one~ de Eur!pides una 

calidad especialmente forense." <The Bac.:.hae oi Euripi,.je5: 16} En 

La:.; Bacante5, el agón entre F'enteo y Tiresias-Cadmo es a tal pL•nto 

un inte1•cambio de discursos sofistas que el espectador moderno no 

puede menos que advertir el anancronismo de hacer hablar 

oradores del siglo quinto ateniense a seres de la monarqu!a m!tica 

tebana, a.si como preguntarse si al espectador griego com(m no le 

alarmarla que un drama religioso convirtiera una 

argumentaci-!:n legal, cuyo fin era la victoria, más que obtener la 

veraad. 
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La estructura de las Bacantes, según l_a i::u~l :._se -~i::ia_li:::ará 

obra, es la siguiente: 

F'ROLOGO Cl-63) 
Mon61ooo de Dion1so 

PARODO C64-169J -
preludio, 64-72, a un himno que consta de: 

(
estrofa, 73-88 

antistrofa, 89-1(14 

(
estrofa, 105-119 
antistrofa, 120~134 

épodo, 135-169 
EPISODIO I < 170-.369) 

1: acc~on: diálogo Tire7ias-Cadmo, 170-214 
2 acción: Penteo vs. Tires.-Cadmo (1 8

r agón), 215-369 
ESTASll-10 I C.370-433> 

[
estrofa, 371)-386 
antistrofa~ 387-4(11 

(
estrofa, 402-415 
antistrofa, 416-433 

EPISODIO I I (4:;'·4-518> . . '=> 

Penteo vs. Dioniso <2 agon , 1.:i. parte) 
ESTASIMO l l t519-575) 

[
estrofa, 519-536 
antistrofa, 537-555 

épodo, 556-575 
EPISODIO III <576-861> 

la. acción: diálogo !!rico: va:: de! dios y coro, 576-603 
2.:i. ac:c.: Dioniso describe su liberación, 604-641 

la 

3: acc.: Penteo vs. Oion. _ (2~ agón, .2a. parte), 642-59 
4~ acc.: Narración d~l i:>rirner-=mensaJer~, 66(J-774 
5 acc.: Penteo vs. Oioniso <2 agón, 3 parte>, inicio 

de la perJpecia, 778-861 
ESTASIHO I 11 ( (862-911) 

(
estrofa con estr•ibillo. 862-881 
antist1·ofa con estribillo, 882-901 

épodo, 91)2-911 
EPISODIO IV. <912-76> -:i -:i. 

Oioniso vs. Penteo <2 agón, 4 parte) 
ESTASI110 IV <977-1023) 

(
estrofa con estribillo~ 977-997 
antist1·ofa con est1·ibillo, 998-1016 

éoodo, 1017-1(123 
Ef'ISODIG V ~ iú.::4-1152) 

Narración del seoundo mensajero, que contiene la 
anagnórisis l1113-i9> y el sparagaós (1122-36) 

ESTASil10 V l 1153-64) 
Breve himno 

EXODO o escena final (1168-1367) 
1~ acción: diálogo lirico entre Agave y el corifeo, 

1168-1215. 
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2~ acc.: diálogo Cadmo-Agave, 1233-1329 
3a. acc.: desenlace: Dioniso, Cadmo-Agave, 1.331)-1367 
Éxodo propiamente dicho, 1368-1392. 

b) REPARTO DE PAPELES (MODELO ACTANCIAL) 

Ya sef'fal4 en el Cap! tul o I I I que Aristóteles afirma que el 

motor del hecho teatral 

afirmación que motivó 

la acc:i·~n y no los personajes; 

los estudiosos de la literatura 

escribir cientos de páginas de complicada hermeneut1ca, a fin de 

explicar por qué Aristóteles diJa lo que no queria decir o, 

otras palabras, por qu9 no apoyaba la tesis que prevaleció por 

siglos en Occidente: los personaJes son el eje de una obra. En las 

Ultimas décadas las nuevas teor1as literarias han retomado 

reinventado --seg•..Jn el conoc:1miento desc:onocim1ento de la 

cultura griega que tenga cada estudioso-- el predominio de la 

acc1cn y tratan a los personaJes desde una perspectiva diferente. 

Como Bar thes hace un buen 1•esumen de es te nuevo en foque 

articulo "lntroducci-::-n .:il .J..náli:.is esl;ructural del relato", lo 

transcribo en seguida aunque sea algo e:<tenso: 

''En la Poética ar·istatélica la naci~n de personaie es 
secundat·ia y est~ enter·amente sometida a la noción de acci6n: 
puede haber f~bulas sin 'car"acteres', dice Aristóteles, pero no 
podrla haber caracteres sin f:..bula ••• 11as tarde, el personaje, que 
hasta ese momento no era más que un nombre, el agente de 
acción, tomó una consistencia psicológica y pasó a ser un 
individuo, una 'persona', en una palabra, 'ser' plenamente 
constituido, aun cuando no hiciera nada, e incluso antes de 
actua1· ••• 0esde su apa1·1ci-:-n, el an~lisis estructu1·al se resistiO 
fuertemente trata1• al oersona.1e una esencia ••• 
Tomachevski llegó hasta a negar al persona.Je toda importanc1a 
narrativa, punto de vista que luego atenu~. Sin llegar a retirar a 
los pe1·sonaJes del an~l1sis, P1·opp los 1·edujo a una tipologla 
simple fundada, no en la psicologla, sino en la unidad de las 
acciones que el rel~to les impone tDado1· del objeto m19ico, 
Ayudante, Agresor, etc.) 

A pa1·t1r· de Propp, el pe1•sonaJe no deja de plant~~,. el 

m1smo p1·oblema al análisis estructural del 1·elato : por una parte, 
los personajes (sin importar el nombre con que se los designe: 
dramat-1_::: personae o actantes> constituyen un plano de descripción 
neces¿¡rio, Tuera del cual las pequef'ias 'acciones' narradas dejan 
de ser intel191bles, de modo que puede decirse con 1·a;?:ón que 
e:<iste en el mundo un solo !"elato sin 'personaJes' o, al menos, 
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sin 'agentes' .... El análisis estructural, muy cuidadoso de 
definir al personaJe como una esencia psicológica, se ha esfor:::ado 
hasta hoy, a trav-=.-s de diversas hipótesis, en definir al personaJe 
no como un 'ser·', sino como un 'participante'. F'a1·a Claude Bremond 
cada personaJe puede ser el agente de secuencias de acciones que 
le son propias CFl"aude, Seducci~n) .•• T. Todorov, al anali:::ar la 
novela 'psicológica' La~ relacione~ peligru:;a~, no par·te de los 
personajes-personas, sino de las tres grandes relaciones en las 
que ellos pueden comprometerse, y que llama 'predicados de base' 
(Amor, Comunicación, Ayuda) •.. Finalmente, A.J. Greimas propuso 
describi1· y clasifica1· los personajes del r·elato, no seg~n lo que 
son, sino seg•.m lo que hacen (de all!. su nombre de d•:tante:;) 1 en 
la medida en que participan de tres grandes eJes semánticos: la 
comunicacicn, el deseo (o la b(1squeda> y la prueba; como esta 
participación se ordena por pareJas 1 también el mundo infinito de 
los persona.tes está sometido estructura paradigm4tica 
<Su.1eto/Objeto, Donante/Destinatario, Ayudante/Oponente>, 
proyectada a lo largo del relato; y, como el actante define 
clase, puede ser cubierto por actores di fer-entes, movi 1 i ::ados 
según reglas de multiplicaci<:!:n 1 de sustituci'!:n de carencia." 
(pp. 22-3) 

F'ar8 '?l manejo d~ los pe1'sonajes de Las Bacante:; me valdré 

del modelo actancial de G1·eimas. Para quienes desesperen ante la 

oscuridad e:~positiva de este autor CS<émantique ~tructurale, p. 185 

y sig. > les recomiendo que, como yo, se ayuden de la clara 

s!ntesis que ofrece Ubersfeld (p. 62 y sig.). La mat1•i:: de seis 

actantes propuesta por Greimas es la siguiente: 

<Oil Oesignador <Dz> Destinatario 

' . ? 
(5) Su.leta 

! 
CD) Objeto 

,,• ., 
CA> Ayudante (Qp) Opositor 

resumirse a.si: un designa.dar o mandante ordena un sujeto que 

busque un objeto para beneficio de destinatario; durante la 

búsqueda el sujeto puede ser respaldado por un ayudante u 
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obstaculi::ado por un opositor. En acciones mis comple,1as tanto la 

ayuda como la oposici'.!'n pucdon ast.:w dirigidas bian al sujeto, 

bien al objoto y, adem~s. un mismo actante puede p~1·ticipa1· 

ayudante en un sentido y opos1to1· en otro. Este modelo, aplicado a 

las Ba~antes, se conc1·eta1·1a de la siguiente mane1•a: 

tD1> Dionisa-dios <Dz) El pueblo tebana 

<A> Coro de mujeres 
asi~ticas 

<A> T1resias 
2 mensa.1eros 

(5) D1oniso-hombre 

l 
(0) ser reconoc1do 

como dios 

<AJ / <Op> 
lO) .- Cadmo <Di> 

<Di> -t---- Agave y bacantes tebanas 

tOp> Servidores de 
F'enteo 

COp) Penteo 

coi> 

Es decir: D1oniso desea que el pueblo tebano <y a través de 

general) lo recono:::can dios; para 

lograrlo encarna en un ::u}eto ttwrtal, un e::tranjero lidio, quien 

es ayudado por un coro de mu,leres asi.3.ticas, Tiresias y los dos 

mensajeros; sin embargo, es aprisionc3do por los servidores de 

Penteo por órdenes de éste. su principal opo;;z tor. Funcionan en un 

doble papel: a)Cadmo, porque ayu•:ia lires1as que sea 

reconocida, pero a la apone al dios cuando calumnia 

Sem.?le, y b) Aga· .. e y sus he1·manas se ,;porten al dios al hacerse 

eco de la calumnia de Cadmo, pero ayu•1an Dionisa, aunque 

enaJenadas por la locura, en su papel de bacantes. 

Antes de ent1·a1· de llena a esta ob1·a sólo falta decir algo 

sobre la distribución de los papeles; como ya seRale, sólo 

tres actores los que desempef'tan todos los papeles, que este 

casa son nueve. Creo que la distribución mas adecuada seria la 
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siguiente: 

loe Ac:tot• 2e Actor 3oc Actot• 

Prólogo Dioni.so 

Tiresias Penteo Cadmo 

II Extranjero Penteo Servidor 

III E:<tranjero Penteo loe Mensajero 

l'J E:<tranjero F'enteo 

'J 2~ Mensa.iero 

E~~odo 01oniso AQave Cadmo 

En cuanto a la atribuci<!-n de los primeros tres episodios 

se presenta ningún problema, puesto que hay tres actores 

escena; es lógico suponer que en el cuarto episodio !os actores 

que encarnan a Dioniso y a Penteo contino.Jen sus papeles, pero 

el quinto s'!-lo aparece el Segundo mensaJero, quien podr1a estar 

cargo de cualquiera de los tres actores. Hay que descartar al 

pr1mero, quien representa a Dioniso en el 9:~odo y tiene va el 

papel mas e:ctenso. Después, como propone Rou:{ C I 1 97) 1 estarla el 

segundo actor•; sin emba1·90 1 se1·la casi impos1ble 1 puesto que el 

Segundo mensajero finaliza su pa1·te el 1152 y Agave 

inicia la suya en el 1161) 1 lo cual obligarla al actor a cambiarse 

de ropa en el brev1simo quinto estasimo. Cabe suponer que, 

el coro habla de celebrar a Baca con una dan;:a, la ejecución de un 

baile darla más tiempo a ese segundo actor; no obstante , creo que 

es m~s plausible la hipotesis de que el te1·cer actor· el que 

esté a carQo de Cadmo, el servidor y los mensajeros, de mane1•a tal 

que el actor que interpreta a Penteo tenga. un descanso desde el 

verso 971) al 116ú, pues Agave ..:anta el y necesitarla 

"guardar la vo=" --como dicen los cantantes-- para fingir bien una 

voz femenina, acción que ser!a part1cularmente dificil si antes 

hubiese p1·onunc1ado el lar9u!=imo d1=cur~o del S~Qundc mensaJe1·0. 

C) EJECUTA:-:TES~ 

En los apartados c) y d) se consignarán los datos que es 
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posible conocer a t1"avés de lo que cada persona.le dice de s.t .mismo 

y de los dem.!i.s; se trata oe rasgos especificas que el director, su 

equipo de trabajo y los e.iecutantes deben conocer a fin de_, 

entender las funciones que los act.O'ntes desempef'ian en la acción, 

as1 como sus caracter1sticas, apariencia flsica y vestuario. Están 

nombrados par orden de aparici-=n y las n•.:?meros entre parénte~is 

seRalan el ver•sa o ver·sas que se citan. 

DIOIHSD: 

Su papel desdobla en el dios que determina la acción 

(conocido por el público, pero no por los demás personajes) y en 

el e:<tranjero lidia que llega a Tebas para difundir los misterios 

dionisiacos. 

--Filiación y apariencia. En el prólogo Dianiso se presenta en la 

plataforma, pero ya con su disfraz de e:ctranjero: 

"Yo, el hija de Zeus, he llegado a la tierra de los tebanos, yo 
Dioniso, a quien engendrara Semele la hiJa de Cadma, cuando el 
fuego del rayo la hi::o parir. He cambiado mi forma divina por la 
de un mortal." (1-4) 

--Origen y ocupación. En un di~logo con F'enteo el e:!tranJero 

afirma.: 

"Yo soy de ah! [de la ciudad de Sardes], mi patria es Lidia ••• 
Oioniso mismo me inició, el hiJO de Zeus.'' <464-466) 

--Apariencia. F·enteo, en su primer parlamento: 

"Dicen que ha llegado un e:<tran jera, un mago hechice ro proveniente 
de Lidia: cabellera f1·ag __ ante 1 ensortijada y rub~a, tez. sonrosada 
y el encanto de Afrodita en los o.1os." <233-36) 

--Cuando lo manda ap1·esa1· se refiere a él "el e~:tranJero 

z Dodds~ p. 133, nota. 453-9: "estos versos proporcionan una de 
esas descripciones relativamente detalladas de los personaJes que 
son caracter!sticas de la Tragedia de fines del S. V; pertenecen 
a una época en que las máscaras y vestimenta reali::aban con 
mayor individualidad y realismo; qui::á fueron pensadas coma 
direcciones escénicas ••. En pintL1ra y escultura. el respetable dios 
barbado del arte arcaico y clásico temprano va siendo reemplazado 
en los •.iltimos a.Ros del S. V por un ;c;.an lo.mp1ho v 9rac1oso, 
cuyos rasgos y configuración . muestran algo del car~cter 

femenino que tanto se habrá de subrayar en 13.s representaciones 
helen1st1ca.s." Véase tambi<?n Raw~: 325-8 y 41)4-8. 

95 



afeminado'' (353> 

--D11•i9iéndose a él, le dice: 

"E::tranjero, tu cuerpo no ca1•ece de hermosura, de esa que atrae a 
las mujeres, y por ellas has venido a Tebas. Tu larga cabellera 
suelta no es la de quien compite en la palestra, se derrama a lo 
largo de tus meJillas plena de de:;eo; conservas la blancura de tu 
piel teniéndote a la sombra, apartado de los rayos del sol, pues 
con tu belle~a pe1·51gues los placeres de Afrodita.'' (453-59) 
Por descripción, no por su apariencia el escenario, sabemos 

que el dios asume la forma de diversos animales: 

--Coro: 

"[ Zeus] engendró al dios de cuernos de toro y lo coronó 
guirnalda de serpientes." (1(11)) 
"Muéstrate como toro, como serpiente de muchas cabezas o como león 
que arroja fuego." < 1018) 

--F'enteo: 

"Delante de mi me conduces, baja forma de toro, me parece que han 
brotado cuernos de tu cabeza. ¿Eras antes un animal? F"orque ahora 
¡eres un toJ"o!" (921)-22> 

--El e::t1•anjero cuenta al coro la fo1·ma en que se liberó: 

"[f'enteo] encontró 
aprisionó." (618) 

toro 

CORO 

las caballeri::as donde 

-- Origen y ocupación. D1oniso, al 'final1::a.r el prólogo, se dirige 

al coro de bacantes: 

"Pero ustedes, que han dejado el Tmolo <ba1·rera montaf-'iosa de 
Lidia), mu,1eres de mi corteJo, 3 a quienes he tra!do desde tierra 
~xtranj~ra pat·a que sean mis compaRe1•as y via.Jen conmigo: levanten 
los pandero;; frigios --invento mio y de la madre Rea--, há9anlos 
sonar en torno a este palacio real." <55-60) 

--No hay ninguna descripcicn flsica de la.5 mujeres del cor-o; ellas 

dicen de st mismas: 

''Vengo de la tie1·1·a de Asia.
1 

tras de dejar· el sa.g1·ado Tmolo me 
apresuro a honrar a Bromio , dulce fatiga, trabajo llevadero, 

::t~t'="'::-~-; lthLa:so_~J, grupo de hombres y muJeres que celebraban los 
r•itos dionisiacos: el dios distra::ado de eut1·anje1·0 es su Jefe, el 
m1:staqoqo <µ•.•oT~r·~y¿.~J o encargado de iniciar y dirigir los 
demás en los misterios de esta doctrina extti.tica. 

4 Ep!teto de Dioniso, ''el que r·uge, el que or•ama''. 
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entonar un evoh-1! cara Baco." <64-68) 
TIRESIAS 

No se da fili.acién, pero el público s~be que se t1•ata del 

legendario ad1vino teba.no. En la tra9eoia >'ª es un anciano ciego 

apenas menor que C~dmo; sin emoargo, generaciones después, 

en la de Ect1po, a•.Jn ~ague cumpliendo su misión pt"ofética. 

La e.par1enc1a, las c:.:i.r.:o.c:terist1cas y las acciones de Tiresias son 

pa1·alelas a las de Cadmo, por lo que se def1nen mutuamente: 

--Tire-si as: 

"Tan anc1ano como soy, con él, que es a~n m~s v1eJo.'' (175> 

--Sobre el ml$.mo tema de la edad, Cadmo dice de los dos: 

".iD6nde marcar lo:; ps.sos y a9i tar m1 encanecida cabeza? Sé el 
guia, einciano T1resias 1 del a11c.1cno que yo o.:;oy; pues tú eres 
sab10 ••• Hemos olv1dado gustosamente que somos viejos." <185-88) 
y ag.-e9a algo sobre i;u sab1dur1a y su ceguera: 

"Amigo que1'1dlsimo, es;t;¿indo en el palacio he rec.onoc1do tu ve;:, la 
vo:: sabia de un hombre sabio." (181)) "Tiresias, como tú no ves la 
lwz del d.!a, me conve1·t1ré en tu intérprete mediante palabras." 
(21t)) 

CAPMO 

--T1rt?51as da su filiacién: 

"Cadmo, el hi JO de Agenor, aquel que despu*s de e1.bandonar la. 
tierra de S1dCn fo1·t1ticó esta. c:íudad de los tebanos." (170) 

--Cadmo de si mismo: 

" ••• yo, que na tuve hi.ios vat·one;;." tlü35J 
"Ahora voy a ser e:~pu lsado del palacio, despoJada de honores, ya, 
el c;,r.;n Cadmo, el sembrador de la ra::.a tebana y rec:olector de la 
mejor de las cosechas." ( 131.3-15) 

--e:n el pr,.'.:logo, D1on1so sef"!ala el et"ror de Cadmo y su :statu:> 

ac:tua.l: 

"Alabo a Cadmo por haber hecho de este i-ec1nto de su hiJa [Semele] 
un sa.ntua1•10 que no puede $er hollado." (l(J) " ••• pues las hermanas 
de mi madre, quienes menos dE!-bieran, negaron que Dioniso fuera 
hi.10 de Zeus, y afirmaran c¡ue Semele, uni.é-ndose con a.l9•.:m mol'tal 1 

atribuy? a Zeus la oeshonra. de su lec:ho ¡Calumnia inventada por 
Cadmo!" <26-3(1) "Cadmo ha cedido S\..tS prerrogati"''º""" y su reino 
Pent=eo, nacido de 1u1~ dQ sus rt1Jas." (4.3) 

--Pero esta hija, Agave, aün fuera de su ,lU1Cl0 1 

ca.ractei-!.stLca5 negat1vas de padre: 

"Qué malhumorados vuelve la veJe:: a los hombres y cuán 
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desagradable su aspecto." (1251> 

--En tanto que su nieto Penteo, enojado porque Cadmo y Tiresias 

están dispuestos a aceptar al dios que 91 rechaza, dice: 

''Vea al ad1v1no Tit·esias 1·evestido con una piel moteada y también 
al padre de mi madre --¡cuánto ridículo!-- fingiéndose bacantes y 
portando un tirso. Me avergüen=.o, padre, al ver la necia senilidad 
de ambos." <248-52> 

--Por '.'.lltimo, Dianiso, ya como dios, 

conocer su futu1·0 casttgo: 

dirige a Cadmo y le da 

"Ser.is convertido en serpiente y tu esposa, transformada 
animal, adquirir..\ tambioén la forma de una serpiente." (1331)) 

f'ENTEO 

--Da su filiación: 

"Ya soy F'enteo, hijo de Agave, y mi padre fue Equi6n :s." (507) 

--Entre las varias refe1•encias a sus antepasados tenemos: 

Corifeo: 

";No rescetas ni las le»•e:; de la piedad ni a Cadmo, ouien sembr6 
l..i cosecha de los hijo~ de la Tierra? T•.'.l, el hijo de Equién, 
¿renegaras de tu ra=.a?" (264) 

Coro: 

"Celebremos en va=. alta la desgracia de F'enteo, el engendrado par 
una serpiente." 

Estas mismas muje1·es asiáticas, que han sido amenazadas por el 

1•ey de set• vendida:; como esclavas o de hace1•las trabajar 

telar, dicen: 

"Su linaJe de serpiente revela que nació de la tierra¡ ese Penteo 
engendrado por Equión Cél también hijo de la Tierra) es un 
monstruo de terrible aspecto; no es un ser humano, sino un gigante 
sanguinario que lucha contra los dioses. t:l es quien tratará 
seguida de sujetarme, a m!., la servidora de Bromio, y tiene ya 
un miembro de nuestro cortejo en un oscuro calabo=.o del palacio." 
l539-49) 

--La juventud, su posición real y el rechazo al dios desconocido 

hacen de Penteo una persona sujeta a e1•1•ores: 

Tiresias: 

~'t~~ (oéji~J "serpiente": por lo tanto, se trata de un 
hombre-serpiente, pues fue uno de los "sembrados" que surgieron de 
lo:; dientes de la serpiente inmolada por Cadmo. 
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"F'or la agilidad de tu lengua parec1era. que ra;:onas bien, pero en 
realidad tus palabras no tienen sentido alguno." (268) "Obedéceme, 
Penteo: no confies en que la reale;:a signifique el domin10 de los 
hombres y si so;;tiene:; una opini~n, pero tu ,\uicio est~ enfermo, 
no crea::; qLte esa opinión sea ra;:onable. C31(1) "Mira CLti!.nto te 
complace que la multitud se detenga ante las puertas de1 palacio y 
la ciudad magnifique el nombre de F'enteo." <319) "Me n1ego a 
dejarme persuadir por tus pala.bras oara luchar contra el d1os; 
pues estis penosamente loco, no hay droga capaz de curarte, 
qui;:~ sea una dt•oga la cau~ante de tu locura.'' C3~5) 6 

--El mensa.lera que le trae noticias del Citerón, antes de darlas, 

toma precauc1ones: 

"Pero quiero saber si puedo decirte 1 ibertad de palabra lo que 
allá ocurre ••• pues temo la vive;:a de tu car~cter, sef'ior, tu ¿_nimo 
ir1·1table y tu autoridad e:{cesiva." <668-71) 

--Las únicas palabras amables las pronunc1a Cadmo. pera son 

treno, pues su nieto ya ha sido sacri.ficado por las bacantes 

tebanas: 

"Joven querid!si.mo --aun cuando ya vivas, hl. jo, tú estar~s 

entre quienes mAs he querido--, ya no acariciar~s esta barba con 
tu mano, ya no me l lamar~s padre de tu madre mientras me abrazas y 
preguntas 1 ;Quioéon te ofende, anciano, o qui4n te falta al respeto? 
D!melo, pará. que pueda castigar al ofensor'." <1316-22) 

--En dos ocasiones Euripides hace un juego de palabras con el 

nombre de F'enteo, pues lo relaciona con rrit-•'2c-o; <péntho.sJ: "luto, 

desg1•acia, aflicción''). Tiresias: ''Que Penteo traiga 

desgr:?-c1a sobre ti y sobre tu casa." (307) Dion1so : "Tu nombre 

te 01·edestina a una suer·te funesta.'' <508) 

AGf".1'.'E: 

Las bacantes que dan nombre a la tragedia solo el 

grupo de mujeres asi~ticas que fot·man el corteJO de Dioniso, sino 

también un amplio n•.:.imero de mujeres tebanas --comandadas por la 

tres hiJas de Cadmo: Agave, lno y AutC,noe-- a quienes el di.os ha 

induci.do al deli1·io. De este segundo 91·upo ~nicamente apar·ece 

escena Aga· .... e, por lo que en el la se resumen las caracterlst1cas de 

6 Tires1as emplea la palabra 1-·¿.pµ':.""~~v <-fár~a·:ord "droga", que 
puecie ser medicinal, veneno:;a o mágica. El · .... 1no, regalo del dios, 
es un "remedio para el dolor" tr·ármacon pónon), en tanto que las 
medicinas de los hombres son incapaces de curar la locura. 

99 



las-bacantes griegas. 

--Cuando Cadmo advierte que Agave empieza a salir de su estado de 

trance, le pregunta quioénes 

responde: 

esposo y hijo, y ella 

"Me diste en matrimonio a Lino de los que 1 laman 'sembrados', 
Equi6n." <1274> ''F'enteo, quien nació de mi unién con su padre." 
(1276) 

--El mensa.je,.o, al contar lo que presenció en la montafia: 

"He visto tres cortejos, tres coros de mujeres bai lande; el 
primero lo dirige Autónoe, el segundo tu madre Agave y el tercero 
lo dirige Ino ••. las mujer·es, Jóvenes y ancianas, as1 
doncellas aún 11bres del yugo matrimonial." (680-694) 

--Quiénes son estas bacantes y por qué est~n tuera de la ciudad lo 

e::plica claramente Oioniso en el pr-Slogo: 

''Pues las hermanas de mi mad1·e, quienes menos debie1·~n, n~ga1·on 

que Oioniso fuera htjo de Z~us ••• por ello las he hecho salir del 
palacio agUiJoneadas por la locura, ahol"a viven en la. montaf'ia, 
enajenadas; las he obligado a 1leva1• el atuendo pt·opio de mis 
ritos e indt.tJe a todas las mu.lares tebanas, a cuantas habla en el 
palacio de Cadmo, a sal11· de sus casas.'' (26 y 32-36) 

--Sin emb.:wgo, Penteo no considera apropiado que este grupo de 

tebanas celebre 1·1tos a un nuevo dios y, además, cree que tales 

ritos son sólo pretexto para incurrir en e:(cesos: 

"Nuestras mUJeres han abandonado sus hogares para reali::at" unas 
suouestas ceremonias b.:..qu1cas. En las boscosas monta~as deambulan, 
para honr•ar con dan~as a ese nueva dios, Oioniso, quienqu1e1·a que 
sea. En cada cortejo hay cr~teras de vino llenas hasta el borde y 
cada una de las mujeres se agazapa en un lugar sol i ta1·io, pa1•a. 
satisfacer los deseos de los hombres; dicen ser ménades que 
ofl'ecen sacrificios, pero en realidad prefieren a Afrodita que 
Baca.'' <217-225) 

--Penteo no cambia de op1ni-tn. aunque el mensa.tero diga: 

"Todas dorm1.:1n ••• pcrw .::::11 una actitud casta, no como tü 01ces 1 que 
ebt•ias de vino y del sonido de los cAlamos busc~n a Cip1·is la 
soledad de las monta~as.'' t685> 

--Cadmo, por su parte, no puede menos que apiadarse de sus hijas, 

una ve;: consumado el r"o:?gic:idio: 

"He visto a Autónoe, la que con Aristeo diera vida a Acteón, y con 
ella a !no; desventuradas, aún siguen en el bosque agu1joneadas 
por la locura.'' <1227> 
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d) \'ESTUARIO 

DlONISO 

Como ya vimos, se describe la belle=a del dios encarnado en 

homb1·e, pero no su vestimenta. En su calidad de 4xar.ion o .lefe del 

coro no cabe sino inferi1• que viste el atuendo de bacante, igual 

al que llevan Tiresias y Cadino. Al final de la tragedia, cuando 

Dioniso aparece en la plataforma, ya en 

ostentar una indumentaria propia de 

forma divina, debe 

ser del 01 impa; sin 

embargo, cama el pr1ncip10 Cle su parl=3mento ha perdido, 

ignoramos s1 Eur.ipides incluy6 algún dato al respecto. 

CORO 

Véase la descripción de 

bacantes tebanas. 

vestimenta través de la de las 

TIRESIAS Y CADMO 

--Tiresias dice que el prop~sito de ambos 

"Atar los tirsos~ ponerse la piel de cervatillo y co,.ona.rse de 

yedra." ll76) El tirso (.;?{•p:--=--;., th'}r:so.s) era una vara larga --que 

podía set•vir de lan=a o de ba5tOn-- a la cual ataban en un 

e:{tremo ramas de >•edra o =arcillas de vid. La piel curtida o zalea 

de una ~nimal --cervatillo, cabrito, cordero-- <llamada vr(?pL-; 

nebrÍ$} comprendla la piel completa. del cue,.po y de l.ois cuatro 

patas; se usaba a guisa de ca.ca, de;ando los bi·a=os libr·es, pues 

se cru=aba tr•ansversalment'3 sabre el cuerpo y se anudaba sobt•e un 

hombro con la piel de dos de las catas. 
8 

Esta piel ponla 

encima del .iitón <.(:"LT~v), es decir, sobre la tunica a vestido que 

lle·.-aban tanto homb1·es como mu.1ere::;. Los personajes lidios (el 

e:<tranJero y el coro) portar1a.n el .ii.tón, sino un traje 

7 Nono dice que "su vestimenta mujeril erca color p1Jroura y ~us 
::a.p.atos amari ! los" (xx. 229>. 

ª Rou:<, Il~ 251: th:}r:so.s, del hitita tui'arsa, contracci~n tur:.sa: 
"cepa de v1d". Rou:~, Il, 250: nebrís,"Qui::.á era la piel del animal 
sac:rif1c:a.do por el celebrante el d!a que fue iniciado y aceptado 
en el th)'a$o_::. 
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asiático aun más colorido que el griego. Ambos sexos muy 

dados ponerse, p.:u•a muy diversas ocasiones, corona 

conteccionada con guirnaldas de flores ramas de diferentes 

árboles; ademfis de estos inofensivos adornos, las bacantes podlan 

llevar pequeflas serpientes sobre la cabe=a, y ello obedecia un 

acto ritual: cuando Zeus "pario" a Dioniso "lo coroné una 

guirnalda de serpientes; de ahi que las ménades las capturen para 

ent1·elazarlas a sus cabellet·as.'' (101> 

--Cadmo: 

"Vengo discuesto, con el atavia <ax~"...·ñ, 5ke:,1é) propio del dios." 

(180> 

PENTED• 

Cuando este personaje hace su aparici-:Sn dice que se "encontraba 

fuera del pa!s" (215) y en ese momento hace su entrada la 

ciudad; su ropaje, por ella, no seria el de un rey corte, 

sino el ce un viajero; es decir, llevarla el aéta$OS o sombrero de 

ala muy amplia y botas de piel a media piet·na, pues Oionisa dice 

que "oye el ruido qLte hacen sus botas en palacio" <638), y los 

griegos, por lo gene1•al, andaban descal=os en casa y afuera 

usaban unas sandalias liger•as. Sin emba1•90, como el vestuario 

era necesa1• i amen te "realista", qui::á apareciera con la 

vestimenta teatral: túnica larga con mangas. En el Episodio iv 

Penteo cambia de indumentaria; como es un hec:ho que forma parte de 

la acción. lo describi1•emos en su oportunidad. 

AGAVE 

--El primer mensajero describe a las bacantes tebanas: 

"Dejaron suelta su cabellera sobre los hombros, reajustaron las 
pieles de carvatillo --pues se hab!.an aflojado los nudos que las 
sujetaban-- as! como el cef''ildor de mote.;;da piel, hecho con las 
serpientes que les lam!an las mej i ! las ••• En o;;11c:; c,:ibe=:::i..: pu~icron 

9ui:·r..:1.lda.:i dt:o" yeara, encina y ::ar::a florida. Una de ellas con su 
tirso 9olpeó una roca, de la cual brat6 una corriente de agua 
freo;:ca; otra lo plantó en el suelo, y el dios hizo suroir una 
fuente de vino ••. y de los tirsos adornados can yedra -goteaba 
dulce miel." {695-713) Sin embargo, esos tirsos prodigiosos 
podian convertirse en armas morti fe1·as: "Los aldeanos, furiosos al 
verse despa.iados [de sus animales], tomaron las armas ••. pero las 
agudas puntas de sus lan::as no eran capaces de sacar sangre, en 
cambta las bacantes, lanz.ando sus tirsos 1 her!.an a los hombres y 
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los oblí9aban a huir." (755-763) 

--El coro habla de la cíudad 9riega como de una bacante: 

.. Oh Tebas, nodri:;:::a de Semele, corénate de yedra; ha:: crecer en 
abundancia la z:ar::a verde de hermosos frutos, conságrate Baca 
con ramas de encina o de abeto y cif1e la moteada piel 
cinto de blanca lana." (104-113> 

--Pues ya Dion1so habla dicho en el prólogo: 

"La ciudad de Tebas fue la prtmera en tierra helena a la que hice 
entona1· mi cántico, la obligu~ a vesti1· la piel de ce1·vat1llo y 
puse en su mano el tirso, lan=:a adornada de yedra." C23> 

LOS DOS MENSAJEf:;:OS, UN SERVIDOR Y COMPARSAS 11UOOS. 

Los mensajeros son tan ímpcrtantes como las personaJes mismos; 

ellos y los comparsas se despla::an sobre el escenario, aunque sean 

gente del pueblo, puesto que san la servidumbre del palacio. 

--Al llegar Tit•esias al pal~cio, en busca de Cadmo, dice 

hace guardia ante la puerta: "Ve y anuncia ••. " (173> 

quien 

--Penteo ordena a un guardia que vaya al lugar donde Tiresias hace 

sus ceremonias religiosas).' lo destruya: "Que vaya al9uien de 

prisa ••• " <346) E inmediatamente después ordena otros que 

capturen al eHtranjero: "Y ustedes, recorran la ciudad ..• " (352> 

--En el verso 4.34 entra un servidor, vocero del 9rL1po de 9uardias, 

que narra la captLtra; en el 5(19 Penteo ordena mismos 

guardias que encierren al e::tranjero 

palacio. 

las caballeri:as de 

--El primer mensaje,•o inicia as! su na1•1•aci6n a Penteo: 

"Los animales de m1 ganado ¿i.cababan de subir a la cumbre a pastar 

cuando ••• " <678) 

--El segundo mensajero díce ante el coro: 

"Aunque no soy mas que un esclavo" (11)27) 

--El coro, en el momento en que Agave hace su aparícicn en el 

escenario, seHala: 

"Reciban a la comitiv::i: del dios por quien se exclama ¡_evohé!" 

<1167> Y cuando Agave inicia su salida del escenario pide: 

"Compaheras de la procesi-!-n, cond•J::canme al encuentro de mis 

hermanas, quienes habrán de coinparti1• mi e~<ilio.'1 (!381J 

103 



--Cadmo: 

"S!ganme, servidores, que transportan la triste carga de Penteo." 

(1216) 

Tenemos, entonces, con la indumentaria pt·opia de guardia 

de palacio: al 001·te1·0 1 a la escolta de Penteo, al se1·vido1· y al 

segundo mensajero; vestido como aldeano al pt•imer mensajero, que 

es un pastor; como servidores domésticos a quienes ayudan a Cadmo 

a llevar en angarillas el cad~ver de:membrado de F'enteo; y, poi· 

óltimo, a las ser·vidoras de la reina Agave, quienes al igual que 

ella portan el atavio dionisJ.aco. 

e) ESCENARIO (TIEMPO y ESP."li.Cto} 

La tt•agedia de La~ Bacantes se desar•rolla totalidad, 

como continuamente se sef'l.ala en la obra, ante el palacio real de 

la ciudad de Tebas. Por consiguiente, la skené o pared de fondo 

presentar•á la tan común fachada de palacio. Esto es lo ~nico que 

se sabe de cier·to, pues, aunque den oti·os indicios de la 

escenografia, igno1·amos si quedat·on a nivel de desc1·1pc1ones 

verbales o si se presentaron --con mayor o menor realismo-­

objetos visibles en el escenario. Mencionaré cuáles 

indicios y c:!-mo podrían haberse concretado .. 

--Dice Dioniso en el prólogo: 

''Estoy aqul, ce1·ca de la co1·1·iente del Di1·ce y el Jsmeno; veo 
junto al palacio la tumba de mi madre, la her·ida poi· el 1·ayo, y 
las ruinas de su alcoba, que todavia humean por la llama viva del 
fuego oe Zeus ••• la he recubierto el verdor de la vid, 
.;i.bundante en racimos." (5-12) 

Euripides dice que la tumba estaba junto al palacio; sin embargo 

<Row<: 11 1 442) ésta se hallaba fuera de las murallas, Junto a la 

9 "El Di1·ce y el Ismeno er"an dos r!os de Tebas. La ciudad estaba 
construida sobre un monte en la f<?rtil llanura de Beocia, y 
quedaba a unas 10 millas (16 kilómetros) del monte Citet•ón, que la 
domina desde el sur. Fue importante en la Edad del B1•once tardia, 
la época en que se sitúa el ciclo tebano -- y la mavor!a de los 
otros mitos griegos--. Se recordaba que Tebas fue destruida 
durante la guerra civil poco antes de la Guerra de Troya." kirk: 
25, nota 5. 
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puerta Electra. Lo que he traducido por 'alcoba' al9unos traducen 

por 'casa'1 la palabra griega dómos (éÓµe<;) tiene ambos 

significados. 11e parece obvio que Zeus no destruyó la casa, es 

decir, el palacio completo, sino sólo las h5bítaciones de 

desventu1·ada amante (los Clormitorios estaban generalmente al 

fondo del palacio). Pa1•a efectos teatt•ales, par·ece ser que el 

C11·amatu1•90 fusiona los dos sitios; pot• lo tanto, ese s!mbolo del 

nacimiento divino podria mLlY bien presentar·se al p'..Jbl1co un 

.oara~kérdon Co cuarto lateral adosado a la -~.i.·e;,é) sob1·e cuya pared 

frontal, la que ve el pUblica, estarla 

ramas de vid. 

panel r•ecub ierto con 

•.•.a:iLl:l.::r "i. T"ILer l er :!vl F ::i.l o:: i. ~" E-- ol pi.~fa~~f~~~g_r 

+-----j,-, ---.-.-0-o_n_>_'_'_º ___ :j:,1~~====~-+--<---~ :.::: l: E ( ~=h:.da 
<--+-- ¡:::.r:.:1d:~ru=-n 

Cuando Tiresi:i.s llcg.J. ante el oalacio busca de Cadmo 

dice "¿CJuién est.i en las puertas?" (170) Lo que significa que el 

edificio no ten!a una, sino var·ias puertas <aunque veces los 

poetas están m~s preocupados por conseguir el n..::mero de s1l.:1bas 

lar9as o b1·eves que requiere el metro que por dar un detalle 

realista). Como quier·a que haya sido, segut·~mente se trata de la 

puerta cent1•al, pues por ella sale el (e:drey Cadmo :_, es la 

primera accién de la obra. 

En cambio. en el mom<?nto en que Penteo ordenci a sus guardias 

que lleven al e::tranJero a las caballeri:;:.as <509>, creo oue seria 

con·.,eniente que 1nt1·oduJet•an por la puerta del otro 

para,k~nion,puesto que no entt•an di1·ectamente al palacio, sino 

la pa1·te t1·aser·a, la sección donde están los servicios. As!, 

Penteo sald1·A poi• esa misma puet·ta del para$kdninn cuando viene 

bu::.::.:ir.du al t:::'i<b•anJero; "Se me ha escacado el pr1sLanero... ¡Ah, 

aqu! est~! ¿C~mo aue apareces en la p1..terta, frente mi 
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palacio?'' <642>; en tanto que sald1•á por la pue1•ta p1•incipal 

cuando se presenta "ataviado como una mujer, como una bacante 

delirio" (915). 

Oionisa, al escapar, hace oue la tierra tiemble y produce 

incendio que destruye el lugar donde estuvo prisionero <585-603 y 

622-26>. Muchos argumentos se han es9r1mido a favor o en contra de 

que estas actos hayan sioo 1·ep1·esentados al público de una u ot1·a 

forma. El argumento m~s fuerte a favor de que la desc1·ipcién haya 

sido pu1·~mente ve1·bal es que la supuesta r·uina del palacio 

vuelve a ;;er mencionada y todos act•..'..:an si éste estuviera 

incOlumne: Penteo ent1·a a disf1·aza1•se de muJet· (843> y, al final, 

Agave desea que "la cabeza de leen" sea clavada en la fachada de 

palacio como t1•ofeo de ca~a. (1211-15). Qui~á tanto el temblot• 

como el incendio no e1·an pa1·te de la ''1·ealidad teatral'', sino 

"ilusión" creada por Dion1so para las bacantes y F'enteo. Considero 

que el ter1·emoto y el incendia debie1·on indicados por los 

gestos de pánico del coro y 

mediante recursos escenogr~ficos. 

sonidos ambientales, más que 

E:dste un e~c-acio escénico, este si puramente verbal, que 

corre a cargo de los mensaJet·os: es el paisaje donde se mueven las 

hiJas de Cadmo y sus acomoaftantes, celebrando for=adas bacanales. 

Por ejemplo, el p1·1mer mensaje1•0 d1ce: ''Vengo desde el Citeren, 

donde nunca faltan los b1·illantes copos de la blanca nieve.'' 

(661-2>; y el segundo nar·1·a: 

"Después de pasar el caser!o de la ciudad de Tebas, asl como la 
corr1ente del Asopo, subimos la ladera del Citerón ••. primero nos 
instalamos en un valle cubierto de praderas ••• hab!a una caf'!ada 
entre pef'l:ascos, donde f lL•i an arroyos y umbrosa baJO los 
pinos." l1t)43-1052> 

Esto es lo que se puede decir en cuanto al espacio en el que 

desarrolla la obra; pero en lo que al tiempo se refiere no hay 

datos p1·ecisos. A1·ist~teles no af11·ma que la accién deba 

realizarse forzosamente en un solo d!a, que lim1ta 

seRalar: la Tragedia se desenvuelve "en una sala revolucién del 

sol o e:~cede en poco este llm1te''• IP~et. 1449b 13>. No me parece 
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posible que esta tragedia transcur·ra un mismo di a: Tenemos 

la narraci-.!:n de dos hechos distintos pt•otagoni:ados por las 

bacantes tebanas <sus actividades en la mantaF'ia y el sac1·ific10 de 

PenteoJ 1 los cuales difícilmente pudiet·on reali:ar•se y 

repol'tados en el transcur:::>o ae unas cuantas horas • .;_Cu.into tiempo 

podia llevar atravesa1• la ciudad, recorrer los 16 kil•.!-metros que 

la separ·an del Citer·on y caminar• cuesta ar·r·iba hasta la caHada 

donde estaban las bacantes? El p1·1me1· mensaJer•a solo h~ce el viaJe 

de la montaF'ia al palacio, pero el segundo acompafta de ida a F'enteo 

y después r·e9resa a da1· la noticia de su muer·te. Por su par•te, 

Cadmo emprende el camino de ida y vuelta dos veces: la primer•a lo 

hace a pie, acompaftado de Tir·esias: --Cadmo: '' ¿Emprenderemos el 

viaJe a la montaf'l:a en una carruaje?" --T1resias: "No, pues as! no 

hon1·a1·1amos cabalmente al dios ••• El nos guiar•¿ hasta all~ sin 

suf1·1r fatigas.'' (191-4); la segunda ve: cuando va a recoger• el 

cuerpo de su nieto: "11e enteré de las imprudentes acciones de mis 

hiJas estando ya en la ciudad, tras haber cru:ado las mur.:.dl3s 1 

cuando regl"esaba de celebrar las bacanales 

Tiresias." < 1222-24) 

el anciano 

La indeterminaci'6n temporal no es notoria el desarrolla 

escénico de la obra: los diferentes episodios se suceden que 

el espectadot• nece:;:;ite ::;aber cu~nto tiempo dura cada Lino, ni 

cuánto hay ent1·e uno y otro. Todo ocu1·1·e a la luz del dia el 

escenar·io; en cambio, los 1•1tos de las bacantes la monta~a 

eran 9ene1·almente nocturnos: --F'enteo: "'"Celebras los ritos de dia 

o de noche?" --Dian1.:;o: "La mayorla durante la noche, pues la 

osCLll"idad les confiere un carácter 5olemne." l485-6). El orimer 

mensaje1·0 narr·a que vio las bacantes al despunta•· el sol 

(678-9), en el momento en que despe1•taban, en tanto que el segundo 

no hace menci·~n alguna sobre la hora, ni hace referencia al uso de 

antorchas, 1 o cual re ve 1 arla una act i vi r'l~d nact'-~rn.:i 1 .::e.me. ¿.l r· 1 to 

del -~parag1"Ó:s. 
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3 ELEME:-.ITOS EN .\CCION 

PROLOGO 

Ejecutante: primer actor: el dios Dioniso 

Sujeto: el dios disfra::ado: "Esa es la ra=:ón por la que he asumida 

la apariencia de un mortal." (53> 

Actante: Desi9nador: "Yo, Dioniso, el hijo de Zeus." Cl> 

Objeto: "Esta es la p1'1mera ciudad !;!l'iega a la qLie llego ••• a fin 

de revelar a los mortales que soy un dios." <2ü-22J "Debo defender 

la memoria de mi madre Semele, al manifestarme a los o.los de los 

hombres como el dios que ella ha dado a Zeus por hijo." <41-2> 

Ayudantes: El cot•o de bacantes lidias, que son su corteJo. C55-7) 

Oponentes: a) Cadmo y sus hijas, quienes calumnian Semele y 

afirman que Oioniso na nació de Zeus. (26-31) bJ Penteo: "Combate 

a los dioses al atacarme; me excluye al hacer sus libaciones y 

me menciona en sus plegarias." <45-6) 

Acci~n: Verbali=ada por el dios: a) anterior al relato: ha 

inducido a las mujerc!l tebonas la locura y, convertidas 

bacantes, se han ido al Ci terón (32-8); b> posterior al relato Ces 

una decla1·aci~n de hostilidades): ''Y si Tebas, encoleri:ada, 

pretende hacer volver a las bacantes de la montafta mediante las 

armas, me pondr4 al frente de las ménades en la bata! la." (5(>-2) 

E:<presi.6n oral: monólogo dirigido du·ectamente al público. 

Despla::amientos: No hay indicación alguna; sólo al final anuncia 

su salida: "f1e voy hacia la caftada del Citer'!.n donde se encuentran 

las bacantes, pa1·a compartir sus dan::as." (62-3) En los versos 55 

a 61, en su calidad de corifeo, exhot"ta al Coro a hacer su entrada 

y ol"dena: "Tomen el pancera, instrumento ce Frigia --invento m!o y 

de la Madre Rea-- y háganlo torno al palacio 1·eal de 

Penteo .. " Lo que indica que, al entrar, las coreutas se desplegarán 

ante la tachada tocando sus panderos o tamboriles. 

Ámhito tc.:i.tral: El habla desde la platafo1·ma. iiace 

seh"alam1ento escenogr.ifico: "He llegado esta tierra de los 

tebanos (1) ••• veo Junto al palacio la tumba de mi madre, la 

herida por el rayo, y las ruinas de su alcoba, que todavia humean 
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por la llama viva del fuego de Zeus." <6-8). Hace mención --no 

escenificable-- del valle donde se ubica Tebas y de los lugares 

donde ya se le rinde culto: desde Asia Meno1· {habitada por una 

me;:::cla de 91•iegos y eHtt•anjeros} hasta Pers1a y Bactria. 

Al terminar el dios su discurso sale de la plataforma y entra 

el co1·0 a la 01·questa cantando y bailando. Las partes cot•ales se 

analizar·An en el Capitulo Quinto. 

EPISODIO l 

F·rimera acc1~n: Cadmo y Tiresias se prepar"an para celebrar ritos 

báquicos en el Citerón. Principia la désis o nudo de la accién. 

EJecutantes: Pr•ime1· acto1·: Ti1•esias. Te1·cer· actor•: Cadmo. 

Actantes: Ayudantes: Cadmo es aqu! Ayudante del Su,ieto: "Como es 

el hijo de mi hija, mi deber es esfor;:::arme por e:<al tar la grandeza 

de Dioniso, quien ha r·evelado a los hombr·es su divinidad.'' {181-3) 

Objeto: Para los Ayudantes el objeto de su acc1-=n se limita por 

el momento a un impet'dtlvo pe1·sonal, pues el Oestinatar·io, el 

pueblo tebano, aún se mantiene al margen: Cadmo -- .:Sólo nosotros, 

de entre los habitantes de Tebas, bailaremos honor 

Tires1as -- Sólo nosotros actuamos con sensate=., los demás no. 

(195-6) 

E::presión oral: d1~logo 

E:<presión corporal: Tires1as entra a la ot·questa poi• el pasillo 

la der·echa del p~blico <lo aue indica que viene de la ciudad), 

debe :;ubir los escalones que separan la orauesta del escenario, 

atr•avesar• ~ste y detener•se ante la puer•ta p1·incipal del palacio 

{ 171)-2). Como Tlresias es ciego <210) deber!a guiado poi· 

la::artllo; embargo, parece que llega solo y, 

posteriormente, es Ccdmo quien cumple ese papel. (193> El actor 

que hace de Tir·esias deber·~, pot• lo tanto, despla::arse con la 

insegur-1t1ad del que no ve, y los dos actores, que mencionan 

r·epetidamente su avan::ada edad, mo·•er.in dos 

ancianos y otras como si hubiesen reJuvenec1do, pues el dios desea 

que bailen en su honor. (188-90 1 194 1 204-9) 

109 



Algunos filólogos consideran que esta escena parece estar 

sacada de una comedia y que el director debe dar·le ese tono. Yo 

lo Cl'eo as!, pues Tiresias afirma: "Alguien pod!'la decir que 

respeto mi edad av""n:=ada, porque me prepa1·0 para bailar con la 

cabe;::a coronada de yedra. Pero al dios no le importa el que 

dan;::a es Joven vieJo; desea 1·ec1bir de todas los 

honores." <2(14-9> Para un público religioso, el atuendo y las 

intenciones del e::-r•ey y el 

funciones a su cargo; 

rid!culos es por·que estA 

sacerdote cont:raven!an las 

má.s adelante Penteo los tacha de 

contr·a de la nueva doctr•ina r·eligiosa, 

pero ant~ las ojos de los demás se comporta como un blasfemo. 

Cadmo entra al escenario por la puerta principal: "Amigo 

queridlsimo, estando en el palacio he reconocido tu va:." (178) 

Cuando ya e:;t.án a punto de partir dice: "Nos estamos demorando 

demasiado. Vamos, ap~yate en mi bra:o." Tiresias: "51, enlacemos 

nuestros bra;:os y sustenta el mio." (197-8> En ese momento aparece 

el rey y Cadmo Tire!:iias: "F'enteo acarea 

apresuradamente hacia el palacio.... ¡Qué agitado viene! ¿Qué 

noticia traerá?" <212-14) 

Segunda acciOn: al Penteo inicia las hostilidades cont1•a las 

bacantes y el dios, b) Tiresias y Cadmo ofrecen, 

respectivamente, un argumento religioso y otro pol!.tico para 

apoyar el reconocimiento de la divinidad de Dioniso. 

Ejecutantes: f'rimer actor: Tiresias. Segundo actor: f'enteo. Tercer 

actor: Cadmo 

Actantes: Ayudantes: Tiresias y Cadmo .. Opositor: F'enteo 

E:{presiOn 01·al: Un monólogo de Penteo y diálogos, 

discursos argumentativos. 

algunos 

Desplazamientos: Penteo llega, en el estado de agitación descrito 

por Codmo, segu1ao de su escol~a (personaJes mudosJ por el pasillo 

izquierdo de la orquesta (indicando oue vienen del ca.meo), sube al 

escenario y di1·ige al público un lar·go parlamento <215-47>; no 

sino hasta el verso 248 cuando advierte la presencia de su abuelo 
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y el adivino. 

Narra dos hechos pasados: le dte1·on aviso de la conducta de 

las mu,ieres tebanas <216-225) y la acci6n qLte emp1•end1·~: ha 

encarcelado a varias l226-7); adem3.s, p1·oyeccién hacia el 

futuro, anuncia que perseguirá a las que a•.in permanecen el 

Citer6n \226-32). Se convierte en adversario del dios al afirmar: 

si 1091·0 ap1·esa1· al e~t1·anJe1·0 lidio ''ha1·é oue deJe de el 

ritmo con el tirso y de sacud11· la cabellera, pues habré de 

cercenar la cabe:a del cuerpo.'' (240-41). Esta ha:~ 

Penteo oponente del Sujeto, es decir, ~el dios encarnado. 

Gestualidad: Penteo deja de di1·igirse al público y fija 

_atención en el escenario, donde han estado durante todo su 

parlamento Tiresias y Cadmo. >Haciendo qué?: podr!an estar 

eTectuado ritos dioni5!<'1.cos aJenos a lo que ocurre en el escenario 

o, simplemente, escuchando al rey. Éste dirige fu1•ioso hacia 

ellos 1·ec1·iminándolos (248-54) y acto seguido inicia el agon, 

convirtiéndose en Oponente de Tiresias. "T'.'.t lo has persuadido •.• 

si no te protegiera tu encanecida ve,1e:, estarias encadenado 

medio de las b3cantes." (255-59) 

El cor·o inte1·viene br•evemente, en su misión de exp1·esa1· el 

sentimiento de aprobaci-;!-n oesaprobaciOn que conllevan las 

acciones ocurridas en el esc:en:::irio: "E:-:tranJe1~0 [refiriéndose 

F'enteo] , ¡ cuf:.nta imp tedad ! . " <263) 

En el verso 206 Tires1as toma la palabra, iniciando un largo 

discurso di1·igido a F·enteo, donde expone su argumentación a favor 

de Dioniso: ''1·ec1be al dios en esta tie1·1·a, ha: libaciones, dan=a 

y corona tu cabeza en su honor (312) ••• pues yo no habré de luchar 

Pa1·tic1pa de nuevo el co1•0 1 en apoyo de Tiresias: ''Honor~ole 

anciana, no deshon1·as a Febo tL1s palabras. Es muestra de 
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sensate:: hon1•ar a Bromio, quien es un gran dios." (328-9) 10 

Tercia Cadmo en tono conciliador, dirigiéndose F'enteo: 

"Hijo m.lo, Tiresias te ha e::hor~ado cotTectamente. Ou4date de 

nuestro lado, no te pongas fuera de las leyes." <3.30-1) Y trata de 

convence1·lo con un ar9L1mento de Realpol i ti!.:, pero de 

bastante dLtdosa: "Aunque --coma tú dices-- este no 

ética 

dios, 

declara que la es¡ finge por conveniencia que Semele 

emaendr6 un hija de Zeus, para que ella y todo nuestro linaje 

recibamos honores." <'.!.33-36) 

Gestualidad: Finalmente le dice: "Ven aqu!, permite que te coloque 

esta corona de yedra." <341> A lo que F'enteo, retirándose, 

contesta: "No, no acerques tu mano." <343> 11 
••• "Voy a castigar a 

éste ( sef'ialando a Tiresias], quien te enserió esas locu1·as." 

<345-61. 

Desplazamientos: Volviéndose hacia su escolta ordena a algunos que 

destruyan el sitio donde Tiresias hace vaticinios 

Cdest1·ucciOn que constituye un te1·1·ible sac1•ilegio> y a otros que 

capturen al ext1•anjero. Salen del escenario a cumpli1• las órdenes. 

T1resias e:<horta a Cadmo a que por fin inicien su viaje, pues urge 

solicitar la protección de Oioniso (360-36.3). Apoy~ndase uno en el 

otro, igual que antes de la entrada de Penteo, bajan las escale1•a 

y salen por el pasillo i::quierdo de la orquesta rumbo al Citer6n. 

No se dice si F·enteo pe1•manece en el escenario durante el largo 

Estásimo del co1•0 o si ent1·a al palacio y vuelve a salir al inicio 

del siguiente EpiEodio; yo me inclinarla por la segunda opción. 

EPISODIO 11 

Acci-!:n: El e:<tranjero es e1.pr1sionado y F'enteo se le enfrenta por 

10 Es decir, Tiresias --sacerdote supremo de Apelo en Tebas-- no 
yerra al dar la bienv~nid:3. .J. .:;:;te úiLls, que habr!a de compartír 
con el orime1•0 el santuario y 01•.t..culo de Del tos al ser aceptado 
poi· el puebla g1·iego. 

u. F'enteo hace un gesta de hor/"or ante la guirnalda dionisíaca. 
Dodds seria.la que éste ''habla de los ritos b~quicos como si fuesen 
una infecc1én física t1•ansmisible por contacta.'' Cp. 114> 
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Ejecutantes: Primer actor: el E:<tranjero. Segundo acto1•: Penteo. 

Te1·cer actor: un guardia 

Actantes: SuJeto: el ExtranJero. Oponente: Penteo. Oponente 

secunda1•io: la escolta, en 9ene1·al 1 y el guar·dia! en pa1·ticula1·. 

Expresien or·al: monelogo del guat•dia, di~logo animado <stiJ~mithia 

= inter·cambio ve1·so poi· ver•so) entr·e Pentec y el Ext1·anje1·0. 

Despla=am1entos: Ent1·a la escolta por el pasillo de1·echo de la 

orqL•esta --conduciendo al prisionero--, suben al escenario y 

di1·19en a Penteo (quien sale de palacio o, si ya est~ el 

escenario, se adelanta para escucha1•losi. 

GestL1alidad: El guardia que funge como vocero de la escolta 

adelanta y los hecho5 que acaban de ocurrir: "Aqui 

regres.3mos can esta p1·e5a que nos 01·denaste buscar. La fiera est~ 

mansa •.• no est~ pal ido: mantiene el color de rostro; 

sonriendo permitió que lo ataran y trajeran." {434 a 4üi. lZ Af'!ade 

que, ante e:;a actitud del prisionero, le diJO: "No te condu;:co por 

m1 ·•oluntad, sino 001• ·~1·denes de F·enteo." (441-2i; de ahi que la 

escolta sea Oponente del SuJeto, pero involuntario, y que más bien 

se inclina por creer en el Objeto, pues despué:; de nar1•a1~ c¡ue las 

bacantes escaparon ine;:plicablemente de la c~rcel. afirma: "Este 

hombre llega a Tebas realizando muchas milagros." (449-51)) 

Se incia el agón: f'enteo ordena que le suelten las manos 

(451>; la escolta eJecuta la orden y retira al fondo del 

escenario. El r·ey se di1·19e entance5 di1·ect~mente al E:&t1·anje1·0, 

al,;ba su belle=a y emc1e;:a a intet"l"O'i!;;.rlo. <453-88> L¿;, actitud de 

Penteo es la p1·apia de Ltn rey que se :;abe poderoso; el EHtranjero, 

con las respuestas qw: obt 1ene, 

pregunta: ¿Qué castigo te1·1·ible 

sumiso. l\lo contento 

pr·esa, quien le 

impondrás?" Penteo 

[ se~alanda]: "F'ara empezar, cortciré tu afeminada cabellera .•• 

Después deber.is entregarme tu ti1·so." (493 y 495) Hace adem~n de 

iz La son1•1sa puede ser un rasgo •.Jnicamente verbal o, como propone 
Rou:< tp. 399), el E~<tranJero lleva una máscara sonriente. 
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a1·1·ebatárselo; como el Ext1·anje1•0 llegó maniatado, al desata1·lo 

alguno de los guardias deberá. entregarle el tirso que traia cuando 

fue apresado. Furioso ya contra ese hombre que lo desconcierta, 

Penteo se dirige a su escolta y ordena: "Préndanlo, pues se burla 

de mi y de Tebas.'' Los gua1·dias se ace1·can al Ext1·anJe1·0, quien 

los hace dudat• al decirles: "Y yo les ordeno a mi ve;: que 

aten", pero Penteo tiene la última. palabra: "Como tengo mis 

autoridad que t'.'.!, mando que te aten." <503-5>. En el verso 518 el 

E:<tranjero es llevado por la puerta lateral, después de que Penteo 

e~~clama, dirigiéndose alternadamente a éste, a escolta y al 

coro: "f-1$.rchate. Enciérrenlo al fondo de mis caballeri;:as, para 

que contemple las oscuras tinieblas. ¡Baila aht ! En cuanto las 

mujeres que has traído contigo [ sef'ialando las coreutas], 

cómplices de tus maldades, las he de vender como esclavas haré 

cesar el acompasado ritmo que producen manos sobre los 

tamboriles y las convertiré en esclavas de mi telar.'' <510-14) 

Aqul te1·mina el Episodio y --como el anterior--

especifica si Penteo sale o no del escenario. Me pa.r·ece que esta 

ve;: seria conveniente que permaneciera., pues acaba de amena::!:ar al 

coro, el cual responde airadcimente 

antistrofa. 

EPISODIO 111 

amena=as 

Primera accién: Dioniso reali;:a. dos hechos portentosos. 

Ejecutantes: Primer actor: Dioniso. Coro. 

Actantes: Designador/Sujeto. Ayudante principal. 

en la 

E:<presién oral: diálogo en t1•oqueos liricos Cpa1•a el análisis 

métrico, veáse Dodds: 149-50). 

El terce1• Episodio se inicia con el escenario vac!.o. Desde la 

plataforma se escucha la va;: de Dioniso diri9iéndose las 

bacantes, quienes acaban de invocarlo el épodo del segundo 

Está.sima. El actor podr!a aparecer en dicha plataforma visible al 

público pero "invisible" para el coro; sin embargo, sería más 

conveniente si sólo se oyera su voz, puesto que 1.;.s coreutas no lo 
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ven en ningún momento, y deberá.n h..:1ce1• los gestos de quien busca 

de dónde proviene ese llamado (vv 576 al 6(1;::,): 

Oioniso -- ló, escúchenme, escuchen m1 16 1 bacantes. 16 1 

bacante:;. Coro --¿Qué sonido es ese? De d~nde viene ese canto 

llamlt.ndome!' ¿Será Dion1so? 
13 

Id, al igual que evohfi, no es propiamente un grito, sino un 

canto exultante; el p1·imer ió que entona Dioniso está fuera de la 

estr•uctu1·a métr·ica 1 lo que significa que el cantante puede 

ejecutar· melismas o adot•nos a voluntad. 

Oioniso -- VLtelvo a entonar un i6 1 ió. Soy el hi.io de Zeus y 

de Semele. Coro -- Ié 1 ié. Sef"ior, Sef"lor ven a unirte 

corteJo 1 dios que bramas como un toro. 

nuestro 

Sonido ambiental: La idea del bramido estruendo debió 

traducirse casi inmediatamente par medio del (?pc·t.•T.!:r?v tbrontéion> 

miquina para imitar el sonido del trueno, de >cPÓT1':t..C1 (.;rótala, 

grandes castanuelas) y tamboriles, pues el dios va a provoca1· 

sismo: Dionisa -- Ha: t;emblar la tierra, Sef'iora de los terremotos. 

Coro [ sef"ialandoj -- Ah, ah. F'ronto la techumbre se derrumbará par 

las sacudidas" ••• ''11iren, la cornisa de piedra se desmorona." 

Y a continu.:i.c1-::n p1·ovoca. un incendio, que debe recordar la forma 

en que mu1•1ó su madre: Dioniso -- Prende la brillante antorcha del 

rayo; incendia, incendia el palacio de Penteo. Coro [ sef!alando 1 

presa del pánico, hacia un paraskénion] -- Ah, ah. 

fuego, no percibes en torno la tumba sagrada 

¿No ves 

de Semele 

el 

"' resplandor de la llama que dejó al ser herida por el rayo de Zeus? 

[Haciendo los movimientos pertinentes] Arr6Jense al suelo, 

dejen caer sus cuerpos temblorosos, pues el Sefíor embiste el 

palacio y lo der·t•iba, el hija de Zeus. 

Se hace el silencio. Sale el E::t;ranjero por la misma puerta 

lateral por donde se lo hablan llevado prisionero. <Es decir, 

lo que las coreutas cantan nueve versos y hacen la m!mica del 

incendio, el primer ci.ctor debe bajar de la plataforma al 

~ 3 En el 01•1ginal dice EULc~, Evio, epiteto del dios: ''a quien 
invoca entonando un evohé". 
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escenario) 4 Dirigiéndose al co1•0: "11ujeres lidias, ¿tanto fue su 

miedo que cayeron al suelo? Creo que han comp,.endido que fue Baco 

quien sacud16 el palacio de F'enteo. Levántense. Recobren la calma 

para que sus cuerpos de,ien de temblar." (6(14-7) 

~ " 
Segunda acc1·~n: El E:~tranJero narra 14 al coro (escena dentro de la 

escena) cómo se liberó <616-41) 

Mismos per•sonaJes y actantes. 

E::presién oral: monólogo 

En otro acto milagroso, el E:<tranjero hace creer a Penteo que 

lo estaba atando, cuando en realidad ató a toro; después, 

cuando el rey advierte que ha huido, lo persigue por el palacio, 

destruyendo todo con su espada al trata1~ de aniqu1 lar lo, sin 

darse cuenta de que lucha contra una sombra. A continuación narra 

el sismo y el incendio, pero tal lo vio ~l, desde 

perspectiva de prisionero en l.;ris ceiballer1:a;:;, y at1·ibuy-énooselo a 

Dionisa, de quien es sacerdote. Ambas narraciones constituyen un 

ejemplo de lo que Sher::er llama in1•enc1ón <'fabri•:atit"Jr1): las 

bacantes, Penteo y su escolta son suJetos de "hechos irreales" 

dentro de la "realidad" teatral, producidos, 3demas, por 

dios/mortal que se de=:.dobla ante el P'-Jblico, pero n.::> ante ellas. 

Por otra parte, c::ama dice /:'.".o\ ... ::.an <p4 35>: "El espectáculo 

transforma las signos naturales signos a1·tificiales !el 

t•el~mpago), pues tiene el poder· de artl'ficiali:ar las signos. Aun 

cuando en la vida sólo sean refleJas, en el teatro convierten 

en siQnos voluntarios." En este Ep1sodia 1 el central, más 

importante y e:<tenso de la abra, Euripides recurre efectos 

espectaculares para producir en su público --desde este momento 

hasta el final-- el estado an!m1co 1·equer1da: irse sumergiendo en 

un trconcR y p"'!'rd-:!!· 1 ccmo 1.z..:!i b.::.c.:.nli=::a as1.:..t:1cas y tebanas, el 

sentido de la cordura para entende1• la voluntad divina4 

1
" "En versos compuestos básicamente de cuatro traqueas dobles, un 

ritmo ligero que se habia vuelto casi obsoleto la Tragedia4" 
ICit•k: 76, nota 641 
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* * * 
Tercera accicn: Se inicia l.a segunda parte del agén entre Penteo 

y el E::tranjero; ahora los dos tienen el mismo poder!o. 

Personajes: Primer actor: el E::tranjero. Segundo actor_: F'enteo 

Actantes: SuJeto y Oponente 

E::presién oral: diii.logo 

En opos1ciCn a la ¿..ct1tud calmada del E:<tranJero, sale F'enteo 

poi• la puerta lateral estado de agitación y desconcierto. 

Dirig14ndase al p•.:ibl ice: "Cosas muy e:{traRas me acaban de ocurri1·: 

se me ha escapado el e:<tran.1ero que estaba bien atado. [Advierte 

su pre:;encia y se d11·i9e a •.HJ ¡F'ero cómo! ¡si aqui está 

hombre! .,:Qué s19nif1ca esto? , Cómo puede ser que a.pare::.cas ante 

mis ojos a las puer·tas de mi palacio?'' t642-6) Se abalan::.a contra 

el E:<tranjero, qLtien lo ataja: "¡I)et~n tus pasos! ¡PCnle riendas a 

tu c6le:ra!" <647) Después de e:rnlicarle la forma el dios 

lo liberó de sus ataduras, viendo acercarse al Primer mensajero 

por• el pasillo de la izquier·da, le dice: ''Escucha pr·imer·o las 

palabras ce este hombre, para que conozcas las noticias qL1e te 

trae desde la monta.ria. Nosotros [en plural: él y su cortejo] te 

esperamos; no habremos de escapar." <656-9) 

Cuarta acción: Narración del Primer r·1ensajero <escena dentro de la 

escena>. 

Personajes: los dos anteriores, mas el Tercer• actor• como Mensajero 

Actantes: Sujeto, Opositor, A:.,.udante <el 11en:;ajero es, primer 

lugar, ayudante de F'enteo, pero, en segunda instancia, también lo 

es del Sujeto) 

E:(presiCn oral: monélogo 

Penteo: 

"Vengo a anunciar a ti y 3. la ciudad, Seftor, que [las bacantes] 

reali::an insólitos y e::celentes prodigios." Una obtenido el 

permiso de hablar libremente, el Mensajero pronuncia su largo 

parlamento en dirección al público Cque es el pueblo tebano>. En 

la primera parte (677-711) describe cuadro bucólico de los 
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ritos apacibles y milagrosos de las ménades, cuyo corolario es: 

"Si hubieras estado ah!, ese dios que ahora censuras lo 

invocarl.as con alaban:as." Narra continuación que boyeros y 

pastores se reunieron para comentar las insélitas escenas que 

acababan de presenciar; uno de ellos, "que acostumbraba ir la 

ciudad y et·a hábil pa1·a discutir'', los convenció (como sofista del 

siglo V) de que ganar!an el aprecio del rey si le entregaban a su 

madre Agave (714-23). F'or último, la escena que los 

cazadores de las bacantes se convierten en victimas de sus presas, 

y termina de nuevo con una e:,ho1•taci~n para que el rey acepte al 

dios e introdu:ca su rito en la ciudad. <723-74) 

El coro comenta: "Temo pronunciar palabras libres ante el 

rey; sin embarga lo haré [dirigiéndose a Pentea] : Dioniso no es 

infe1·io1• a ninguna de los dioses.'' <775-7) 

Penteo, que pa1·ece na habe1• esuchado o c1·e!do la historia del 

Mensajero, reitera su decisión de acabat• con las locuras de las 

bacantes y lo envla en busca de sus soldados. Sale el r·lensajero. 

Quinta acc.ién: Tercera parte del agón entre F'enteo 

Eatranjera. <Este inicia su argumentacién enga~osa y el rey 

y el 

caer en la trampa; los papeles han invet"tido: F'enteo se 

convertira en presa de su antiguo prisionero. J 

Expresión oral: diálogo muy vivaz 

E~:tran.iero -- F'enteo, no quieres creer en mis palabras. <787) 11~s 

te convendrla reali:ar sacrif1c:1os, en ve:: de irritarme y de dar 

coces contra el aguijón, tú, simple mo1·tal, contr•a dios. 

<794-5) Yo tr.:cieré aqul a las muJeres sin necesidad de armas. (81)4) 

F'entea mira hacia atr!s.s y ordena a escolta: ''Tt·áiganme mis 

armas" y, dirigiéndose de nuevo al E~:tranjero: "Y t•:.:, déjate de 

di5cu1·sas.'' (809) 

Inicio de la peripecia 

E. -- Ah 1 ;.es que deseas ver [a las bacantes] scmtadas allá en la 
montaf'ia~I ~ 
P. Por supuesto. Darla todo el oro del mundo (810-12} 
E. -- Ponte ahm·a una colorida. t•.'.mica de lino. <821) 
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P. -- ::Qué dices'? ¿De hombre voy a acabar en mujer? (822) i=i 

E. -::- Te matarán si te presentas coffio hombre. (824> 
P. -- Entremos al palac10 ••• y decidiré lo que conven9a hacer. 
(843) l•le pondt•é en marcha con mis armas o se9uiré tus conse.1os. 
(845-6) 

Sale F'enteo del escenario a través de la. puerta princ1pal, en 

tanto que el E::t1·anJe1·0, dit•igiéndose al coro, y haciendo 

proyección hacia el futuro, dice: "Mujeres, el hombre ha catdo En 

la red: irá hacia las bacante:;, donde p-=iQC11"á su deuda con la 

mL1erte. (Con gesto de s•jpl1ca] Dionisa, que no estás lejos, ahora 

es tuyo el trabajo. ¡Castiguémoslo! Primero hay que trastornar 

mente y oesatat• en 61 una li9e1·a locu1·a, pues mient1·as est4 en 

cabales se nega1·á a vestirse de mu Jet' .... Voy a poner a F'enteo la 

vestimenta que habrá de llevar al Hades, cuando su madre, con 

propias manos, lo deg•Jelle. Conocerá entonces al hi,10 de Zeus, 

D1aniso, Quien naciO como un dios, te1·1·ible si, pero tamb1én muy 

benoévalo con los hombres." (847-861) Y, después de vaticinar que 

Penteo va a recibil" la misma muerte que el rey le ten!a deparada 

("habr'!! de cercenar la cabez,::i. de !:U c:uer·po" 1 vv. 24ü-1), entra al 

palacio. 

EPISODIO IV 

Acción: Preparativos finales para el sacrificio de F'enteo. Cuarta 

parte del agón entre el rey y el EHtranjero, quien tiene ahora el 

dominio absoluto. Princ1pia la lfsis o desenlace. 

Persona,1es: F'rime1• actor: el E::tranJero. Segundo actor: Pentea 

Ac:tantes: Sujeta. Oponente 

E:<presien oral: diálogo 

Ent,·a el Extranjer·o al escena1•io poi· la puerta pt•incipal del 

palacio y se diri9e a Pentea, quien se ha quedado rezagado: "T•.í, 

que e:=;tabas tan ansioso por ver lo que está vedado y que tanto 

t=i J;·ou~<, !I, 496: "El tr.:.svi=:itismo ritual 
practicaba en diversas ceremonias 
oarticulC1rmente frecuente en las fiestas 
Ver el resto de la nata sobre las 
transparentes. 
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deseas lo indeseable; me refiero a ti, Penteo, sal de palacio pa1•a 

que te vea vestido de mujer, con el atuendo de bacante, li:;;to para 

espiar a tu madre y su grupo." F'enteo entra al escenario por la 

misma pue1·ta, el ExtranJer·o e~clama: ''¡Pareces una de las hiJaS de 

Ca.dmo!" ((13-16) 

Para mostrar que Penteo ha perdido el Juicio <y por 

consintió en disft•azarse), Eur!pides le hace decir•: ''Me pa1·ece que 

veo dos soles, dos ciudades de Tebas con sus siete puertas y 

parece que tú eres un toro .•• " <918-22> En la primera mitad del 

Episodio (928-44) el E:<tranjero arregla la vestimenta del rey, y 

es obvio que los actores tendrán que hacer los gestos pertinentesi 

sin embargo, deber.in hace1·lo con tal mesura que en ningún momento 

p1·ovoque 5ont•isas, pues se tt•ata de una cer·emonia 1·eli9iosa, cuyo 

resultado, escaloft•iante, es del conocimiento del pCblico. 

E. - ••• pero esto~ ri::os se h~i¿ sa11.do de su sitio, no est.in como 
yo los coloqué baJo la cofia. 
P. - Cuando estaba dent1·0 del palacio sacudí la cabe::a hacia 
adelante y hacia atrás, como una bacante, poi• eso se desordenó mi 
cabellera. 
E. - Bien, como me corresponde cuidar de ti, la ordenaré de nuevo; 
a ve1·, levanta la cabe~a. 
P. - De acuerdo, arr-églame, a ti estoy entregado. 
E. - El c intur..::n está f lo Jo, los p l ie9ues de la tünica 
u·regulares y 1 legan más 3.bajo del tobillo. 
P. - Cierto, no están bien del lado derecho, pero sobre el otro 
talén caen co1·rectamente ..• ¿Cómo me pa1·ece1·é m~s a una bacante, 
1 levando el tirso con la derecha o en esta otra mano? 
E. - Con la mano derecha, y además debes levantarlo a ritmo con el 

id En el 01•i9inal µ{Tpc.-. lmítra): un largo lienzo que se ataba, como 
un turbante, alrededor de la cabe::a, pero sin cubrir totalmente el 
pela, sólo sujetándola. Accesorio de origen persa, sin ning(:n 
parecido con la mitra puntiaguda de los prelados católicos. 
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-'";-- .···-· ,,,. ,,_' ·:· -
Oespúés 'ha.Y.-~-¡, ·d-~-al~g'o e.~···e1'·que Penteo malinterpreta lo que 

dice el repres~n_tante._del __ dios; el .primero cree que se trata de su 

vi~tori_a, ~.l;._"_s_e'.g~nd~ le vaticina la derrota. Otro de 
. . . . . . : 

irnienci.ón~:~<Tabricat:ionL Al final, el E:<tranjero desciende los 

escalones ·ha~'i"a la: orquesta y sale por el pasillo de la i=.quierda, 

seguido .por_ Peiiteo y un guardia personal. 

EPISODIO V 

Accí~n: Narracién de la muerte de F'enteo. Escena dentro de la 

Personajes: Tercet"' actor: el Segundo Mensajero 

Actante: Ayudant:e del Opositor 

E:(presién oral: monólogo 

Entra el guardia que había acomoafiado a Penteo al Citerón y 

se di1·19e al coro. Contrasta el abatimiento del Mensajera can la 

alegria con 0L1e las coreuta:s reciben la noticia. La narraci-ón 

sigue una estructura semejante a la del Primer Mensa,iero, pero can 

diversos énfasis: en la anterior 

pacifico, en ésta adouiere mayar relieve la escena de la cacer!a: 

1048-57: escena bucólica de las bacantes dan;:ando y cantando. 

1(158-74: F'enteo, .ivido de presenciar la escena, 

milagrosamente por el E:~tranJero a la cima de un aceto. 

subido 

1077-89: Desaparece el Extt·anJet·o de la escena y se escucha la vo=. 

de D1an1so, instando a las bacantes a castigat• al espta. Es deci1•, 

se t1·ata oe una va;: en oii imaginaria en una escena dentro de la 

17 Nono, :dvi, 1(16-15: "F'enteo entró al palacio aguiJoneado por el 
delirio, con el deseo de p'esencia1· las ceremonias del corte.10 de 
Saco. Abri-!- los cofres perfumados, donde se encontraban las 
vestimentas femeninas teftidas con la púrpura proveniente del 
Sidonio. s~ puso el multicolor y adornado peplo de Agave, se 
envolví e- la cabellera con el velo de Aut~ .. noe, colocó en torna al 
pecno real un ce!"':ioor oellament:e teJ10o y cal;:o pies 
sandalias mu,1eriles:. De:;pu<?s empufio el tirso y~ al salJ.r en busca 
de las bacantes, la cola de un bo1·dado jiten ba1·1·!a el suelo tras 
de sus pies." 
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escena. 

1090-:-1105: Acciones de la bacantes para alcan;:ar a Penteo. 

1106-1111): Agave propone arrancar de cuajo el .irbol. Entre todas, 

y sin necesidad de herramienta:., logra.n hacerlo. rn 

111.3-14: .4nagnór1.sis. Penteo se da CLtenta de que ha caldo en 

trampa, se quita la cofia e intenta. --in•..'.lt1lmente-- que madre 

lo t•econo;:ca. Le dice: ''no poi· ca.stiga1· mis e1·ro1•es vayas a matar 

a tu hijo." Hay que recordar que Arist·~teles <Poet. :dii, 1453a 

5-11)) afirma que el hé1·oe trágico no es "un hombre eminentemente 

bueno y justo, pero de:>ventu1·a del vicio la 

depravaci~n, s1no de un error t6.µc:pT[::.:..•, hamartían) o flaque:a." 

1122-.3b: Sparagmós. Agave y las bacantes, en pleno delirio, lo 

descuartizan. 

1139-47: Agave, creyendo que han ca:ado un león, clava la cabe:?a 

en la punta de su tirso, a guisa de trofeo. Deja a sus hermanas 

el Citer•én y, con una pequefta comitiva de se1·vido1·as, se dir•ige 

Tebas. 

1148-52: el Mensajero dice que prefiere irse, para presenc1at" 

la triste lle9ada de Agave. Sale, qui::á. por una puerta lateral del 

palacio. 

EXOOD O ESCENA FINAL 

Primera acc16n: Agave --enajenada-- se vanagloria de haber dado 

ca:a a un león. 

Personajes: Segundo actor: Agave. El Coro 

Actantes: Ayudantes 

E::presión oral: diálogo llrico. <Para el análisis métrico véase 

Dodds 1 222) 

18 Mucho se ha escrito sobre la e:~traF.a visión de F'enteo encaramado 
en un árbol, pero las diversas interpretaciones no parecen ser muy 
::;c:o.Li::.fa1.:lo1•ias. H rn!.. me parece acertada la de t-'ropp, La~ rafee;; 
hist&r1cas del cuento, p. 310: el árbol est¿ 1•elac1onado con la 
inicia.ci~n del cham.in, por ser el vinculo entre el mundo 
subterráneo, la tierra y el cielo. Rou:,, II, 581): "l·Juchos grabados 
de Cnossos muestran a sacerdotisas que arrancan un árbol mientras 
1·eali;:an L1na dan:a e::t~tica.'' 
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C:l Mensajero ya hab!a dicho que Agave 1·egresaba. a Tebas; el 

coro, por su parte, después de cantar un breve himno de victoria, 

anuncia su entrada (que por ser tan tard1a en el c:iesarrollo de la 

obra resulta aún m.is espectacular): "Veo Agave, la madt•e d~ 

Penteo, que se acerca apresuradamente hacia el palacio los 

ojos desorbit3.das. F;e-::ibamos al corteJo del dios por quien se 

entona el evoh4." ( 1165-67) 

Llega por el pasillo i::qLtierdo de la orquesta y sube al 

escenario vac!o, acompafiada por sus ..:.ervidora~. tP Agave t1·ae la 

vestidura y el cabe! lo en desorden, las manos ensangrente.das y, 

con la actitud del ca::ado1· v1ctorio:;o, la cabe=:a de Pentea clavada 

en el e:<tremo del til"so. Si el papel la desempe~a una actriz, y no 

lleva mt..scara, el público podrá apreciar el desvarío de la mirada¡ 

de no ser asi, la e::presién facial será. tan sólo verbali::ada. 

Agave habla en e~tado de tr·ance y el Coro quiere, 

puede, hacerle comprender la realidad, por lo que el diálogo 

ot1•a Jn1 1 enc16n (fabr1c~t1on): 

A. - ¡Bac~nt~s del Az1a~ 

C. - ¿f'ara qué nos llamas con tanta vehemencia? 
A. - T1·aemos desee la montaf'ia esta recién cortada melena para 
colocar•la sobr·e el dintel ¡Qué maan!fica cace1·!a! 
C. - La veo, y te recibimos en nu~stro grupo. 
A. - Cac9 sin necesidcid de la=:as este cachorro de le..Sn, 
pueoes ver. t1168-75) 
A. - Vengan, par·ticipen del banquete. 
c. [Con hor1·or] - Cómo,.: Participar? ¡Infortunada! :i ~e~:;r~1 em:net~·nc.ª~Qorro, bajo la :;uave melena acaba de brotarle 

C. - ¿Te ale91·as? 
A. - Si, muchis1ma, pues haber cabrada esta pie::a me harb. famo5a. 
C. - Ay, c:iesventur·acta, ahot·a muestr·a a las habitantes de la ciudad 

tP Rou::, I, p. J9o 1 propone que Agave se quede en la orquesta 
du1·ante el dlilogo l!r·ico con el co1·0 y suba al escena1·10 en el v. 
12t)3. 

20 h.nott dice oue "la trayectoria de la peluca de lc:-.1·Qno:; b•Jc:le-.: 
rubio:; úo::bt> ser el uso m:::,s br1ll.;;nte de un elemento de tramoya en 
toda la histo1•1a del d1·ama.'' <p. :Dl) Y tiene r·azOn: p1•1me1·0 es el 
símbolo del cambio Fenteo rey/bacante, despu-?s Penteo la usa como 
indice para que su madre la recono::ca, por ·~l timo es la 
ca1·acter!stica sobr·esaliente del animal sac1•ificado. 
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[mostrando al p•.'.!bl ico] ese trofeo de victoria -~':le has- tra!do. 
<1184-121)1) 

.. '··:·.-,':·'-·: .. -. 

AQave termina dirigiendo hacia 

vanagloria. 

el público' un ·diSé:úrsci 

Segunda Acción: Cadmo llega con los restos 

en razón a Agave. 

Personajes: Segundo actor: Agave. Tercer cictor: Cadmo 

Actantes: Ayudantes 

Expresión oral: diálogo 

de 

Cad•TIO entra por· el pasillo i=quierdo de la orquesta, seguido 

por• un grupo de :;ervidores que llevan angarillas el c:ad.ive1~ 

mu ti lado de su nieto. Sube al escenario, les ordena que lo c:oloouen 

en el piso cerca de o?l y se retir.;;n hacia el fondo. A continuación 

na1·1·a la forma en que se ente1·ó del asesinato y cómo r·eunió los 

restos. S~lo en la ~lttma l!nea advie1·te la presencia de Agave y 

dice: ''Aqul la veo, y no 1·esulta una visi6n ~grada.ble.'' 

A. [Mientras Cadmo hablaba, Agave ha desclavado la cabe=a del 
ti1·so y la lleva en las manos, qui=! tomada de la cabelle1·a] 
••• Traigo en mis manos, como puedes ver, este valioso trofeo, para 
que sea colgada en la fachada del palacio. Tómala, pad1·e, en tus 
manos. [Hace el ademán, pero Cadmo no lo recibe]. <123.3-4.3) 
C. CAnagn~1·1sis) - Oh dolor inconmensurable e imposible de ver ..• 
el dios Bromio~ siendo de nuestra fam1 l ia, nos ha destruido, con 
justicia, pe1·0 también con e:icesa. <1244-51)) 

Agave s19ue sin comprender, y Cadmo dialoga ella para 
sust1·aerla del deli1·io báquico: <1264-1300> 
c. - Prime1·0 levanta tu m11·ada hacia el cielo. 
A. [Haciéndolo] - Bueno, ,: poi" qué me lo ordenas"? 
C. - ¿Te parece que es el-mismo o ha cambiado? 
A. - Es más brillante que antes y más transpa1·ente. 
C. - Y el aoasionam1ento aquel, ,·est~ todav1a dentro de ti? 
A. - No comp1·endo lo que dices, pero es como si recuoerara la 
razén, como si un cambio se produjera en mi espiritu ••• 
C. - .¿De quién es la cabeza que sostienes tus manos? 
[ s~f'l-"'l;.nrlol.=.] 
A. (Mirando] - Es de un le6n 1 seg<.'.m dec!an l::i.s ca::.oidoras. 
C. - F1Jate bien. m11·a1· no es tan dif1c:1l. 
A. (Horrorizada] - Ay, .qué estoy mirando? ¿GJué tengo las 
manos? ••• 
C. - ¿Acaso te parece semejante a un león? 
A. - No, desventut'ada de m1 1 tengo la cabeza de Penteo ••• ¿Quién lo 
mat6? ¿Cémo llegó a mis mano5? 
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George Steiner --en su Death oT rra9~.1y, p .353-4-- describe 

la :soberbia inte1·preta.ci~n que hic1e.-a Helen l•leigel de la Madt'e 

CaraJe de B,-echt. Cuando los soldados le presentan el cadáver de 

:;u h1 ,10, a quien no puede reconocer para no poner a los dem.is 

peligra, 

"ella simplemente mueve la cabe::a en una muda negativa. Los 
soldados la instan a mi1•a1·lo de nueva. Ella sigue sin da1· signos 
de reconocerlo, s-:-la oresenta una miraaa vac!:i. En el momento en 
que el cadáve1• es retirado, la act1·i;: voltea h_ac1a el lado opuesto 
y ab1·e desmesu1·adamenre la boca. El tipo de gesto que vemos en el 
caballa del GuErnica de Picassa. El sonido aue eme1·g10 er·a cr·udo y 
terrible, más all.!i. de CL!alqu1er descripci~·n. Sin emba1·go, en 
1•ealidad, no hubo sonido. Nada. El sonido fue un silencio total. 
Fue un silencio que g1·it6 y g1·1tO poi· todo el teat1·0 e hi:o que el 
pOblico inclinar·a la cabe:a como ante un vendaval. Y ese gr•ito 
dentro del ;;ilenc10 me pareci·~ que era id~ntico al de Casandra, 
cuando adivina el olor• a s~ngt•e en la casa de At1·eo.'' 
Esta misma inten~idad, este mismo casi insopa1·table p~tho3 es el 

que debe lograr quien interorete el momento de 

t•econocer• que sostiene ent1·e sus manas la c~beza de su ~nico h1jo; 

cabeza que, a pesa1· de todo su espanta, na puede dejar· cae1• al 

suelo. En el caso de que Agave lleve m1scar·a, deber·~ e::pr·esar• su 

horror s~lo meai.:;nte 9-=stos corporales. S1 bien el Tercer Episodio 

es el m.hs impor·tente de la obl"a, en lo que respecta al desarrollo 

de la accién, ~5ta 

dramático. 

constituye, duda, el cl!max 

A. - Padre; ¿dónde está el co_ter•oo querido de mi h1 Jo? 

C. [ Se~aJando el ca.O~ver-J - AqLt! est.:i, lo traJe después de penosa 

búsqueda. 

Cadmo cuenta c~·mo y paroué las bacantes fueron al Ci ter6n y 

Agave dice: ''D1an1so nos ha dest1·u1do, ahor·a lo comp1•endo.'' 

Canagn61•isisJ. Aquí falta una parte de la escena, donde, 

supuestamente, Agave llora sobre cada uno de lo:s miembros de 
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hijo y reacomoda su cuerpo. 21 Cadmo reconoce que toda su estirpe va 

a ser castigada por no habe,. reconocido al dios, y el Corifeo hace 

el comentario final: ''Cadmo, te compade:coi pero tu nieto me1•ec!a 

ese casti90, aunque sea tan doloroso para ti." (1327-8) 

Tercera acción: Triunfo del dios: sus ritos serán conocidos y 

aceptados por el pueblo de Tebas. Desenlace. 

Personajes: Primer actor: Oion1so. Segundo actor: Agave. Tercer 

actor: Cadmo. 

Actantes: Destinador. Dos oponentes. 

E:"pres1én oral: Diálogo. 

Falta el inicio de esta escena. La lineas 1330-43 muest1•an al 

dios hablando desde la plataforma y, dirigiéndose a Cadmo, le hace 

saber su destino: t:l y su esposa --Armenia, la hi;a de Ares--

peroerán su forma humana y serán transformados serpientes, 

de:spuoés sufrirán un largo y duro e:<ilio, pero por último habrán de 

vivir para siempre en la isla de los bienaventuradas. 
22 

Cadmo, en actitud reverente, contestai ''Dioniso, te 

suplicamos, te hemos ag1·aviadd. 1
' (1344) 

D. - Demasiado tarde lo han comprendido; cuando era necesario no 

reconoc iet·on. 

C. - Es -.-erdad, lo aceptamos, pera el castigo es e:ccesivo. 
D. - No, pues he sido ultr~Jado, siendo un dios. 
C.- -Los dioses no debe igualar a los hombres en su c•.5lera. 
O. - Desde antiguo mi padre Zeus permitió que esto sucediera. 

21 
La reconstrucción se basa, como ya se di jo el Primer 

Capitula, en el centen bt=antino intitulado El Cristo sufriente, 
as! como también en un retor ateniense del S. i ti d., Apo;:inc::, 
quien. al dic:=r11tir· lo~ mc=Ll.t.us para inspirar piedad, cita la escena 
de Las Bacant¿s donde ''la mad1·e de Penteo, tomando cada uno de los 
miembros de su hijo en } 3s m..:;.no5 1 .:;e lamenta :;ob1·e el los." Voá-ase 
al respecto: Dodds, p. 234, f':ou:~, 11 1 61Z.-15 y Kirk, 131)-1 

22 Rou:-:, Il, 618-9: "La metamorfosis en serpientes, presentada como 
un castiga, no es sino el recuerdo, tradLtcido en leyenda, de un 
antiguo t:ulto micénico en el que Cadmo y Armon!a et"an honrados 
bajo la forma de sero1entes protC::!ctot"as." Véase también Dodds, 
235. 
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Agave interviene por primera ve::, pero no se dir19e al dios, 

sino a su padre. - A:.t, anciano, la decisi-.!:n está tomada: 

destie1·1·0 mise1·able. 

O. (Dirigiéndose a los dos] -

inevitable? 

¿Para qu-é retardar lo que 

En los versos 1352-80 Cadmo y Agave se despiden, pues deben 

partir al exilio sepa1·adamente: 

C. - ¿f'or qué me rodeas can tus bra::os, hija mia desdichada"? 

EXODO 

A. [Viendo en torno suyo) - Ad1Cs. palacio; adi'.!!s ciudad paterna. 
Te abandono sumida la desg1·acia, desterrada de hogar. 
( 1368-71)) ••• 

A. - He angu;;;tio por ti, padre. 
C. - Yo por ti, hija, y por tus hermanas muchas l.igrimas he 
vertido. 
A. - Qu4 te1•1·1ble af1·enta impuso el dios sab1·e tu casa. 
Oioniso - Ya también tuve que sufrir co~as terribles de ustedes, 
pues mi nombre no era 1·everenciado en Tebas. 

Una ve:: que han t~rmin::odo de despedirse, Agave dirige 

se1·vidoras: 

Compafteras de la proces1~n. condo.:1.zcanme al encuentro de mis 
hermanas, quienes habrb.n de ~ompart1r mi e:<ilio. Quisiera 1r donde 
ni el maldito C1ter6n me vea, ni mis OJOS al Citerón., donde no 
e::ista memo1·1a del t1r·so; que otr·as bacantes se p1·eocupen de todo 

Cadma y Agave son m.is v!ctimas que oponentes del dios: 

embargo, no dejan de eHternar su aesact.1erdo ante la dureza del 

castigo;.·, en su último pa1·lamento, Aga·.¡e prácticamente rechaza la 

nueva 1·el 19i~ ... n. 

Dion1so, desde la platafo1•ma. cumplirse voluntad: 

Caámo, en el escenar10 --Junta al CLterpo de F'enteo-- contempla 

su hiJa descenoer las esca.lenes hacia l¿i. orquesta y salir por el 

pasillo de la der·echa. No se especifica si Cadmo <y sus se1·vidores 

palacio. Seria conveniente que [non15o permaneciera la 

platafor·ma, puesto que can su p1·esencia se inició la ob1·a y, al 

dar fin, podria 1·einicia1•se con el mismo monólogo, aho1·a d11·ig1do 

a otra comunidad de fu1:uros creyentes y, la lista de los 
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pueblos que veneran al dios, estar!a el griego. F'or último, el 

Coro sale entonando un breve canto de despedida. 
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Cap! lulo V 

La música en.La3 Bacantes 

Si. lo. dc.n:g. ne or~ in:;.pi.rg.do. per Uo.e~ 

s•.i -;ro.-:i.~ Gr-:::. i.r.<:emFLolo. y .::.roe ( :i. do FrCF é :ii.lc: 
:i;:Le ::::.utl.º.'O::.~o. to.; mi.ro.e:!= do les; a:;.piaelo.d:roa 

:u:::.n:b ol b:i.i.l~r { n. do:;.pl:.:ci.ndc~o on lo. erq•..1o~lo.. 

d:.n::i.~:i. .:11"1 un terl.:olli.ne o::lo p-:i.:;.-::a, een 1.mpol•..1e;ea 

·3i.re:i. t.;.l"llol"lde t-:::;. mcvi.mi.ontes do l~ e:i.bo::i. -:eme 

p-::::ilo.':r~. t~:i rn=.ne3 cerno l.:e·.:-::s.. Lea d.,¡.-:lcs 

Nen-:=. Oi.eni.• (·.=.-:o.. vl.i., J.7-21 

L.A t.tUStCA MODAL. ORIEOA 

Si afirmo: la ~úsica es un lenguaje unú•ersal, creo que nadie 

estarla en desacuerdo, puesto que a todos nos han inculcado la 

idea de que mientr·as la litet·atura enfrenta serios croblemas para 

trasladarse de un pals a otro o de una época a otra, la música, 

por el contrario, al estar desprovista de an~cdotas 

no 1·equiere se1· t1•aducida, 

cualouiera dondequie1·a que 

decir, puede 

la escuche y, 

ideolog!as 

entendida por 

de 

"universalidad". Aparentemente, se trata de una afirmaci<::n muy 

ra::anable; sin embargo, coma tanto otros 1L1gares comunes, dista 

mucho de ser verdcdera. 

Lo cierto es que, a~n dentro de una misma cultu1·a, las fot·mas 

musicales van cc>mbianda sin cesar, y cuando la tt"ansformaci-5n 

1·esulta demasiado abt"upta o 1·evoluciona1·ia, la comunidad emoie::a 

por rechazarla ••• :;i más adelante la acepta será mediante un lenta 

proceso de asimilaciCn. Los e.lemplos en la música occidental son 

múltioles, pero entre ellos destacan el aue la Iglesia orohibiet"a 

durante mucho tiemoo el empleo del contraounto en su litL1rgia, que 

Oebus:;;y encontra1·a o.!.dos sordas para su e~cala de tonas enteros v 

que Sch.:Snberg y cuantos comoositores modernos vinieron desoués 

fuesen recha::ados en su momento oar la poca "musicalidad" de 

obras; aún hoy en d!a, m~s de medio siglo de iniciado el 

atonalismo, sus det1·actares se cuentan por cientos. 

Si esto sucede dentro de un misma :imbito cultural, qué 
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sucederá. en el confrontamiento de dos tradiciones musicales 

buen ejemplo de lo que ouede ocu1·1•ir dio diferentes. Y 

1966, durante congreso internacional reali;:::ado en Delhi con el 

tema La mÚsl•:a de D1·iente y iJc•:iiu~nte. En una de las oonencias, el 

musicólogo in9lé:o Crossley-Holland planteó la siguiente pregunta: 

"¿GJu4 sucede cuanoo un europeo, imp1•egnado de propia m•.Jsica, 

escucha cor orime1·a ve= la música clásica de la India?'' 

que él mismo resoondi6 mediante una s1tuac1~n hipotoética: 

"Antes OL1e nada, a.dv1erte que lo conducen una sala de 
conciertos, sino a Llna casa particular; sin embargo, los músicos 
no <.:en aficionado5, 5ino p1·afe~io;iales. Empie=a la afinación de 
los instrumentos; pero no sólo emp1e::a, sino que sigue y sigue y 
parece no acaba1· nunca •.. de 1·epente, advierte que el concie1·to ya 
hab!a comen::ado. El europeo se siente intrigado por muchos 
aspectos: carece no heo.oe1· una melod!a que tenga un comienzo o 
final esoec!..f1cos! sino o,ue e~cucha una especie de corriente 
melódica que flUJe a tra~és del cantante, y aunque a su juicio la 
eJecuc1ón de l.:i.s p.ercusiones bastante e:{travagante, lo 
imores1ona po1· virtuosismo; no ocs"tante, al concluir 
an~lis1s, considera qu~ esa m•.'.:sica no responde a ning•..::n principio, 
puesto que desconoce su l·!!g1ca inter·na y! como está. condicionado 
001· l~ poliionl¿i ~u1·ope~, l.a m•2:::;1ca m~r'!'dic.:i. india le resulta. 
mon~tona al poco tiempo de escuchat•la.'' 

Les m•.::s1cos orientales, a su ve=, también e:<oresaron en sus 

respectivas inter·.renc1ones el des-concierto aue les produce 

escuchar música polif~nica occidental; sólo par·ticipante, el 

Dr. Roy <Decano de la Facultad de /·l'..'.!sica de la Universidad de 

Delhi>! se at1·ev10 a exponer• muy clat·idosamente su opini~n: 

"Las notas sobrepuestas se convierten en una masa de sonido. La 
polifon!a presenta un énfasis vertical que es muy desa1;iradable, 

~~=~~ed=o~~e ~:p~~~~~~:n!: l:º!~~~:~i~~ly 7!e~=~ro~~!~~l~91co 
Quien se encuentra :;umergida en la llamada •=ult:ura oc•=ldental 

est.i acostumbrado a censar que dicha cultura tuvo su origen en la 

greco1•romana! sob1·e todo en lo que se r·efiere al nacimiento de las 

1 P. C1·.:.:;;:ol-=y-Hul 1~110, ·'rroolem:; anCI Uppor'tun1 t1es in Ltsten1ng to 
the Music of Another• CiviliEation''. En HUSlC East and Uest. 
Bhai.tal Bcoks lnte1·national~ Bombay. India, 1966. 

z Ob. cit., R.L. Roy. ''T1·ad1tional Mus1c between a Cultu1·e and 
Civilisation." 
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formas art!sticas. Es cierto que hemos hered.:1do de Grecia la 

literatu1·a, la escultura, la arquitectura, etc., pero no la forma 

de hacer mi:1sica, puesta qLte la música modal griega guarda un gran 

p.::1rec1da con las músicas modales de Oriente y es ajena al 

surgimiento de la polifon!a Occidente. Es debido estas 

dife1·encias culturales, y a los p1•eJu1c1os que suelen acompaftar 

dichas diferencias, que los filólogas europeas no se han ace1·cado 

a la teo1·1a helena can el método adecuado. As! nos encontramos con 

que musicólogas de la talla de f-lountford y l.J1nnin9ton-In9ram 1 

después de hacer un erudito y rigurosamente documentado 

concluyen d1c1endo: ''En realidad, es muy prob.5ble 

estudio, 

que si 

pudiésemos escuch¿ir una obr·a de m•.:.Zsica g1·iega antigua debidamente 

ejecutada, nos pa1·ece1•!a g1·otesca 1 1·ústica y, quizá, bárbat•a.'' 

Lo que califican de ''bárbaro", o, debieran dec:i1• 1 de "e:<tranjero", 

es la esencia misma de la müsic~ gt•iega: que 111üi..lal; lo 

fueron las músicas e:<tranjeras de los pueblos que circundaban la 

cuenca oriental del f1ed1terrineo --los que se sucedie1•on Asia 

11enor, el Levante, l1esopotam1a y Egipto-- y entre los cuales los 

9rie9os fuet•on de los últimos en llegar. 

En los siglas vii1 y vi1, cuando se incrementó la act1v1dad 

de los griegos en Asia, ~stos aprendieron de sus vecinos 

apreciable c:antidad de t<écnicas y c:onoc1mientos, a tal punto que, 

poi· eJemplo, el at·te heleno oe esa época se c:onoce con el nombre 

de ''01·1ental1=ante''. La música no podia esc~oa1· a esa tendencia, y 

los griegos siempre reconociet•on el origen e::tran.1ero de muchos 

m~s1cos e instrumentos; 1·esulta sintomitico que de los t1·es modos 

en que divid!an su arte, a uno lo llamaran dorio, pero a los otros 

Trz9zo y lidio. La memoria de los origenes se mantiene vigente 

h~sta el S. i den.~. e11 ~l dialogo Soore la müszca att•ibuido 

Plutarco, el único te:<to sobre el tema aue se conserva completo. 

Es pos1b le espigar en la ob1·a de Heródoto varios pasa,1es 

torno a la música: menciona que los lidios invadian cada af'lo el 

territorio milesio al son de cálamos, arpas y oboes <i, 17); 

3 Ox'ford Classl.cal Dzctic:mary. Ed. 1973, bajo Greek Nusic. 
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describe el festival de un dios e9ipcio hom6logo de Dioniso, donde 

los· cálamos conducen la proces1én de mujeres que entonan himnos 

(ii, 48>, asi como el de la diosa equivalente Ártemis, el 

cual las mujeres tocan casta~uelas, los hombres cálamos y un coro 

mixto canta <i1, 60>; habla también de la ''canción de Lino'' y dice 

que éste, bajo nombr·es difer·entes, e1·a celebr·ado por· medio de 

cantos no 5ólo en Egipto, sino también en Fenicia, Chipre y otros 

lugares <ii, 79). Resulta notable que Herédota, tan 

consi9nar rare::as de los sitios que vis1té, 

necesidad de describi1· los instr·umentos 

seguramente porque le parectan tan similares a 

había en el los causa de asomb1•0. Y m~s e:<traRo 

ama.nte de 

sienta ninguna 

la mt.'.!.s1ca misma, 

los griegos que 

resulta aún que 

Platón, por lo general bastante nacionalista, haga 1·efe1·encias 

laudatorias a la trad1cién musical egipcia y que tampoco seí"iale 

diferencias entre ésta:., la griega. (Leye..> ii, 658 d> 

El arte musical 91·iego --al igual que el d~ toda la zona, 

incluyendo a la India-- era concebido como un id ad formada por• 

poes!a, música y dan:a. Asi pues, no hay que olvidar que desde los 

poemas de Hornera hasta lo::; ca P!ndaro a1·~n c~nt,oidos .;. l de la 

música compuesta por el poeta mismo ••. y el poder escucharla 

cons'tituye una pérdida irreparable, puesto que nuestra aprec1ac16n 

del ar•te poético y teatr·al nunca se1·~ completa. Adem~s, existe el 

problema de oue la teor·!.a helena era puramente especulativa. Los 

hombr•es que for•maban la intelligent..>ia 91·1e9a dcsdefiaban los 

trabaJos m.:inuales, y también a quienes los llevaban cabo, es 

decir. los artesanos que confeccionaban los 1nstrumentos y los 

músicos que cobraban por actuar; de ahi que les interesara 

mencionar en sus obras detalles pri..cticos como la forma en que 

afinaban y ta~ian sus instrumentos o el contenido de las materias 

que cursaban los alumnos 

profesionale:;. 

de las escuelas para m•jsicos 

Por esta 1•a::ón, en Grecia nunca e:<istieron tratados sobre las 

técnicas p1·001as de cada ar·~e; lo que 

estuvo limitado a lo que concebía 

esc1·ibi6 sob1·e mCsica 

Ciencia arm6~:ca, 

ciencia que, agrupada con el estudio de la ast1•onom1a y la ¿,ptica, 
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formaba una t•ama de las 11atem.iticas. Esto quiere decir que el 

teórico griego se reduc!a prácticamente a medir los intervalos que 

separaban a un sonido de otro en los diferentes modos. Desde los 

tiempos de Pitágot•as se sab!a que los inte1•valos pr•incipales --la 

cuarta, la quinta y la octava-- estaban en oerfecta consonancia y 

les correspondía un número racional; e:(trapolando esta relacién 

armónica al movimiento de los astros, surgió la famosa imagen de 

''la mdsica de las esferas''. La idea no g1·1ega, surgió mucho 

tiempo atr.is en /1esopotam1a. 

La imagen de la música de las esfet·as sin duda es bella, el 

problema estriba en que es falsa, pues varios intervalos como las 

tercer·as y se:<tas dieron y darán siempre n•.:imeros irracionales. El 

1·echazo o la aceptación de tales inte1·valos produjo dos escuelas 

rivales: la de los teóricos puros, aferrados su construcción 

fi losófiC.:J. 1 y l.:;, de los teóricos que, ante todo, ha.clan m•.Jsica. 

Entre los segundos militó el mejor estudioso que hubo Grecia, 

Aristó:~eno de Taren to <del grupo de Ar1st6tele::::;), quien en 

vasta obra se ocupó di:! toda clase de fenómenos musicales. Platón 

pertenecía a la escuela de los teóricos puros y, además, como 

de:.eaba implantar su Rep•.Jblica ideal, donde :;ólo tendría cabida la 

música sob1•1a y educativa, 1·edujo el concepto de etho$, el 

"carácter" propio de cada tipo de m1..'.:sica, la connotación de 

car~c:ter mo1·al. En Oriente se confería gl"an importancia al estado 

de ánimo que debla producir cada uno de los géneros en las artes, 

pero nunca se calificó de mol"almente propio o impropio que 

individuo se sint1ese invadido por la melancol!a o la eufo1·ia t1·as 

escuchar un.a obra musical. Desgraciadamente, el culto a Platón que 

se inició en la época heleni:;tica y tanto arraigó en Eurooa, h~ 

man'ten iao el estLtd io de la teor! a griega circunscrito 

consonancias dstr~les y juicios é1:icas, es decir, 

con:.iderac:iones e:<tramus1ca.les. 

La comprensión de lo Que fue el arte musical griego 

constituye una empresa muy ardua debido a que sólo quedan unas 

cuantas pa1·tituras fr·agmenta1·1as de muy dificil interpretación y 

un libro de Arist6:<eno, La •::ien-=ia arm6nica, cuyo acceso está 
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restrin9ido a los musu:ólogos, sólo por ser una obra muy 

técnica, sino porque al manejar conceptos tan diferentes los 

nUestt·os muchos de ellos nos resultan ininteligibles. En la 4poca 

helen!stica se e5crib1e1·on vat•ios tt•atados: el de CLeonides sigue 

las ensefta.n::as de A1•1st6::eno, en tanto que los de AP!st1des 

Qu1ntiliano, Tolomeo, Didimo, etc. o son ''pu1·istas'' hacen 

me::cla tal que a la dificultad del tema 5uman la confusi·!:n. La 

obt•a de Pluta1·co i·esulta muy Qtil en el sentido de que hace ~copio 

de multitud de datos ~ob1·e el desa1·rollo de vat•ios siglos de 

música, pe1·0 en cuanto 

estructL1rados provenientes 

teoría sólo ofi·ece datos no bien 

mayor parte de l..:i escuela 

purista. Ta.nb1en contarnos con la obra del alejandrino Ateneo, 

quien, hacia el afia 21)1) de e., escribió una amplia obra 

intitulada Dt=ipno:SoTÍ~tai, que podr1a tr~ducirse como Charla .j~ 

~cbrc~e~a entre intelectuales, en la cual abundan los comentar·ios 

sobre la práctica musical y danc:1st1c:a grie9a, no sólo de 

tiempo, sino de la ~poca de ''los muy antiguos'', es decit•, de la de 

Platén. 

Ademt..s de oue tenemos que lamentar la p-érdida de los tea·tos 

musicolé9icos griegos, tambi<én hemos de lamentar la de5aparici6n 

de los esc1·1tos oue sob1·e el tema hayan reali:ado las cultur•as que 

antecedieron a l~ helena. La única comparacién posible es con las 

manuales Arabas, que, aunque mL1y poste1•iores, nacieron de la 

teor!a musical Qriega. En este sentido, resultan muy acertadas las 

palab1·as de Sachs: 

"Su influencia. 
cua.lou1era otr·a 
con tr~r i amen te 

la 
que 
los 

m•.:rsica islé.m1ca más 
haya eJercido Grecia, 

occidentales, las árabes 

fascinante que 
puesto que, 

entendieron y 
aplicaran l.;i. teor1a cl~sic:a sin cometer ]("le; error-e:; de Occ1aente. 
As! pue-:;, cu.:;.lqu1¿r 1nvesti9aci6n sobre m•..isica grieQa 1•esulta1•.a 
~ncom~leta ~i na se considera la prAc:tica y la teo1·!a de la 
islámica." 

Los árabes contaban desde antiguo con un conJunto de normas 

que 1•e9!an su m•.'.!s1ca, las cuales eran muy semejantes las de 

"' Sachs .. C. The r1.re 01' 11u~ic in the Ancient J.lorl•:t. Ea.rt and J.le;¡t;. 
Nortan & Co., Ue1-,1 York, 1943. p. 277 
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todos los pueblos sem!ticos de la ::ona. Los llamados "ocho modos 

dactilares" son los mismos que, a través de Jui\n Damasceno y bajo 

el nombre de O•:tóejos ("ocho modos"), se encuentran en los himnos 

de la iglesia 01·todo::a g1·iega. Cuando el islam decidió recoge1• y 

t1·aduc11· una oa1·te consiae1·able del saber de la Gr•ecia clásica y 

helenistica, rescató también los libros sob1·e m•.J.sica, a la cual no 

opuso reparos de tipo religioso, pues la conoció en su calidad de 

ciencia relacionada con las matemáticas. Los grandes music6logos 

mu5ulmanes, como Al-Farabi, Al-t>.indi y Avicena, crearon su propia 

teoria amalgamando sus conocimientos con los tomados préstamo 

de griegos, pe1•sas e indios. ~ 

A pesar de que resulta muy dificil comprobar que ha}'ª 

e:<istido influencia --en un sentido o en otro-- entre la India y 

Grecia, pues no hay indicios sob1•e la vi.as y la época que 

hubiera podido darse, realmente asomb1·oso el parecido que 

e:< iste entre las dos teor.! a5 musicales. Uno entre los muchos 

ejemplos posibles es la divis1én de la escala que hace A1·istó~eno 

en intervalos de cuarto de tono, que es igual 

shruti.; de la escala cl~sica india. 

la división en 

Los estudiosos occidentales han empleado sistemáticamente los 

conceptos teóricos de 5U música poli fé-n ica para e::p l ic:ar 

música heterofónica, lo que por fuer;:a ha distorsionado su materia 

de estudio. Uno de los puntos más cuestionables es el empleo de 

nuestra notación para ilustrar l.:1s escalas griegas, puesta que 

cuenta con signos para los m1crointervalos y~ sobre todo, porque 

representa una escala temperada <donde sostenidos y bemoles se 

funden en un solo sonido), la cual e:dstié las m<.isic:as 

mod~les de Grecia y Oriente. Otro er1·ar la nota 

fL1ndamenta.l tuviese la impot•tancia y la misma 

func1én que la tónica en las escalas occidentales; la m•.Jsica 

modal no es una nota la que determina la escala, se trata m.is bien 

~Sobre l.a compa.1·aci~n de los B modos dactilares <y sus ritmos> 
can los modos de la iglesia ortodo:{a griega, voéase H. G. Farmer, 
The llusi•= oT l.5lam, en An·=ient an•j Orier1tal tlu.;ic. Ed. E. \oJellsz, 
O:dord University Press, London, 1971:1. p. 448 
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de 5 a 7 notas predeterminadas que contituyen una unidad Ol'g.1.nica, 

la_ cual sirve de sustento para la creac1¿.n de una melodía, con sus 

cor,..espond1entes var1ac1ones, ornamentos e improvisaciones. 

La teoria armé·nica griega cons1stia 

sonidos, los intervalos, los g-t:neros 

el estudio de los 

los modas. Para 

cor.1prenderla hay que tene1· presente dos cosas: que no se basaba en 

la,; son1dos o notas, sino en la distancia o intervalo qLi.~ separaba 

un sonido de otro y q1.1e concebia las escalas en sentido 

ascendente, como nosot1·os, sino en sentid~ descendente: de la nota 

m~s .3QUda la más grave. Los intervalos pueden ser: a) 

consonantes <la cuat"ta, la quinta y la octi0;va> y diso11antes <los 

menor·es de la cua1·ta>, b) racionales (4::t., S::i.. y 8-::..) 

irracionales (los meno1·es de la 4~., las terceras y seNtas) y e> 

de tres géneros: en~rm¿nico, cromático y diatónico. 

El inte1·valo de octava recibe el nombre de "at•monia." cuando 

está far•mado pot• un inte1·valo de quinta y de cuarta; de la 

difer-encia entre e5tos dos SLtrge el turiu, que tiene una "relación 

raz-!>n num<éric:a" de 9:8. Como los griegos desconocían el 

princ:icio f!sico de la vibraci'!ln del sonido <y, aunql.le lo hub1et•an 

conocido. careclan de los instrumentos necesa1·ios para medir las 

difer·entes vib1·aciones) ~u forma de medir los inte1•valos consistia 

en compar·ar diversos segmentas en la longitud de una cuerda: 

:,•.nnt~ 

De esta manera, la quinta está en una relación de 12:8, la 

cuarta de 12:9 y el intervalo qu~ s'::'p.J.ra los =atremos de las dos 

es el tono, con relación de 9:8. Actualmente;=-- {n-virtiendo los 

términos, se dice que el tono mayor es de 8:9 y el tono menor de 

9: 11), la suma de ambos constituye una 1·elaci~n d_e 4:5 <la tercera 

natural.) en la escal3. "temperada" de la ·múSic'a.-occidental. 
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El tono, a su ve=, podia subdividir•se de dos manet•as: 

semitonos (con diver•sas mediciones: 18:17 1 17:16 16: 15) 

cuartos de tono, qLte es la medida basica t= i.·z.1) de la teor!a de 

Arisb5:~eno. 

La esc:ala 9r1e9a estaba concebida como una SLICEsi•.'.:n de tre5 

tipo:; de inte1·valo: de tono <T>, semitono (s) y cua1·to de tono 

(c); su distribuci~n daba lugcr a los distintos géneros y modos. 

La octava se dividia en dos tetracordios conJuntos de cuatro 

cuel'das 1 las das e::ti•emas a la distancia de una cuarta. El g~nero 

diat-!:nico conten!a en un tetracordio (del grave al agudo> la 

sucesión: semi tono, Tono, Tono ; el cramii.t1co: semi tono, semi tono 

y trihemitono <es dec11·, intervalo equivalente tres 

semi tonos); y el en;irm~nico: cuarto de tona, cuarto de tona y 

di tono tercera natural. Los griegas consider•aban que el 

diatónico era el género más anti9uo ;t m~s popular, oues se obtenla 

mediante el encadenamiento de cuartas, quintas y octavas (los 

intervalos que para la oido humano res•.)lta m~s fácil percib11·) y 

que --supuestamente-- hablan sido descubiertos y medidos por 

Pitágoras, aun cuando eran ya conocidos en Mesopotamia y Egipto 

desde siglos antes. El enarmónico fue un género asiático 

introducido en Grecia desde tiempos prehistóricos, pero que casi 

habla desaparecido vida de Aristé::eno. El esquema es el 

:iiguiente: 

1~-·~1-~~~~1---'---
:!i.o.l6r,i.c~ 

1--·--1--·-1 t.ri.hemi.t.-:1"1-:0 

1-=---1.....::_1~~~~·-·-· '-º-"-º~~~~~-

Tomando en cuenta la forma que se' ~isti·'u)Uyeñ los 

intervalos un conjunta de dos tetracord~-~~ . __ d.~. o--· i~uales 
caracteristic.:;.s es posible hablar de tres ,.'?·dos ce!n:9rie9i;J'~-~Ópo{J 

fundamentales en e.l género diatónico: 
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En un 

TTs/TTs 

T s T / T s T 

s T T I s T T 

conjunta de dos 

lidio 

frigio 

doria 

tetracot•dios de diferentes 

características >' también en el género diaténico se forman cuatro 

modo~ más: 

TT T / T T 5 hipoJiodio 

T T s / T 5 T hipofrigio o jonio 

T 5 T / 5 T T hipadorio o eolio 

5 T T / T T T mi.~olidio 

Es muy probable que el lector, una ve= que ha tratado de 

entender estos e1emento:;;;, se sienta defraudado porque no comprende 

la 'forma en· que se manejaban y puede imaginar el tipo de 

melodías resultan tes. F'ara aliviar• este sentimiento de frustración 

~ay a transcribir algunos pasajes del libro An Irdrv•juc.ti.on to 

lndian /"1U.$lC de B.Ch. Deva, que es un manual en que se e:<ponen con 

clat•idad y conc1·eci6n los pt•incipios b&sicos que necesita conoce1• 

un occidental para disfrutar de la m•.Jsica india. E'.:sta se divide en 

dos ram~s principale::;, la. del norte y la del sur; ;;·~lo resef!aré lo 

concerniente a la p1'1mera, que es la de 1·a.!.ces "arias", y, aun 

cuando muy e\'olucian.oida, e5 la her.:=dera de la muy antigua m•.'.!:;ica 

que acompa"aba la 11tet·atu1·a v4dica. 

Los gr1egos no tenlan nomot·es para las notas, de manera que 

los son1dos de la escala se determinc.b:l.n empleando la <la!"ga y 

compl1cada) nomanclatL11·a pa1·a las cuerdas de la 111·a. Los indio~ 

emol~.;in l:o.~ :=i;;uio::11l.e=. at:1re-..1aturas: sa (do), ri (re), ga <mi), ma 

(fa), p::i. <sol} 1 dha lla>, ni Csd --que son las siete notas del 

diatónico-- y, al igual que las griegos, ten!an subdivisiones que 

iban del semitono al cuarto de tono. El a.Litar vale C?n sus 

eJemplos de nuestros términos $ostenid~ <en sentido ascendente) y 

bercol <en sentido descendente>, pero hace la aclai•acié-n de que no 

son "tempar·ados", y aclara, también, que las natas 
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artura i:ibscl1µ-t'a'.~,_\s:ina ··-¡~e1at{Va.· L.3. -escala india de sa 

dividida· en 22_ ;·hr~Í:'i.::;: :a ·c·ú.a'rtas de tano, es_ la'' si9uiente: 

<do>, 

División en 22 ~hrutis 

;;#o... 

, r~" 
"'- r.a.,: 

Mr 

s< 

ºº 

P.•e 

-"La finura de la m•jsic:a india se basa en l¿i.s distinciones 
microinterválicas. Es muy importante el hecho de que una nota 
altera su entonacién en uno o más ~hrutis, se9'.'.!n se la emplee en 
sentido ascendente o descendente ••• Adem.is 1 los adornos alteran 
las notas en grados delicados pero perceptibles." Cop. 14-16) 

Cuando un músico occidental habla del Ja de la octava media 
se refiere a un sonido de 44(1 vib1·ac1ones por segundo, decir, 
ese sonido es un la en un continuo de notas, un sonido 
absoluto. Para la m•.Js1ca india no e;nsten sonidos absolutos, lo 
que importa es la relación entre sonidos; por• ejemplo, cuando 
m•.)sico menciona un dlia <la) se refiere a un intervalo particul.:>1• 
entre éste y otro sonido CdoJ. Cualquier· sonido puede 
tomado como sa, y dha se fijar.i s~lo en refer·encia a ese sonido." 

Un raga <trooo, moda) es ''una idea melódica que da pte la 

elabo1·ac:1:!-n y la irnprovisc;.ci6n". Na contiene todas las notas de 

una escal~; cada raga emplea un grupo seleccion...,.Ju :i d;;;finido de 

notas. Ha,· dife1·entes ttpas de ragas seg~n el nome1·0 de notas que 

empleen, oesde las m~s simples, de cinco, hasta las más complejas, 

de nueve. Un eJempla de raga pentat6n1ca se1·!a la Hallau~, cuyas 

notas p1·1ncipales san: do mi~ fa lab sib. Hay 1·a9as que pueden 

compartir las mismas notas, pero las di:~tribuyen de manera 

dife1·ente en el a::;censo y descenso melo;Sdicas: F'or ejemplo, en 
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estas dos ragas heptat-.~nicas: 

Jaunpuri: do re fa sol la~/ do si? la!: sol fa mi? 

Xanada: do re mib fa sol lab si~ I do la!: si~ sol mi~ fa 

y Darbari 

En cad-3. escala hay tres tipos de notas: la m.!s significativa del 

raga, la QU€! está en rel.;:ic1ón de CLtarta o quinta 

r·esto, que son ''las acompaftantes''. 

y el 

''Adem.!is de las notas y d.;:! su orden, e:<isten ciertas frases 
c.=i.racte1·lstic="s que se encuentran siempre en un '"ªºªdeterminado y 
que: le confieren su fornia mel~dica. Dicha:; fra.ses d2ben ser 
1•edtidas y enfati=ada:;, a fin de que sea~clar·a la sin9ula1·idad del 
raga ••. Pot· eJemplo, una muy com~n es mi- fa 1·e, peculiar• --aunQue 
no e::clusiva-- del grupo de 1·.:igas t,anada." (como la Darbarl arr·iba 
mencionada) p. 9 

Aparte del orden y las fr3ses, la "puntuaci:!:n" de la melodia 

es un aspecto muy importante. "E:<isten ciertas reolas que 
p1·esc1•iben la nota que debe ~e1· enfati=ada, la nota -que debe 
emplea1•se al principio y al final, sobt·e la que puede hace1·se una 
pausa, etc ••• Un principio mel'.!:dico o énfcisis equivocado no 
solo a1·1•u1na1·1an el c:ar·~ctet" de 1~ m0sica, ~ino que podlan suge,•ir• 
otro ra.9<3.. F·odrla hacer" tanto daft'o a la e:<posici~·n del raga como 
la ubicación equivocada de una coma al significa.do de una 
oración.'' Cp. 1(1) Para que el raga adquiera vida "tiene que ser 
acentLta.do y entonado de t-31 manera que adquiera un contenido 
emocional. Esto se logra atacando y e.1ecutando los sonidos 
tormcis diver:;as: con vibl"a.tos, 9lisando:;, ti•émolo:;, t"rinos, 
pat1·ones 1·epetitivos, etc.'' Cp. 11> 

La cornbinaci~n de tEt1·aco1•d1os graves y agudos partir de 

cada una de las notas de la escala heptat~nica da un tot"al de 7~ 

escalas oer·ivadas. "Te~ricamente el númel'o de ragas infinito, 

pero en la pr§.ctica se conocen unas .3t)(1 y un m•..'.lsico puede tocar 

con c.:::infian2a una:; 5ü y una:> 25 con maestrla, CL1ar.do la 

mayo1·!a de los ar•tist"as son conocidos por· su ~bsoluto dominio de 

una media docena de 1·agas. El auto1• descr·ibe Cpp. 20-211 las 64 

escala:; de la mü:;ica antigua, seg•.::n las e::pltca el más renombrado 

teor·ico india: Bna1·at~; y0 p:·cfc1·1 1·~~umi1· los conceotos actuales, 

pu~sto que la que pod<:inos escr..1char es la mú3ica india de las 

8ltim~s dQcadas de este siglo. 

El mayor apoyo QU2 podemo:. obtener la teor!a india 

concepto del ritmo (tala), puesto que sobre la r!.tmica 9rie9a sólo 

se conserv.:i.n unos fral;fmentos de un tratado de Arist-S:{eno. El 
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concepto gr•iego del ritmo ha sido mal interpretado en Occidente 

por dos ra::ones; a) quienes hacen equivale!" la métrica la 

rítmica hablan sólo de dos c¿..ntida.des (breves y largas) y e:<cluyen 

el papel desempef'l'ado por el acento, b) los musicólogo~ han 

impue~to el concepto de ba1·1·a de comp~s a una 1·!tm1ca que no 

divid1a por compases, sino poi· ciclos. Veamos la conceptual1::acién 

india: 

El tiempo se divide en pequef\as secciones que se van sumando 

para forma1• un patrón: 

a) tZ3 tZ3 1Z3. • • = a .. 3 1:1 tZ 1Z3 tZ 1Z3, .. = Z ... 3 

"La caracteristica esencial del tala es su naturale::a c!clica 
o repetitiva. Es dec1r, un conjunto de unidades rítmicas se 
ylrntaponen en un ciclo y se repiten." <p. 25> El autor da como 
ejemplo el Jhap tal de 10 unidades dividido 2 + 3 + 2 +-3: 

1-1-:-1-1---1-:-1-1-1-----
'º 

De estos die:: golpes el primero es muy enfático; los 2, 4, s, 7, 
9, 11) son re9ulares; 3 y 8 son más débiles y el 6, que marca la 
mttad del ciclo, es vac!o. 

"Un tala se construye escogiendo entre tres 'miembros'; el 
primero es de un tiempo, el segundo de dos y el tercero puede 
contener de tres a cinco tiempos. As! se pueden construir ciclos 
como los ;;i9u1entes: 3•.z.•z = d -1-!-t•Z = 7' ::S•t•Z e, etc. Dos o 
más tala~ pueden tene1• el mismo ndmer·o total de tiempos, pero la 
dtstribuci-!;n ser!!. d1ferente, por e,'iemplo: ::s•1•2. 3•Z•3. etc. los 
acentos serán ubicados de mane!"a distinta. Teóricamente e::isten 
muchos tipos de tala.;, aunque lo5 m~s usados son alrededor de 
once. \pp. 25-9> 

Lo que puede t'econstru1rse de la r!.tmica gl"iega es, 

resumen, lo si.guiente d: Ar1st~:<eno d1vid1ó la r1 tmica 1) 

estud10 del tPóv=-~ npW-ro<:; <Jrános prá tos> "tiempo primario, 

sencillo o h~:::ii::c" :; ~us Cümb1nac1ones, 2) diversos géneros de 

med1das resultan tes, 3) velocidad 

movimiento, an..:iadura o tampo", 4) metJ..bolas o modulaciones y 5) 

r-itmopea, que es la puEsta en práctica de todos los componentes 

d Me baso en: Th. Reinach, Cap. l i, Rhythmique Cpp. 72-116}, de su 
libro La Nuszque 9re•:que. A. Sala::ar•, Cap. :<ii, R[tr.;i.:a y métr.1.•:a 
<pp. 501-545>, en La mas1ca en la cultura griega. 
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ritmico's. 

ULa unidad ritmica tempo1•al, el tiempo básico, equivale de 

manera aproximada a la silaba b1·eve, el tiempo doble t6 L. úr¡µory., 

dlsemos>, p~ede ~orresponder• a la silaba larga, pero e:: i sten 

también el trísemo, tetrásemo y .oeritá_::emo, que pueden aumentarlo 

en 3 1 4 o 5 tiempos b.!s.sicos. Aparte de esta división --idéntica 

la india-- ambas ~amaban en cuenta cie1·tas cantidades i1·1·acionales 

menores al tiempo básico (usados pr1c1palmente en algLmos adorno::;, 

equivalentes a los tr·esillos, tr•inos, etc.) o mayo1·es al tiempo 

bAs1co, pe1·0 f1·accion~1·1as, como ~l muy empleado tono y medio. Los 

valores ce 2 a 5 tiempos tentan una 1·ep1·esen~aci6n g1·~fica, tanto 

para los sonidos como pa1·a lo;:; silencias, a::;l como la diá~tole, 

que indicaba Llna pausa aurac16n ad libztum. Por :;upuesto, 

ninguno de estos vala1·es es absoluto, todas relativos, pues 

dependen de la velocidad que :;e confiera a la ejecuci•!:n general, 

decir·, al aqoqu~ del punto 3. 

2> Géneros de medidas: ''Parece ~e1· como si el espi1•itu humano 

tuviese capacidad espont.!..nea para apreciar grupo:; rítmicos mas 

que en proporcione::; sencill3s.; 2:1, 3:2, 4:3, que justamente 

las que el santido armónico aprecia como consonancias perfectas. 

Los grupos ritm1cos de 4 1 6 y 9 unidades tienen que de=:componerse 

en 9rL1pos m~s sene i l los de z•z. 3•3. etc., con la 

posibilidad de me:clar grupos pa1·es imp.;o.res: 2•3. 3~z... Cada 

uno de esto5 gr·upos constituye una rnedzda o pze.'' lSala=a1·: 518) 

Las med1oa::; se clasifican 001• 1) el número ce unidades que 

contienen, ~) par la diferEnte 01·denac1<!-n de tiempos fuertes 

Cte.J!.Ji y d~biles (ar .. n~), 3.i pot• SLI comoo::;ici6n: 

compuestas (é:;;ta ~!tima es la comb1naci~n de 2 

simples y 

6 elemento::; 

diood1as a ne::apod1asl, 4> poi· d1éres15: oist1nci·~n entre 

n'.'.!m-?ro de unidade5 y la longitud de é:;tas, decir, lo que 

no:.otras sef'ialamos en el pentaorama oesoué5 de la clave una 

fr·accion: 214, 318, etc. El 01·denam1enta de p1es fuer·tes y debile5 

da lu931· a tres g-éneros: a) 1¡;.ual o d:.<.cti 1 ico <-- •_•i, una 

proporc1-!-n de 1: 1; a el pertenecen las medidas simples: empie=.:m 

con tiempo fuer•te el d1ct1lo y el 91·an e5pondeo, y tiempo 
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débil el anapesto¡ asi las medidas compuestas: dipodia, 

tetrapodia y la he:{apodia compuesta de 3+3. 

b) doble o yámbico (U -) , proporci(.:n de 2: 1. Las medidas simples 

son: empe;:ando con tiempo fuerte, el troqueo, coreo y J·~nico 

mayor, con tiempo débil, el jónico menor, yambo y ortio; las 

medidas compue:;tas: ti•1podia y la he::apodia de 4+2. 

c) hemialio. =>esqui~lter·a peónico (- 1-•-•-•), proporción 3:2. 

Medidas simples: ambas inician en tiempo fuerte, el peón y el 

baquio; y compuesta: la pent~podia. 

4) La me=cla de medidas de diferente proporcio:!-n , que tanto 

ent·iqLiece la composici~n ri tmica, es lo que se conoce como 

metábola o modulación. 

Teniendo en mente lo e:<puesto hasta ::ihora, vemos que la 

barra de comoás introducida por los estudiosos occidentales 

obligar!a a que todos los pies empe=aran con una tesis tiempo 

fuerte: sin embargo, es obvio que buen.:; parte de las pi~s 

empe=aban con un tiempo débil, al cual debe considerársele como 

una aria.:ru.;.!.;;n un tiempo ub1c¿i.do antes de la barra de compás, que 

funciona como un impulso para llegar a la te.;i:$. IJ~ase al respecto 

la interesunte argumentaci~n de Reinach (p. 79). f'or otra parte, 

el acento, lo cual 

es falso, pues al anali=a•• cualquier• vet·so 1·esulta obvio que 

tbdas las tes15 san acentuad3s y que, entr·e las que efectivamente 

estin acentuadas, es mu:.- probable que algunas lo sean con más 

intensidad que ot1·as. Adem1s, podemos hace1· un oar•alelo la 

to1·ma actual de recitar o cantar poemas en hindi, donde la l!nea 

ritmica de largas y br"eves se produce de manera .simultánea la 

acentuación propia de las palabra=; que nosotros resulte 

casi imposible percibi1·lo no significa que el tenémeno no exista. 

Finalmente. Ar1st~:~Pn<:> propone qLtc l.:;.~ medida!ii. compuestas sean 

comprendidas en unidades r! tmicas bastante amplias Ckola), que 

podrlan equivaler, asimismo, a los ciclos rítmicos de la India 

a1·1·iba descritos. 

Para entender la música y la danza propias del teatro resulta 
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necesario, ..J.d~;nás de conocer su histo,.1a, conocerlas a tr.Jvés Uel 

desar1•ollo d~ las dos más importantes fomilias de inst1•L1mentos 

--los de cuerdas, que abarcan una Véll"ieda.d bastante amplia, y los 

de viento, con el aulci$: ca~a doble o cálamo pa1·a Ja música de 

'
1conc1e1•t'o" y la siringa o ::ampofia pa1·a la popular-- puesto que 

acompaftan a géneros m•.'.!sico-poétic:as diferentes. Aqui nos inte1·esa 

particularmente el desat"rollo de la aulodia: canto acompaf'iado del 

cilamo y de la aul~tica: mus1ca tnst1·um~ncal pat·a el 

puesto que en la Tragedia intervienen los instrumentos de viento y 

de p~t·cus i-!:n. 

La historia de Jos géneros music::3les se encuentra, aunque d~ 

manera algo de=ordenada y veces contr.:idictoria. en el ya 

mencionado diálogo $obre !a música, atribuido Plut.arco. El 

resumen que presento a continuacién se basa en él, así coma en el 

muy documentado estudio de J.t1. Edmonds, An A-=·=ount vT G,..e~k 

Poett""y (pp.583-679), con el cual cierra su obra en tres vol(lme.ne::. 

Lyra GrQe..:a. 

"Alejand1·0 Palthistor --citado par Plutarco, Nú-.sica, 5 -- ati·ibu:,.•e 
la introduc:c1·Sn de la m•.'.!sica intrumental (Y.~~{·t..:;.r-:•: •.:- ... ú:::<Jta) a 
Olimoo v B. los D.=.ctilo:::; ocl Ida. Esto pal'ece ser la combinac1Cn de 
das Tueñtes. Los o¿_ctilos eran los sacerdotes frigios de Cibele- y, 
según la tradici~n, c:irandes orfebt•es del hierro. La ditu:=i'.'.:·n de un 
tipo de mws1ca mb.s e!evdoo, ::-- prOb:3blemente e5to incluye tambi~n a 
un tipo de poesia, parecen ti:;ber coincidido apro:<tmadamente can el 
pasa oradual a la Ed:od del Ewonce. Ale.1andro a:'!ade OLte s,l or1mer 
aulet;sta fue Hiagnis 1 seguido de su nijo Ma1·sias, a quien sucedió 
01 tmpo ['el 10·,...en', sin o:;rentesc:o con el primero]. Este Marsias 
fue desollado por Apelo como resultado de un concurso musical ..• 
El mito retle1a un cemp1·ano sntagon1smo ent1·e las inst1·um~ntos de 
cueroa y de aliento '01·oies1onales' ••• Se ha pensada qL1e lo oue 
Olimpo intr·oduJO 1·eBlment!:? "fue el c!..ldmo doble. Los eg1oc:ios 
empleat·an Ja dable catta despues de conqui~tar Si1·1a. En C1·eta fue 
empleada -=n la ~oaca mina1ca t.at"dia ••• En 9ene1·al, debemos 
conclu11· a favor de los or·!gen~s 01•1entales v su1·-01•ientales más 
que del origen seotentrtonal. Sin emb21r90. e.l culto a la::; f1L1sa:; 
provino clar.:.mente del norte, y pai-ece qt.•e tci.mbién el de 
Orfea. Entre esto::. bar•dos y Home1·0 hay t.m vac!o casi completo." 
(p. 597) 

üespues del dominio d;:::l género épico, acomoaf:ado de la 11,·a. 
"entramos al S. v11 v encontramos n11~\·':J<=: t1¡:,;::,~ po<=:;.ia 
pt•oiesian~I ••. S~;.·.:.n los. anciguos la eleqía oi-19inó en un 
lamranto. La palabra !"'\ • .!"re-; celeqos> griega, y he\ S]do 
comparada con la. armenia eloá9ri: 'c.ar'ia 1 ¡ el a1•men10 es la 
representaci·.!:n moderna del antiguo t1·ig10 .•• St el !!~ .. q-::-; fue 
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la.mento, como sigue siendo en la Helena, lfiqenia en Tatiride v 
Andróma..:a de Eu1•ipides, es posible que las dos partes del 
pentámetro fuera.n alguna ve:: cantadas por dos coros y el he:~ámetro 
precedente poi· un cantante al son del e.álamo. El refrán del 
antiguo Himno eleá.~ico en honor a Oioniso está doblado, al igual 
que el ¿.!:T.!:" ::~iq;::•l \.J Íte báJ.:.tuJ) en Euripides." (pp .. 6úü-1) El 
texto de este himno apa1·ece en Edmonds iii, 511: 

Ven, heroe Dioniso, 
al templo de los eleos, 
can las Gt·acias al sac1·0 templo 
bt•a.mando y con pasos de to1·0. 
Tara divino, 
toro divino. 

"No fue sino hasta el segundo festival p!tico [de Delfos en 
hono1• a Apelo] que se 1nt1·odujo la m1sica de cálamo... [Sin 
embargo] se dice que el primer auletista. que empleó el modo lidio 
fue Olimpo ['el Joven'] en su lamento por la serpiente F'it6n; y 
como 4ste sólo puede concebi1·se como pat·te del 1·itual délfico, el 
empleo del cálamo debe retrotraerse por lo menos a principios del 
siglo vii." tpp. 6(12-3> 

Plt1ta1·co se"ela que el or1me1• Olimpo e1·~ de Ft•igia y que, 

según Ari:;.t6::eno, fue el 'inventor' del género enarmónico los 

instrumentos de cuerda, pues antes de él "todo diaténico o 

cromático'' <1134F>. Los tres auletistas fr·igios, Hiagnis, Marsias 

y Olimpo, fueron, a su vez, los 'invento1·es• del géne1·0 ena1•m6nico 

para el cb.lamo, a:>l como del 1•itmo prasod!aco y los metros coreo y 

baquio en los cantas a Cibeles <11418). Los recLterdos inciertos de 

los hechos acaecidos ent1•e el 12(H) --con la ca!.da de Tr·oya y las 

migraciones provocadas por la lleg:;.da de "los pLteblos del mar"-- y 

el 8(1(.1, cuando las griegos e::pulsados del Continente est~n ya 

firmemente establecidos en las costas del Asia 11enor, van 

haciendo cada ve: mas clat·os, hasta que cabe califica1·los de 

''hist61·icos''• Pe1·tenecen ya a la Histo1·1a la escLtela eólica de 

poes!3. r·adicada en Lesbos y las dos .:atá$tas1s o si.stematizaciones 

realizadas ~n Fc;p.:.rt~ 3 f1n.:dc~ d"'l s. ·,,,i1i y 1-'' incipios ael 

En ellas se 1·egularon, con miras a los festivales y concursos, 

t.:;nto los géneros monédicos <para cant.:.ntes solistas} y corales 

<para grupos de cantantes y baila1•ines>, la utilización 

de melod!as y ritmas acompaftados por instrumentos de cuerdas o de 

aliento. El mt..s importante cita.redo de esta época fue Te1·pandra de 
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Lesbos, que alcanzó la fama hacia el aRo 675 y quien la 

tradición atl'ibuye los avances alcan=ados hasta entonces, como la 

c1·eación del modo mb~olidio y la melod!a compL!esta po,. pies 

ortios. <Plutarco: 1141)F) Los auletistas m~s destacadas fLteron 

Polimnesto de Colof·jn y Sacadas de Argos. "En su tiempo, eran tres 

los modas: el doria, el frigio y el lidia. Se dice que Se.cadas, al 

comoonel" una estrofa en cada uno de lo:;. modo:; mencion21das, ensef'!6 

¿;l coro a cant:i.r la pr·imera en doria, la segunda en f1"ig10 y La 

tercera en lidto 1 y que este nema ::e l l~ma tr!niel-?.s, debioo a la 

modulaci~n." 0134 BJ. El dit1r$.mbo e1·a 

acompaf'tado poi" el c!.lamo, en el cL1;i.l se narraba la histol"ia de 

Dianiso; fue un género aceptado en las g1·andes concursos g1•.:icias a 

que le dio fo1·ma a1·tlstica el poeta At·i~n de Lesbos hacia el ano 

62:5. Según la tr3dición recogida poi• Aristóteles, la Tl"agedia tuvo 

sus ortgenes en los coros diti1·ámbicos. 

A partir de e:;ta 4poca el desa1·1·ollo de la poesía cantada es 

ba::tante conocido, y los d1·amatur9os echa1·on mano de lo;; 9=.-neros 

e::i:;tentes pat"3 ~m~lea1·los en sus ob1·as, puesto que no se invento 

un tipo ae música que fuese e::clL1::1va del teatro. La música, 

todo ar'te, fue evalucionc:.ndo gr·adu3lmente, pero en el :;iglo 

--debido sobre todo a las me1ora5 que los a1·tes2nos lograron en la 

mar,ufac tura de 1 o:; i ns t1·umen tos-- :;e tue ges tanda verd.:idera 

revolución musical que conc1t·!> la;:;. m.b.:. acervas cr•.!.t:1ca::; por parte 

de los conse1·vadores. Sobre este acontecimiento. F'ickard-Cambridge 

se~ala: ''El movimiento tn1c1~00 por· Melan1pides cont1nu6. La 

m•.J51ca se hi=o cada ve= mis el,;.borada :,1 <aunqu~ no podemo:; indicar 

una ~poca orecisa) los modos propios de cada tipo de lírica fueron 

siendo abandonados; los compos1tores, :;egWn dice Plat-:::n (Leye.;, 

iii 700d), se deJar·on influir• por· la oasi~n que el público 

mo::;traba nacta lo novedoso." (p. 42> ·,. aftadfa el filósofo e::;e 

mismo pasaJe que ''la a1·1stoc1·acia de la música ced1~ su sitio ~ 1~ 

inf:;.,;¡c;: L.:.-ot.1·ac1·ac1a." Plat~n en su recha::o al te:3.tro sólo se 

most,.aba coma un co:n5ot• --oreocupado par la .:;ducac i·~:n p•.Jb l ica-­

sino como un defensor de 5US privilegios de clase, pues las 

complicadas c¿;.nc1onas de la -época ya no oodian ser eJecutadas par 
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los aristécratas aficionados, que requerían los conocimientos y 

la habilidad de los músicos profesionales, los cuales en 

mayor.!a eran ciudadanos comunes y corrientes o, incluso, esclavos. 

Plutarco repr·odw:e (1141D-1142B> un fragmento de una obra 

atribuida a Ferecrates, donde la Música personificada se queja 

que los cita1·istas 11elanipides, 

Cinesias, Frinis y Ttmoteo se han dedicado a dest1·o:::a1•la. Acerca 

de dos de estos tnno~ado1·es Webste1·, The Greek Charus, 

sefrala: "lJo se conse1·van ft•agmentos de Fr1nis, pero se dic::e que 

tocaba doce armenias en 5tete cLierda5, Obtuvo una victoria en las 

F'anateneas en 446 1 a pes21r de una g1·an oposición, pero fue vencido 

a su ve:: por el revoluc1onario Timoteo de Milete [su discipulo] 

entre 421) y 415 ••• Los f1·agmentos mJ..s breve;; de Timoteo pa1·ecen no 

hab.:;1· diferido mucho del 'eclico¡ de F'indaro ••. su obra Lv.s Persas 

muestra su forma de composici~n de manera m~s amplia. En un 

pt·incipio, Atenas 1·ecibi6 a Timoteo de fo1·ma hostil y Eur!pides lo 

ayud-!o QScrib1endo el prcilogo de Los Persa>, ob1·a con la cu21l 

Timoteo venciera a Frinis. Esto significa que Eu1•.!pides e::;taba 

abierto a la influencia de la nueva música, por lo menos a par·tir 

de su segunda época, es decir, de:;pués de 

152-3) 

l11pá 11 to." (pp. 

Plutar•co da algunas noticias sueltas en cuanto la m•.:tsica 

teatral: 

"El mt:!olid10 es un modo emocional, Que bien con las 
tragedias. Aristó:<eno dice que Safo fue la pt•imera en inventar el 
modo mi:<ol1dio y que de ella lo aorendieron los poetas tri9icos; 
asi, al adoptarlo, lo asccia1·on con el modo dorio, ya que éste 
pt·oduce una sensac1~n de 9rancte=a y diQnidad." (1136-ú) Las 
lamentaciones en las traged121s a veces se eJ2CLLtaron en el modo 
do1·io 1 al igual que cie1·tos can~os amatot•io~. A Platen le bastaban 
los cantos en hono1· de A1·es y Atenea y los de las l ibacione;;, pues 
~tos eran acroc1aoos pa1·a estimular el espíritu del homb1·e 
sen~~to: sin emba1·90, no desconoc!a el lidio y el Jonio, pues 
sab!a que la T1·agedia hacia u~o de ~~L¿ t:p~ de c~mrn~1c1ones 

mel6d1ca_-s." ~11.37> "Dicen oue Arqu1loco introdujo el que unas 
yambos se can ta1•an y otro-s rec t. t;..ran acompaf'íéldos oor un 
inst1·umento, y que luego lo~ poetas tr~gicos emplearon esta 
innovaci~n, a la '.'e= que Cre~o la introduJo en el ditirambo. Se 
piensa que éste fL•.e el primero en inventar el acompaf"íam1ento que 
es más grave que el canto, pues todos los an"tiguos hacian el 
acompafiamiento al unisono." l 1141-B) "Que la correccién la 
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desviación en la música SA dan d<e BC:Ltcrdo con el e11t1-enam1e11to y 
la ensei'!anz.a lo puso oe manifiesto Aristé::eno, pues dice oue 
Telesias de Teba5 .•. tafua. muy bien el aulós y =:e hab!.a dedicado a. 
las dem:..s ram¿;5 de la educaci~:n mu:::ical; pero cuando llec.'!l la 
edad madura =:e deJ-!- 5educ11· de mci.ne1•a tan absoluta - por· la 
abigarrada m•.::.s1ca del teatro que desdef~é las bellas obra;; con le1s 
Que fuera criado, ap1·endi·2 de memoria la5 obr·as de Ftlo::eno y 
Timoteo y, entre ·?St3.s, las mis compleJas y las que contenían 
mayor n•.:irnero de innovaciones. Sin emb:1.r•90, cuando dispuso a 
componer melod!.as y a e::pe1·imentar en ambas estilos. tanto en el 
de Plndaro como en el de Filo:-.:eno, no oudo tene1· ~::1to en el de 
éste, debido al e::celente entrenamiento que tuvo de:=de su ntf';e::." 
<1142-C> 

Entre los g-énero5 musicales de oue se vallan las dr.amaturgos, 

qui;::á. el m.t..s empleado fu~ el de 1:3. m•.::sica J"ttual, englobada en dos 

términos: hir.ino y peán, que por ser empleados pa1·a gama 

bastante ampl ta de melodlas acabaron por volverse ambiguos. El 

peán, caracter!sico ae Apelo, era un cántico alegre can poderes 

cur-ati· ... os¡ sin embargo, llegó a hablarse de 1 pe~n' como l¿imento 

Tt..:inebre. Los h unnos, 001· su parte, podlcn entonarse coma a:cci6n de 

q1•ac1as 1 invocaci~n o saplica di1·ig1das 

e~ceoci~n de Tánatos, la Mue1•te. 

cualquier dios. con 

Otro g-é:nero muy proo10 del contenido t1·~9ica era el tr·eno, 

lamento o canto fúnebre. En general e1·a acompaftado el c.alamo, 

se canstrula en el modo frigio y en un registro llamado 

<órth10~), es decir, agudo y sonora. Según 11outs6poulos, su 

artículo ''Une ph1losoohie de la mus1que che;:: Esquile'', 

''es oostble que c1et·t~s palab1·~s est1·achamente 11aadas a la música 
de los la1nentos 1·1tuales de 01·1ente hay~n oaEado i los tes,~os de 
la tr2'9EC11a griega ccn todo y m•j5tca; oor e.1emolo! ~h .. ~~, ~~t·~-~ 

(áni=2J, que el coro de Los Fersa:s dirige a JerJes, cuando la 
1nv1 ta .;. 9alpe3rse el pe..:ho y a en':::·. ar el can~a f'..!nebre de 
l1is1a..; recuerdan c1ert~s p;ilacras que constituyen los ·!~nrn;f;µ-::-.::-:.-.. 
[ape_,ém;¡ta: gr1tos, e\..:almac1or1es, .ral1,e.rJ rituales del 6wr~··.-.,t-:=-<; 

[octdeJos: sistema ae ocho modosj bi=antino, los cuales ~on 
insepc.rables de cierto modo musical. (pp. 22-.3> 

Este mismo autor sefi3.la el emoleo teatral de música con 

pode1·es 'ma91cos' Ccoma la atr1bu1da a 01·feo) la cual tiene 

veces fines b<!:neftcos o plirific~qores y otras tiene l"esultados 

nef~stos o, tamb14n, es capa~ de pr·oe1ucir el-delir•to. Pot• ejemplo, 

en el Héracles de Eur•ipides (v. 871}, el sonido del cálamo que 
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tai"le la Furia provoca en el héroe tal an9ustia que est11. a punto de 

pet•der· la ra=~n y pr·ecipitar·se la muerte. Esquilo La;; 

Euméni.de;; (328-33) les hace decir: "Para nuestra victima [ Orestes] 

tenemos un canto de deli1·io, vértigo donde 

éste es el canto de las Erinias, encadenador de almas, canto sin 

lir•a que ate1·1•01·i=a a los mo1·tales.'' En Las Bacante;; tenemos, por• 

supuesto, el eJemplo más relevante de la música y la dan=a 

eMtiticas, ''el canto entonado por· el gr·upo engendr·a el delirio del 

grupo mismo." Por último está la música 

e::presiones de ira, odio o rencor de un individ•.10 

como es el caso del de bacantes asiáticas 

subraya la=> 

grupo, 

contra de 

Penteo, "y el poder irracional 

indiscutible." (pp •. 34-.36) 

de las imprecaciones 

En lo que respecta a la amplia variedad de temas musicales 

que podian empl::!ar los autores de teatro, nada m.!ts ilustrativo que 

las palab1·as de Pintacuda, en 

teatro di Arist.n"ane (pp. 5-6 y 92-5) 1 tanto sobre su creatividad 

en la Comedia como en su critica hacia la capacidad musical de los 

dramaturgos: 

"La impresión que se obtiene al examinar las partes líricas de las 
once comedias conservadas es la de una variedad de composición 
e:{é!pcional y de una maestría e:,traordinarta en el empleo de los 
más dispares módulos melódicos y rltmicos. Aparecen épodos a la 
manera de Arquiloco, cancioncillas inspiradas en los escolios, 
estrofas que 1·eproduc.en tanto el estilo de la llric.a c.01·al 
del canto t1·ágico, himnos de ma1•cadas car•acter·isticas cultuales, 
formas mélicas di1·ectamente tom~das del vasto 1·epe1·to1·io popular, 
además de otros tipos de cantos insp11·ado5 numeroslsirnas 
fuentes." 

"En las manos de At"ist6fanes la m•.Jsica convierte en 
elemento de segur·o efecto escénico, esencial pa1·a e:¡alta1· y 
vivifica1· la comedia con su dispar·idad de tonos, de intenciones, 
de aspectos; en e=oecial cuando las melodias deb!an 
eminentemente par·Cd1cas. El composito1· deb!a tene1· gr·an habilidad 
pa1·a sabe1·se adecua1· a las ca1·acte1·1sticas de la música que se 
r id i cu 1i=aba 1 acentuando y .:=::a9erando los defectos ocultos, de 
maner3 que el espectador --quien oeb.!...a conocer muy bien las 
melodias parodiadas-- s~ sintiera sa1·p1·enoido y se divirtie1·a.'' 

El duelo entr•e Esquilo y Eu1·!pides en la.::: ranas 1•eviste 

impor·tancia fundamental para la comprensión de las ca1·acte1·ísticas 

de la masica de los dos ooetas t1•bgicos. 1'Eu1·{pides sostiene oue 
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Esquilo es un mal mel11po1J.:; [composito/" de mO..::sica y poesia a la 

\·e=:} porque so repite siemp1•e'' <vv. 1249-5(1). El segundo acusa al 

p1·ime1·0 de ''sacat· de cualquie/" fuente: de las cantos conviviales, 

los escalios de 11eleto, lo:; aires de c~lama de Caria, los !.amentos 

f~neb1·es y la m~sica pa1·a dan=a.'' lvv. 1301 ss.) 7 ARade que sus 

composiciones no merecen el acomoC1.f!am1ento de la lira, basta 

unos c:r·!otalos; ridicul i=a su forma de intl"oducir varios sonidos en 

una sola silaba, alcrg~ndola mi5 de lo pe1·misible: ez¿zeili~'5ele. 

eie1e1J1.:;;;,,u_;a {' ... ·••• 1-314 y 1348); tambi~n de decir dos la 

misma palabra o idea; y, suoL1e:.to 1 de tomarse demasiadas 

lib=rtades en la c:omposici~n métrica y estrófica. 

El hecho de que A1·1stófanes h1cie1·a este tipo de s~tira sobre 

la m1.'.:sica de lo:; trágicas quiere decir que el p•.:!blico las conoc:ia 

tan bien qLte era capa;: de 1•econocerlas y, para hacerlo, era 

necesario que las hubie;;e e=:cuch3do en muchas ocasiones, una 

sola ve:: el dia de la 1•epresentaci~n teatral. o-=:nde y cómo las 

escuchaban? No s-?-bemo!:: con c...;:1·te;;!,;.. 1 es probable que mUsicos 

itinerantes cantari\n las mi:= 2::i .. tosas en pla;:as, posc;das y 

conv1v1os; l~s de tipo 1·el1qioso o de contenido mo1•ali;:ante, e1·an 

ense~adas en la escuela. 

G1·an pa1·te de la critica a Eu1•1pides ha pa1·tido de las puyas 

ari:=tof!..nicas; sin embargo, en la~ R;:;r1a.; no hay un verdadero 

ganador, y obvio que Arist~fanes 9o=a de las obras del 

dramaturgo y que =.u verd¿)de1·0 blanco l<-lS innov"'c:ione:; 

musicales de la 'é!poca. Dech:irme, -com¿i,nda qu1::1'. demasiado 

lite1·almente el 9éne1·0 c~mico, ;;ale en defen;;a de Eur·iotdes: 

"Si le hici<é1·amas caso ,a AristO:.•fanes, no nos tomarla mL1cho r.iempo 
Ju=g,;r la llrica de Eur·lpid..;:s. F'ero record:..inos que la 
aprobaci-:!'n, y una aprobact~n prolongada, es prueba indisputable de 
valla en el case:.. de los productos de la mente, il'emos 
tiento para creer a Arist6fanes ••. Y si los griegos, con su pasién 
por los cantos de Eur!.pides --que se mantuvo dur,;int:t:' v~r10=. 

=.1glc:. 1·,¿..11 conaen.:ooo a A1•ist-.!!fanes y sus c:rl ticas ¿nos 
co1·1·ssponde a nosoc1·os acu;;ar·lo de falta de gu5to? .•• A1•istóf~nes 

no esteba equ1\acado en su disgus~o: Eu1·1p1des no et·a de los que 

7 Es deci1·, Esquilo c1•it1ca en Eut•ipide5 Jo que Pintacuda alaba en 
At•ist~f~nes; lo 1mpo1·tante, obviamente, e1•a la procedencia, 
sino la calidad de la masica. 
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se someten a la opinión del pública y lo adula, sino que es de los 
que se le oponen y la conducen. Cie1·tamente lo condujo demasiado 
le.jos, en la opinión de los atenienses conservadores." (pp. 118-9 
y 374) 

Por último, unas palabra:; sabre la m(1sica en La:s Ba•=ante5. El 

coro dice <v. io-:.4) QLte va a entonar ,!..!i'!-s-:.-t. ;?6.p(?c:~t.t;. <mé le:si 

bárbaroi:s), e::presi-!n que la mayoria de los traductores vierte 

como cant1)5 b~rbaros. El problema es que inglés, francés, 

espafial la palabra 'bárbaro' significa 1 1·L:stico, incivili::ado', 

pe1·0 en g1·iego significaba simplemente 'e::t1·anJe1·0, el que hablaba 

una lengua na griega'. F'or supuesto, las bacantes asiáticas 

dicen que sus cánticos son r·ústicos o pedestres, afirman que 

himnos y danzas son de origen e::tranjero; es obvio que Eur!pides 

de~ea que no le pase in~dve1·tido los espectada1·es que est~ 

subrayando el car~cter oriental de la m•.Jsica griega. Los lectores, 

pot• su pa1·te! ceben adve1·ti1· que la música muy 

impo1·tante del que se v~le el dr·~maturgo pa1·a mos~t·at• el doble 

carácter de Dioniso y de su culto: el lado amable está unido a las 

11usas, Afrodita y Orfeo; y su coro de seguidoras está ligac:10 con 

términos como ·5té'..1(?6~<:;. (hadybáas>: de ,anido agradable, 

entona el el'ohé y música produce la -?i-:0.(:.; Cthélxi:$) el 

encantamiento. F'sro 5u lado está ligado ootencias 

destructoras, con gritos intimidantes lamento5: 

<anabÓe5is, .e;o¡clamaciOn, grito), <al al ázo, grito 

belzco.>1,), ~.1 .-::--:-.':r;..:¿.-:;. <ololygnu.í.>, grito a9u.Jo, la11:ent1>J, can música 

que induce a la locura y al asesinato. Para aná.l is is más 

detallado sobre la ambi9üedad del culto y la música dionisiacas, 

véase Ch. Sega!, Diony.>ia-= Poetic_~ and Euripi.Je.~· Ba•=chae, pp. 

71)-77. 

F'or otra parte, Eurlpides no estaba "inventando" m(1sica 

.:;1·ient.:..l1z..::;,r1Li::; p.a.ra su i;1·.agedia, era pa1•te Cle la trao1c1~n teatral 

en lo que respecta al tratamien-eo de la saga dionisiaca. Doy dos 

ejemplos, uno consignada poi• Ateneo hdv, 6"!.6> y otro por 

Est1·ab6n, qLtien en el libro décima de su Geografía hace una amplio 

recuento sobre los or!.genes y costumbres de curetes y coribantes. 

El primero reproduce un p~sa.le de la :,:":emele de Diégenes, el poeta 
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trágico:: 

"Escucho el coro de mujeres de la asiática Cibeles, hijas de los 
f1•19ios, con pande1·os y rh1Jmbos y el sonido de los br·oncineos 
c!mbalos ••• y escucho también a las doncellas lidias y bact1·ias, 
que habitan en las 1·iber•as del Halys, que celebr·an a la diosa del 
Tmolo, a .!.rtemis •.• en medio del taRer de triá.ngulo:; (Tpq·~~t."...;~·: 
tr1qónon) pecti.; (nY¡ítr~'!--.:1.-·) el doble de la 111.i9ad1.; 
cµ6r--:-.6~v> y tambien del cálamo, tocado a la manera per·sa, c1..1e se 
une al canto del coro." 

Estrabén nos informa ''2nt1·e los t1·acios los cultos 

01•9iAsticos co1·1·espondientes Dioniso y Cibeles las de 

tragedia Cotys ••• diosa de los edenes, invocada por Esquilo (en 

intitulada p1·ec:i5amente Lo.; .:dones] con los 1n5trLtmenta5 de música 

propias de su culto." (:,, 3 1 16): 

Uno sostiene las c.ilcmo doble, 
laboriosamente torneado, y obstruyendo los orificios con sus 
dedos, c1·ea una melod!a para estimular el delir·io. Otr·o hace 
resonar platillos de b1·once. Uno ml:.s enl:ona el canto e:~ultante. De 
alguna parte oculta su1·9e la inquietante imitaci~n del sot·do mu911· 
de un toro, y se escucha el sonido e;;tremecedor de los tambores, 
semej~ndo un trueno subte1·ránea. 

Como vemo5 en estos do;; pasaje;;, hab!a una gran variedad de 

inst1·umento;; de pe1·cu;;ion: como el r6pton y el rdpalon, con los 

que se imitaba el retumbar ce los truenos, 

''platillos de b1·once'' cue menciona Est1•cbOn es 

r"iestas de Ba.::o: de ah.!. que pudiera beber=:e 

tanto que las 

traduce ién de 

el los. Por 

parte, Nono e~plica en di~e1·sos pasaJes que los pande1·as 

tocados sólo cor mu.1e1·es, en tanto que lo;; crétalos correspondian 

a ambos se::os¡ lo:; clmbalos se amarr.oi.ban y colgaban al cuello 

mientras t¿:.~!.an. Los gri¿gos concedie1·on mucha 

importancia a las percu::;1ones en su m·~sica de "concierto"T por lo 

que no se preocuparon en consignar sus or.!.genes y desa.rrol lo. 

Arist·.!:-i:eno --:;eg•.'.:n Ateneo, 631-- decia en su tratado Sobre la 

per"fora•=1-!·n •:te los c3laJJtos que e::1stian cinco tipos ce ca~a doble: 

para acompañar a> el canto de las muJe1·es, b) el de los j6ven2s, 

e) dos registros para el canto de los hombre::; y d) para armoni::ar 

con la c!.tara. Por· otra pa1·l:e 1 tanto la pectis la mágadi:; 
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mencionadas por Diégenes eran instrL1mentos de cuerda!S, es decir 

que esta familia de instrumentos no estaba e:<cluida de los r·itos 

dionisiacos. Tampoco de la Tragedia, pues en pasaJes de 

distintas obr·as se menciona que el acompaftamiento de ciertas 

pa1·tes est~ a cargo de un cita1·15ta; poste1•io1·mente, en la época 

helen!stica y romana, cuando los actores rep1·esentaban y cantaban 

sólo pasaJeS escogidos lel equivalente de las aria$ de 6pe1·a) lo 

normal es que lo hicieran al son de la citara. 

2 Danza y mí. mica 

En el capitulo IV se ha seRalado el desplazamiento de los 

actores sobre el escenario, sus entradas y salidas, as! como, los 

movimientos de los personaje;:; que fueron marcados por el 

dramaturgo en los parlamentos m1;;mos. Se ha sef'lalado también que 

la movilld~d de los actot·es es~aba ba~tanta 1·cat1•ingid~ 001• el 

peso y 13 complejidad de atuendo; cambio, los coreutas 

podian movili::arse con mucha mayor libertad~ a fin de cumplir las 

tres funciones propias de su papel: a> actores-cantantes, bJ 

bailarines-músicos y c) El puede actuar como un 

conjunto de alrededor de quince individuos, puede estar dividido 

en dos semicoros para eJecutar un canto antifonal o, también, 

dos o m.).s 91·upas que se reparten las tres diferent~s funciones, y, 

por último, puede estar representado por el corifeo, quien dialoga 

con uno de los acto1·es. 

F'or regla general el coro 1·eali=a sus acciones en el lugar 

~ue le corr•esponde, la orquesta, y, que ha hecho su 

entrada en el p~rodo, permanece en ella hasta el final de la obr·a 

<é:<odo); sin embargo. habla e::cepciones, como éstas que sef'lala 

Decharme: 

En ocasiones el COl"O apa1·ece dii·ectamente sobre el escenario, como 

en Las Suplicante$, donde "las muJeres argivas qL•e componen el 

coro permanecen agrupadas con los e1ctores, y sólo pasan a su lugar 

cuando van a cantar el primer est~simo ••• no podlan estar alejadas 

de la madre de Teseo, cuya p1·otecciCn necesitaban obtener, y cuyo 



co1·~=~n conmovieron p1·ec1samente pot• esta•· Junto a ella llo1·ando y 

abra=e1ctas a sus rodillas" Cp. ::!90>, que el gesto de las 

SL1clicantes. En Al·:i=.;te.: "los miemtlros del coro abandonan la 

orquesta para ::;egui1· la p1·oce=:;ión f• .. meb1·e de la espos.:o de Admeto, 

y no regresan sino hasta que la ceremonia ha terminado." lp. 291J 

Es muy prob:?bl9 qL1e cu¿indo la accicn en el escena1·io les afectaba 

en demasla se colocarco.n ;;obre las escalones o, momentl:.neamente, 

Junto a los actot·es: Hé •:uba, cuando Pal imnestor --reci.f:n 

ceg:i.do-- :<mena=a a la reina; en Andrómeda, cuando l-lermione está!. a 

punto de mata1·se dentr·o del palacio; H1p6l1to, cuando la 

nod1·1~a pioe aue ayuden a Fed1•a, quien acaba de ahot·ca.1·se; y 

Hedea, cu:3ndo escL1chan lo:; gritos de los ni~os punto de ser 

sac1·ificados poi· ~sta. ~PP• 29~-3). ''Sólo una el 

inte1·fie1·e 1·ealmente, poi· medio de l!der. Ju:;to cuando 

Teoclimeno estA a punto de vengarse en la persona de hermana 

--quien ha favore=-cido la hu!da de J'lenelao y Elena-- el corifeo 

sube al e;:;cenat•io, obstacul1=a el paso al 1·ey e impide que cometa 

a;:;e;:;inato." <H~l-=r:a, 11?27 sg.; p. 293> 

Un elemento esenci?l de la inter·1·elaci~n acto1·es-co1·eutas es 

el M~.~.:...:6-.;. Ckommó~J o diálogo cant.::ido. En La$ Sa·:=:int<:.$' tenemos dos, 

ambos de e::t1·ao1·dina1·ia impo1·tanc1a en el de;:;a1·rollo de la ob1·a: 

1) vv. 576-6(1.3: D1oniso --de:;:;dsi la plat~forma :,•en su c'3.lidad de 

dios-- invoca a la.:o co1·euta::;: sin que éstas lo vean y provoca 

ter1·emoto. Se9ón l•:i1·k, ''el me-c1·0 de este di~logo co1·al ••• empie=a 

con varios ver·sos e~l1co:o, después :;e conv1e1·te en p1•1ncipalmente 

trocaico, pero con varias tiradas dactllicas que imprimen L'.n ritmo 

agitada.'' lp. 74) Par·ece ser· oue el co1·0 divide varios 

grupos 'v~ase Dadds: 148>, pues a veces hablan en plur·al y a veces 

en singula1· mientras repre:;entan ml.micamente tet"!"or ante 1 a 

destl"L•cci:!n del palacio. 2> v·,.1. 1167-1201: Aga·.1e entra en escena 

y dialoga con el coro, en una estrofa y antistrofa de versos 

dccmiac~~ y y3mto~ (f~i1·~: 120 1 Rou:r: 592). Dodds seRala: Este 

"diálogo llrico marca el cl!ma:c oel norror. Era acompañado por una 

dan=a formal, con un pa~ seul para Agave, como puede infer•ir5e por 

la e~tructu1·a est1·6fica y la diat1•ibuci6n de las pat·tes entr·e 
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Agave y el coro ••• los ritmos continúan los del estásimo 

precedente." <p 222>. El carácter original de lo:; •:ommó: era 

tren6d1co, es decir, era una canto f•.1nebre o de lamentacién. En 

Eut•ipides los encontramos cuando ''Teseo está ante el cadáve1• de 

Fedra, F'eleo ante el de f'Jeopb!·lemo, Hécuba el de Astii!.na:( y 

Adraste, ante los CL1erpos de los .1efes C1r9ivo5, canta en ritmos 

docmiec;cos o y:bmbicos --tan apropiadas p3ra la e:-:pr"esié-n de l.:>. 

angustia y la agon!a del dolor-- un lamenta al que se 

todos los miembros del coro." <Decharme: .33-3) "En los •:ommói de 

Eur!pides como en los de S~focles ••• las par•tes l!t"icas 

cantadas por· var·ias voces distintas, lo cual daba mayor· var•iedad 

al canta y más vida al diálogo l!rica." <Decharme: 335) 

Ya es un lugar co.n•.:ín de lo3 m.:inualt=:;; da- 1 i teratura griega 

e.firmar que Eu1·!pides es "menor" 

Séfocles, y que esa se debe en parte 

compa1•acién con Esqui lo y 

rompimiento con los 

esquemas tradicion:\les de la Tragedia, especialmente en su manejo 

del coro, el CL1al ya no participa de manera directa en la acc:ión. 

F'ara hacer tal generali:::ación se necesita no haber leído a 

Eur!pides, pues sus coros son muy va1·iados y cumplen diversos 

papeles: 51 bien los hay que na tienen una. relación muy direct;;., 

como los de Andrdmaca, Ifigenia en ~ulide y Las Fenicias (for·mados 

pa1• muJet·es e~tt·anJ21·as>, hay otr·os que sen tan participantes coma 

los del mismo Esquilo: Las SupJ:cantes y Las Bacantes, as! 

otros m.i:;; que ::on el .;,payo constante de una de los persanaJes: 

Orestes, Hedea, Electra, lfi9enia en T~uride y Elena. La mayot•!a 

de lo:; co1·os está compues~a poi• mujer·es, pe1·0 el de Alcestes es de 

~nr.1 ;:in o:; y e 1 de L•;~ h i .i vs •:Je H é rcu 1 es par hombres que defienden 

activamente a los descendientes del h41·ae, tanto oue el de 

Hi.oOJit1' tiene un coro complementaria de ca:::adores. <F'ara un 

análisis más detallada v4ase Oechar·me: 293-317) 

b) Baila1·ines-m1sicos. El p~pel del caro actor puede 

inte1·pt·eta1•se con t·elativa facilidad por medio de sus par•lamentos, 

pe1·0 la m~sica acabamo3 de y la dan:a están 

prácticamente fue1·a de nuestro. alcance. Si para la primera 

contamos con algunos esc1•itos te6ricoa 1 en lo que respecta la 
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segu_nda no tenemos la suerte de que se haya conservado ninguno, y 

es especialmente lamenta.ble la p4rdida de un tra.tada de A1·istó:~eno 

intitulado Sobr~ la dan:a en la tragedia. Selo podemos basat•noE en 

descripciones hechas p•:w al91 .. ino;; auto1·es --generalmente tal'dios-­

y en l.:. reore:;entac1én de bailarines hech:i:; por los e::celentes 

p1nto1·e:; de cer·!mica. Una dificultad mayóscula pa1·a la t1·ansmisi~n 

del arte coreogr~tico en general que ::;e cuenta con 

"sistema de escritu1·a" adecuado, por ello la desc1·1pc1~n de cada 

movimiento no s·~lo requ1e1·e de una verbal1;:ac1é.n larga y comple,1.:i., 

sino que, quien desconoce la escuela de baile objeta de la 

desc1·1pc10n --como se1·1a el ca~o de la g1·iega-- dif!cilmente puede 

imagina1• la 1·eal1zacién conc1•eta de los movimientos y el 1•1tmo al 

que se e.1ecutan. La pintura en cerámica es de más ayuda i:l 

sentido de que se puede hacer un registro de postu1·a;; (8unque 

de movimientos>; par ot1•a pc;1·te, las canvenc1one:> del género en 

CUdnto a dist1·ibuc1én del e~pacia, pet·scect1va y, eabr·e todo, de 

las f19u1·as de pe1·fil dificultan el entendim1ento de la posici~n 

de la cabeza, b~a::os y piernas en relac1·.:n al cuerpo; sin embargo, 

con:;tituye •_tna fuen'te val1os.!.s1ma en cuanto presencia f!s1ca, 

~opaJe e instrumentos. 
8 

Get"ma1ne F'rudhommeau, en su obra en dos vol•.ímenes La •'1ar1ce 

gre~que ant1que, of1·ece un muy completo deapl1eQue de fuentes; 

desafortunad¿¡mente dedica todo un libra 

postu1·as equ1p~rándolas con las del ballet clAE1Co. No c:;1·ece muy 

adecuado comparar bailables de rai9a.mbre religiosa y folkl6rica 

ejecutados por no prcfe:>ionales con un~ escuela oe dan::a que 

sumamente tácnica y est~ 1·ese1•vada a baila1·ines sometido:> ª"ºs 
de rigut"aso entrenamiento. F·a1· su p:-.rte, T.B.L. Webster, Th-: 

Greek Choru$, se basa --qu1;:á. dema::nado-- en el análisis m4trico 

del te:{tO aue :;u;::;tent~ 1~ r:-m·o:?cgr·af!..:i: "L;;. pOE-s.ico. co1·<itl 

unidad de canto, danza y música. y el poeta e1~a responsable de 1-oS 

tres. Tenemos sólo un.a muy vaga idea acet·ca de la mú:=ica, per_o 

8 
"La primer-a ocas1·.=.n en que aparece el nombre de Penteo es en un 

va.so ático de 521)-511), y podr!a ser una ilustracfér1 [del' Pe'nteo_i 
de Tesp15." F'id:ard-Cambridge, D1'Chyr.: 80, nota 4 
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debemos por ello restringirnos a las palabra:;; podemos estudi3.r 

también el met1 .. o en su doble funci!!n de org.ci.ni;:ar las palabras y 

la dan:::a." (p. 1:i1i). Su estL1dio, 

imaginativo y se basa t3.mb1~n 

visuale;;: 

ob:;tante~ muy amplio 

el análisis de las ar•tes 

"Lo que las pinturas pueden hacer por nosotros es mostr.,,.. la 
apariencia que ten..ían los co!"os de diferente tipo en -épocas 
dife1·entes. Las pintu1·as no son pellculas fo~og1·aflas de la 
representac1·~n. Son Jo que el artista recor·d:;.ba de lc.: dan::a, 
traducido a las convenc1ono;;:; vigentes de su arte y confo1·1nados al 
espacio de que oispon!a. Cu~noo la dan::a er·a Ltn1fo1·me, todas 1~5 

f19u1·a.s podicn s~t· rep1·e:ent:::>das en la misma posic1-:: .. n; cuando la 
dan;:a se desa1·1·0IJaba a t1·avés de diversas postu1·as 1·eco1·dables, 
es posible que el at•tista las masta1•a poniendo difet·entes figuras 
en diferentes posiciones, de mane1·a. qLte un solo f1•iso representara 
no un momento •.Jn1co sino ciel"to n•.Jmero de momentos diferentes. Las 
figuras deben ser interpt·etadas, pero si no les e::igimo5 demas1adc1 
podemos saber a t1·av8s de ellas la configur•ac1.Zn de los diversos 
tipos de co1·os, quB tipos de oailes se canse1"' ... ·aron du1·:0;nte 
largo pe1·lodo, cuAles for·m~s nuevas de dan::a se int1·odujeron 
épocas diferentes. Cuando conocemos el tipo de te::to que el coro 
de una pintura cant~ba a la par que bailaba, la pintura nos dice 
algo sobre el te:{ta¡ podemos 'vi::;u,;ol i:!::or• el y podemos 
estaDlecer el temo11 de SL• baile. En algunos casos, CLtando la 
conexión ent1·e p1ntu1·a y te~:to es pa1·ticular·mente cer·cano, podemos 
decir que tales pasos de d3n=a van can tal metro, y despu-fs esas 
SL~gerenc1as pueden ;:;er puestas. a prueba otros e,lemplos." Cp. 
:üi> 

9 

Ateneo 1nic1a el tema de la dan=a d1c1endo: ''Las es~atuas 

realt::ada5 por las artistas de antaf'io son 1·el1qLtias de la antigLta 

mane1·a de baila1·. Pot· esta ra;:~n las movimientos de los bt•a=os 

[ "t.!'~~v~,:...:~~, .Telrorior:i[a: incluye bra::os, manos y dedos] estaban 

cincelados con el mayor cuidc;do." C~iv, 629 b) A continuación 

menciona por nombre 47 dan::as de géneros muy 

--1·eligiosa.s, teat1·ales, ocupacionales, foll,l01•1cas-­

Pl"udhommeau Cpp. ~42-4> ag1·upa en cinco apartados: 

diferentes 

y que 

l) da.n::as gue1·1•e1·as. 2> dan~as de poco movimiento: emelia, 

regionales, pot• metro (d~ctilos, yambos! moloi:;osl 1 3) d.:\;;:: ... "\S 

delir:int"=!s: J.i:=rnfÍf1Jr11s íd-=' los coriba.ntes1, oe las fla,-es, 

9 Véase la descr1pciC.n que h=.ce Webs"ter de la cer.f.mica. de la época 
cli..sica relacionada con el teatro y, especificamente, con m~nades 
y sAtir·os, pp. 26-30. 
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b.iquicl'S. 4i dan=as gro'tesc:as: im1 ~ac:i.én ·de 9estos· y'" ·animales, 

escenas c:h1..1;;ca.s. 5) figuras de danzas: diversas posiciones de 

bt·a=as, manos o p1er•nas. 

Par '.'.llt1mo 1 Ateneo se e::olaya en las más importa.ntes: 

''Hay ti·es 1;ioo5 de dan=a en la poes!a teatral: trágica, cémica y 
sat"!r1c;;. As1m1::ma, son ti·es las de la ooesia l.!.r1ca: pírrica 
[ dan:?a guen·era], 91mncpédica [de J~venes desnudos] e 
hipo1·,iemli.t1ca [ c21.ntos con dan=a y m1.nicaJ. La 0!1·rica (n"L•ppL"(r¡, 
pyrri'.re; =:emejante a la dein=a =:atir·1ca, pues ambas 
ca1·actE1·1=an ocr· l~ velocidad ••. la p1·1m21·a es bailada por• j6venes 
que port:;.n ::ws arma=: ••• La gimnaped1a lr•-·µv=.r.::.~t.::.f.,:'I, qymr1opaidla> 
::;e pa1·ece a 13 dan:::~ t1·~g1ca ll'3mada emelia (!:µ¡....:¿~.t:":.c-., ecméleia>, 
poi· tene1· las oos una cal1cad g1·ave y solemne. El hip~1·Jema 

::~·,:::;';~-;µa~baess ts.3.onmL::uy t~eil·,...ªe~.\ºindaa~~ " cc~~l v • l ªó::.(~ ~n_::ea) c6m ica 11 amada 

"La p.!.rr1ca ae nue:;tra 4-ooca tiene un ca1·ácter más bien 
d1onis.!.aco y es m~s me5ut·aoa que la ~nt1Qua, pues los bailarines 
portan tirsos en ve::: de lan=as, se arrojan 1·amas de hinojo, lleva.rí 
antor·chas v oa1lan la h1sto1·ia de Oiontso en la lndia o la 
histo1·ia d~ Penteo. Las m~s cellas melad!as, eJecutadas en un tono 
al~a, son las p1·apias de las p.!.rr·1cas.'' En ''la 91mnopedia .•• los 
J•~venes e.1ecutan ciertos movimientos 1·itmico:; a la ve= que hacen 
descr1oc1ones mediante delicadas oo:;tur·as los br·azos ••• 
m1cnt1·3s mue~en l~s ~ies dl como~s d~ ¡¿ Va1·1ac1ones oe 
-?:;ta san la as.:,>f.:wia [donde lleveon ::¿i,rctllos da vid ca1·Qados d.a 
racimos] y la b.iqutca. que =:e remite :11 culto de Dion1so. 
A1•ist6::eno dtce aue los &nt1guos p1·act1caoan la g1mnoped1a y 
de=:pués la pl1-rica antes de enti·ar ::il teatro. Poi· otra parte, el 
h1p~1·3ema consiste en aue el co1·0 canta m1ent1·as baila ••. es 
dan:a par·a hambr·es y tambi~n pa1·a mu3e1·es. Las meJ01·es poes!as 
li1·1cas ::on las ba1l.ada-5." <::1·.1, 631 a-cu 

De los ti-es tioos de da.n=a teatral mer.cione>.dos por Ateneo, 

aqul sólo nos interesa la 1:ll·op1a del género t1•1:.91co y, en cuanto a 

las tre;:; de la poesi.a l!rica, la primera importante por 

parelelismo con las dan::as b.iqt.ucas-, la segunda por parecerse a la 

emel1a y la tercer·a por ser un canto-dan::.a que tiene mucho de 

m!mica. A.un cuando hubiese un baile que se consideraba 

especialmente adecuado para la· Tragedia, es.o no quiere decir que 

fuera el •.in1co; cada dramaturgo esco9!.a voluntad los metros, 

r11;mos, modos y las coreografias que juzgaba apropiados para cada 

oar·te de ::;~ obt•a. Ant~s de dar ~as caracte1•1sticas de los tipos de 

da.n::a que podr·l an insertci.rse en La.s Bacan te$, considero necesario 

presenta1• el desat•rollo de la música co1•al g1·iega, 
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entender me.1or su origen e importancia. Al igual que en el 

anterior :.;.partado sobre la m•..Js1ca, aquí haré un resumen de lo que 

al r·especto dice J.M. Edmonds. 

El canto-d=inza lpopular o ritual> en Grecia tiene orlgenes 

antiquis1mos: desde el sustr·ato c1•eto-m1cénico y las figu1·as 

prehist~r·icas como el 11d10 Olen hasta llegat• 

testimonios proporcionado:; por Homet·o, au1en 

las p1•1mero5 

·..-arias 

Torm::.is de .:...'~~.111) (;:uilp.:i: canto unida al b.s.i le) y de ~p<:r;c-~<:;. 

(ór.te:.>i.::-: b~i le): En el es;::udo que Heft:sto fo1·ja pa1·a Aquiles 

menciona tr·es t1oos de manifestaciones popula1·es: 1) ''Disouso 

luga1· pa1·a bailar· (~opÓL•, Jordn> como el que D~dalo habla hecho 

pa1·a A1·iadna en Cnossos. Los jOvene5 y las doncellas bailaban 

tomados de las manos •.• A veces se mov1li::aban moviendo 

los diestros pies .•• otra:; lo hac!an en hiler•as que se encontraban 

y apa1•taban." 2) Himeneo o canto nupcial: "Los j·.!:vene::s giraban 

la dan::a y en medio de ellos se esaa1·cia el sonido del c~lama y la 

lira." 3> Canto de Lino (era canto da campesinos, pero 

posteriormente se convirtió en un treno>: En un vi~edo "mancebos y 

doncellas lle· ... -aban 1·:1c:i-.os de uva en canastas. En el centro 

Jovencito tan1a apasionadamente una vibr·ante citar·a, a la ve:: que 

entonaba con voz delicada el bello canto de Lino.'' (!liada, :;v1ii, 

590, 490 y 572) En la Odz~ea, cuando Homer·o describe el juego de 

pelota que 1·ealizan r~ausicaa y compa~er·as, lo califica de 

mvlp<E:>, es aeci,-, Juegan, cantan y aan::an a 13 ve;: ; en tanto que 

Alcinoo pice a Al10 y Laodamas "que bailen solos, pues nadie pod!a 

competir· con ellos'', y su baile incluye el lan::amiento de 

pelota p•jrpura. C:.:v1ii, 572 y vi1i, 370) 

El canto-dan::a ritual emerge como forma art!stica los 

siglo;; viii y vii, asociado con Acolo. En el siglo vii surge la 

pees.ta eélica --con sede en la isla de Lesbos-- cuya principeil 

aportación fue la variedad ritmica y m.f:.trica. La falta de varied-ad 

de los metros usados hasta entonces, el he:d:metro y los versos 

10 
No estk de más recordar aue el término coral inlc:uye canto y 

danza, en tanto que mtlsica, p11esia, m~lica y lírica se emplean 
indistintamente pa1·a el binomio melodia-poema. 
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elegiaco:; )' yS1mbicos, qui::.i contribuyó, P~!· una pe.l"te, _a SLI 

separaci~n de la música y la danza, y, por ~,tra, al auge de la --
m4tric:a eólica, la cual tiene como caracter1sticas dis't1ntiva:;: 

versos isosilábicos que no admit1an la sustitución de 01es <es 

decir, dos silabas breves por una larga>; una "base" e'!:l1ca, donde 

los dos primeros pies eran cuantitatiyamente indiferentes (podlan 

ser llenados con un pirriquio•-•'-' , un yambo •-• -, un troqueo 

o un espondeo--); y emplea, entre oti•os metros, el d•.'.:ctil met1·0 

co1•iAmb1co y el gl1con10. 

La poes1a m~lica estaba diYidida en dos cate9orias: la coral 

Cl:::OP;_J6i~, _;orodia) y la mon6dica (µov•1:6i.~, monodia>. La p1·imera 

--la que a.qui nos interesa-- era un canto-dan:;::a grupal, la segunda 

era un canto individual en 21 que el ejecutante se acompaf'iaba a s.!. 

mismo con un instrumento de cuerda; la :.egunda podla acampaftarse 

tanto por cord·.!lfonas como por el cálamo. 

''Ciet•tos refr·anes son car·actet·isticos de la ooesia coral: 
tf:~.!" ~=-.~::-.:.• C::éll' .c.llin> del F.?l:.n o c:ant.o en honor- a Hpola. --: 
-51.'9-Vp~µ(~.!: lo dlthYram.be) del Ditirambo o canto en honor a Dion1so, 
'!JµT,v ~·uit·~~.!" thvmén hy:::ér1<Jl€) del Himeneo o canto nuoc1al v el !:'<!: 
Alvov iaí Línoni del Lamento o Treno. Estos t•ef1·an~s so~, sin 
duda, las partes m.?.s ant19uas --y probablemente las mks 
ve1·dade1•amente 1·ituales-- ael elemento cantado. La ~tan=a sbf1ca 
con ~u .;rpooo ll:3mado ':i.don10' --qua ap:i.rec~ en el 1·.a'fr~n del 
Himno a D1on1:;0~ en la e::cl.:>-mac1ón ·-~ t'rc a:; .. n.·:~~ [o í ta biJ.1..:)a1] en 
Eu1·ipides-- emplesda 001· s~to en un canto co1·a1 ~nt1f~n1co (de 
preQuntas y respuestasi entr·e una coreLt1:a v Citerea sef';ala la 
conexión con c1e1·tos htmnos popula1·es, oui=~ con canto 
t1·aaic1on3} Adcn1:;. Auncu~ la ooesia eólica constaba 
est1·ofas, la m~stca --es dec11·, la melodia independiente del 
ritmo-- debla cambiar de estrofa en e:;trof.a •.• en la dan:::>-. pod!.a 
haber gran varied3.d en la accién s1n qLte hub1era mucho cambio 
los pasos.'' Cp. 626> 

A finales del s1glo vi Atenas convie1·te el centro 

intelectual de Grecia. Do:; figuras muy 1mpo1•t.antes son el 

mus1c6l0Qo Laso de Hermione y Sim~n1des. "rh en lengua, metro 
e,:,t;,·uctura i1.:.y ninguna 01:;t1nc1~n notacle entre los fragmentos ae 
Simén1des y los 'coros' d~l orcma ático. Otro oo=-ta de esta ?poca, 
que pa1·~ce habe1• combin~do la lit•ica 'pur·a· con el 01·ama, fue 
F1·inico. cuya p1·1me1•a victor·ia con una traged1a fue en 511. El 
genio 1!1·ico de Atenas va a cot·r·er p1·1ncipalmente par· dos canales, 
el diti1•ambo y el dr·ama. Qui=á la mayo1· oat·te del talento poético 
y musical de los s1glos v y iy fue absorbido por los concursos 
ditirámbicos de Atenas. El · d1ti1·~mbo parece haber· sido una 
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impa1•tación campa1·at1vamente ta1·dia ••. Seoún A1·ist6teles e1·a ce 
origen frigio Cel peá.n probablemente l:amp~c:o hel4nico). El 
epiteto ritual emoleado como refr~n se convirti-.:i en el namore del 
canto .•. Seg~n A1·1st01:eles, la T1·aged1a se de1·iv6 de los 
'conducto1·es del dtt11·ambo 1 y, poi· lo tanta, r·esulta signif1cati~o 
que la forma pregunta-respuesta propia del ditirambo sea un r:as90 
tan marcado de las parte5 m.;.l1cas y no m~licas del drci.ma ático." 
<041-43 y 666) 

El estudio m~s import.:i.nte sobre la relac1én entre Ditirambo y 

Tragedia el de Picl~a1·a-Camo1·1dge, D1thyramb, Tra9edy and 

Cc,rnedy, que serla imposible resumir aqul; pero debe menc1onat·se 

Arión de 11et1mna, quien --:;egún el $u.ja-- "nació cnti·e 668 y 665 

••• inventó el modo tr.&91co y fue el primero en componer un 

estacionario, cantar un ditirambo, poner nombt•e al canto del 

e int1·oduci1• sAt11·os que 1•ec1taban vet•sos.'' (p. 97) 

Volviendo a los géne1·os oe dan=a que pod1•lan emplear·se en la 

Tragedia y, especialmente, en Las Bacantes, hab1·la que empe=a1· por 

la emel1a, cuyo nombre significa "b1en proporcionada, bien 

ordenada, mesurada". F'latén dice que "es la d:;.n=a de hombres 

felices que go=an de !as placere5 con mod.;;.1·acién... Es razonable 

habet• llamada p11•1•ica a la dan=a gue1·1·er•a y emel1a 

pacifica, puesto que tales nomb1·es designan pet•fectamente las 

cualidades de ambas." (Leyes, vii 816 b). úes91•ac1aaamente, adem.!i.s 

de sabe1· que er·a dan=a de paca movimiento y 

gesticula.ción de:=cr1ptiva, no poseemos m3::;. datos sobre elL~ 

cuanto a ritmos, tipo de coreograf!a, etc. 

El treno, cuyo u,:;o debió ;:;er bastante frecuente en el género 

trágico, er·a acompaRado pat• el cálamo y se cantaba ant1fonalmente 

ante la tumba. Tenemos un magnifico e.templo literario el 

eHtenso lamento al final de la llÍada, cuando ante el cadkve1• de 

Hécto1· lo entonan un cor·o de plaR1deras, par·tes solistas 

cargo de Andr".'..·maca, Hécuba y Helena. Sin embargo, de5conocemos el 

tipo de d~n=a que le e1·a p1·001a~ e5 pr·obable qua se imitaran los 

gestos de los dolientes: el cabello, araf':a!"se cara y 

pecho, de;:;9a1·r~rse la r·opa. El met1·0 t1·adicional, proveniente de 

La dan::a llamada hipórjema de erigen cretense, metro 

161 



ca1•acte1·!stico era el crético <•-•-~_ .... ), se acompaftaba con el cálamo 

y su modo era el dorio. Lucia.no, en su di.ilogo $1:1bre la dan::a, 

sef'iala: 

"los Jóvenes ::e pon1an .::!n Ti la, asum1an todo tipo de postu1·as y 
ejecL1taban pasos ri tmicos; las posiciones guerreras y las de dan=a 
("(C'P.!''-·T~1t.·3: ::-·(f,>.t.1~T~, .tor·:utzJ..¡j $j€mata) eran muy apreciadas por 
Baca y Afrodita. El canto que p1·oducen mientras bailan 
llamado a Afrodita y a los amorcillo;:;, para que se unan a sus 
Jugueteos y dan=a=-" < 1(•-11) Luciano =i.r1ade que "en Delas... los 
coros de manceoas :e mov!.a.n y cont:.ban con acompa?..:i.miento de 
c~Jamo y de 111-a: los oue e1·an ;:;el~ccionados pot· se1· las meJ01·es 
ejecutaban una dan:a tntet·p1·etativa. Pot• ello los cantos esc1·itos 
pa1·a estos cc1·os se !lamban hyp.)rchdmata y la poas1a lit•ica est~ 

llena oe ello:;," ~l~) 

Decna1·me afirma: En comparación con la emelia, "el hipc1·jema 

tiene un movimiento muy difet·ente; la vivacidad de los t•itmos que 
acompaR3 exige movimientos tan 1·ápidos e impetuosos que 1·esulta 
dificil c1·ee1· que ld misma oe1·scna fue1·a capa: de cantar· y baila.1• 
al mi5mo tiempo: el cot·o deb1a esta1· di~idido a fin de que sus 
m1¿mbros pudiet".:.n real1;:ar esta doble funci·..::n... F'roba.blemente 
nL1nca ss.bremos, tanto en lo5 que re5pecta al hip-!:rJema cama la 
emel1co. cu;l era l=' ;::;::"'eta cor·respnnd~n.-::ia d~ p~so~ t::.,..::_:,(., ft1ráii 
y met1·os. )·, e::;pecialmente, en que for·ma en esta dan:a mim~tica 

las figuras a po::1cicnes (:.·-;:.·~;..-:.~-:-~, .l.l¿matai y gesto:; <:5~{( ~-:;., 
d€L'US) inte1·01·ecco:;;n los sentimientos a:<pres3dos en el canto. El 
C3.t-~cter apasionado del h10=.-1·Jema --tal como se encuentra en 
SOfocles y Eur·lpides-- est~ más allá de toda duda. La pasi~n que 
lo oermea e;; de un :3.legr!a e::altada •.. La alegt"la oue convocan 
lo:; acantec1m1ento5 feiice5 oueden trc.nsmL•tarse alga 
drcmitico ••• Sin emb¿:r90, Eur!p1des buscó pocci.s veces ese efecto 
de e::;tremeceaor contl'ast~: en la EJe.:tra ocurre de::;pu~s del 
a::;e::;inato de Eg:i;:;to 1 ; en nera.:le-~! de::;pu'és del de Lico; en Las 
Bacantes E5 de5oué5 de la mue1·te de Penteo en el C1te1·~n cuando el 
co1·0, a rie::;g<:J oe parecer inm1::;ericorde, empie:::a a dan:::ar." <op. 
336-?J 

El himno tipo de canto 1•itual muy pt·opio de la 

el coro inicia ,;i.ctuac1-=:n 

inte1·pret~ndo un himno a Dion1so, ficticio en cuanto a que forma 

parte de una obra literaria, pero en todo idéntico un himno 

cultual. Orig1n~lm~n~e las himno~ ~e esc1•iblan en n~x~metros y 

eran acomoai'rados por la 1 ira, aunque después tambiéñ- ef-·cá.lamo era 

empleado y el metr·o era el prosodia.ca <--1_,_i-u_,_1). En relación con 

este g4ner·o, Edmonds seRala: 

"Las baladas heroicas que fueron ·el material de las 4picas 
homérica:; pudieron ser antes ·i!~ porción secular, pu1•amente 



narrativa, de un canto sacrit1cial del cu.al ei Himno --pctrte 
invocación, pe1.rte teogonia, parte plegaria-- er"a la pol'cic::n 
sagrada o r"itual •.. Ese primer canto r1tL1al, pot• ejemplo el Himno 
Delio de Olen y el himno ejecutado por los dioses al inicio del 
Himno a Apelo Pitio, e1·a bailada, al 19ual que la mayor• pa1·te de 
la poes!a a1·ca1ca •.• Si canf1amos en el 1•elato que hace Pausanias 
de las p1·1me1·as competencia:; en 0'2lfos, los primeros himnos 
veces eran c5ntadas y acampa~adas por la rn1sma pel"sona. E.l himno 
arcaica oropiamente dicho e1·a muy breve, despu~s tend16 
secula1·i~a1·se y 5 e::tende1· su pat·te na1•1·at:va! tal como sucede en 
los himnos homé1·1cos y en el himno a Apelo oe Alcea.'' lpp. 591-31 
Una ve:: m.?_s, igno1·amas qué t ioo oe mavimi ent·::J~ co1·eo91".1:. f icos 
ejecutaban al compis de este géne1·0 musical. 

~ebste1·, poi· su parte, dice: 

"L.;. prueba de que 1 os himnos de c:u 1 to normal es estaban mLI>' 
ab1er·tos a la influencia de la g1·an ooes!a cor·al hace diflc:1l 
c:onte;::;ta1· dos pregt.lntas más, a las c¡ue desea1·!amos poder dar 
respuesta. Una es cuánto debe un arte compa1·ativamente nuevo c:omo 
la tragedia a los himnos r·ituales e::istentes. La otra es si 
podemos habla1· legltimamente de fo1•mas t1·adic1onales de l!r·ica, en 
el sentido de :;:~.;on a1stl.nta:;;; d¿ la unidades métricas 
trad1c1onales." (p. 202) 
Y a c:ontinuaci~n ofrece interesantes ,;;.rgL1mentos scbre el empleo 

que la Tragedia h:ice del refr.in y de la inte1·acc:1cn entre el 

exarconte y el cot"o, a;;!. como del empleo de las diferentes metros? 

la 1nt1•oducci~n de la estructura est1·~fica y, finalmente, hacia 

la época de Eur!.p1des, los cambios qL1e suscitaron l.;;s innovaciones 

musicales y la lirica polimétrica. <pp. 20~-¡::;.) 

Por •.:dt1ma hay qL1e h.::bl,:ir de tl"!0:5 tipos danza que son 

ba:;tante 5emejantes: la plrrica, la de los cur·etes y la b~quica. 

La segunda se distingue de la primera oorque na imita un combate, 

sino que es P='t"te de un rito, el cual ti.:ne coma fin hacer ruido 

entrechac.o-ndo espadas y escudos o.ara ahogar el llanto del recién 

nacido Zeu:;. (Prudhommeau, 301)-11). Además, la música de los 

cur·etes --a51 como la de las coribantes asiáticos-- tenla pod~r~s 

.:.w·cotivos. \Plat=n, Leye:s, 796 E; viéase tambi~n Dodds: Greek.s, 

78-81)) Las danzas de lo:; curetes y las b~qu1cas compartian el 

mismo tipo ce instrumentos --cálamo, pande1·os, Cl"étalos y 

clmbalos-- asl como el modo en que se ejecut.:i..ba.n, el frigio 

hipofrigio; adem.is, se distinguen porque ambas incluyen el estado 

de delirio. 

163 



Dice ·Est.rabcn: ,;L.:~s·- danzas· de· -los co_t~ibantes, cuando estb.n 

poSe!doS pot:. el .-~:hos,:-ha' dado. lÚga·r a .qü~;' c:LÍando alguien se agita 

como enloquecid6, .se d19a: 'parece coribilnte'•·· <:<, 3, 21> Af"i:ade 

que el estado - de ti~a.nce ·· "compartido •.::nic:amente por los 

iniciados, el misterio que envuelve las ceremonias saqradas, 

magnifica la ide;.. de lo divino, pues ofrece la imagen de su 

natur•ale=a inaccesible a nuestr·os sentidos. La música, 

dan:::a, ritmo y meloo!a, nos pone en comunicacién con la divinidad 

por el placer que p1·oduce y por la bel le:::a propia de este at"'te." 

(~;, 3, 8) 

3) l·l!mica: Si Ateneo ofrece bastantes datos sobre la dan=a, 

Luciano se ocupa más bien de. la mimica, puesto que en ::ru -época 

daba mayor importancia a ésta que a la coreografia. Dice, por 

ejemplo: ''Como el baila1·!n es imitativo y su tarea la de 

presentar poi• medio de movimientos todo lo que se dice en el 

c,¡;nto, pa.1·a él --como par=. los oradores-- resulta esencial 

cultiva1• la cla1·idad, de tal modo que todo lo que 1·ep1·esente sea 

inteligible y 1·.;;quiera de int<érprete... La principal 

ocupación y la meta de la dan=a es la pe1"scmificac1~n. (6(1 y 65> 

Ofrece, ademAs. dos anécdotas pat·a ilust1·a1• lo anterio1·: Un 

baila1·!n represent"-' --sin m•.Jsica n1 canto-- los amores de Afrodita 

y A1·es; Demetr·io el cln1co, que habla hablado mal del arte, 

exclamó: ''Escucho la histct•ia que est's actuando, no sclo la ~eo; 

me parece que est.:.s habl=indo con tus manos." (63> Un e:<tranjero, 

al nota1· que el ba1la1·!n habla alist~do cinco máscar·as --el drama 

contaba con ese n'.'.1me1·0 d~ aci:os-- y que sólo iba actuar dicho 

baila1·1n, pt•egunto qutén iba a actua1· y d~n:a1· los ot1·os papeles; 

cuando SLtpo q1.te Lina sola per-sona iba a represent3.rlos todos, dijo: 

"No me hab!a dado cuent¿i,. de que aunque solamente tengas un cuerpo, 

tienes muchas almas." (66) 

Lucia.no haola tamoii?n de la música, los movimientos, los 

tema~ y =l vestua1·10 de las baila1•ines: 

"El bailarin conJuga todo. y su equipo es v,;;r1ado y amplio: el 
cálamo, la =ampoF.a, el ritmo de sus pies, el son.:-.r de los 
cimba.lo=, la melodio=a vo: del actor y los sonidos concertadosc de 
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los cantantes." (68) "En cuanto a los movimientos de la dan::c., sus 
911·os, 1·evoluciones, saltas e inclinaciones hacia at1·ás sólo 
son agi-.;idables para los e=:pect::;dcres, sino qui? son muy salL1d.:.ibles 
pa1·a quienes los ejecutan.'' C71) ''El hecho de oue cultiven tanta 
la fuei·=a coma la fle::1b1lided de los miembr·as me par·ece tan 
sorprendente cerna si el poaer.!.a de H;rcules :1 la del1cade::a de 
Aft•odita Ee manifesta1·an en la per·sona.'' C73) H~co un 
recuento 1 argL•i si mo de 1 as tem::.s que debe buen 
bailarln. entre ellos est~n todos los que tienen que -..er can 
D1oniso: "La c:;.sti·ac1-=:n de LJ¡-ano, la concepc1~n de Afrodita, la 
batalla de los Titanes, el nacimiento de Zeus, la est1·a~aoema de 
F.'ea, el desmembramiento de laca. la muerte de Semele, ei doble 
nacimiento de Dionisa, los teo~nos y la casa de LAbdaco, la 
llegada de Cadmo, la historia de F'enteo y Acte·~n, la histo1•1a de 
Ed1po." (37-61l F'or •jltimo, h:i.ce una cc;mp..:H·acién entre el 
vestua1·io de los actot·es y el de los bailar·ines: ''Qué espectáculo 
tan terrible y a la ve= tan cauti-.•,;;dor es el del actor al que 
hace aparece!" con una estatura desoroporcionada, trepado en 
altos cotu1·nos, con una m.asca1·a que llega muy por encima de 
cabe=a, boca que par·ece gran boste=o, como si 
pt•etendier·a d~vo1·21· a les ~5pQCt~dot·e~.·· C27) En cambio, la 
m3.scara de los bailarines ''es muy hermosa y concuerda con el tema 
del d1•3ma; su boca no est~ de5mesu1·adamente abie1·ta ••• En el 
pasado, e:s cierto, ellos cantaban y bailaban, oe1·0 después, debido 
a que la f¿¡lta de aliento oi-ovocada por la dan:?a alteraba el 
can~o, p¿i.rec1e m.l.s conveniente que otros los acompafiaran 
canta:""ldo." (30) 

Fa1· su parte, Nono desc1·ibe una y otr•a ve=, a lo largo de 

obra, las dan=as b~quicas; en ellas era sumamente importante la 

m!mica, como puede comprobar·se poi· medio del te:~to que de 

epl91·afe a este capitulo. Of1·e=co tr·es citas más, pa1•a 1lust1·ar la 

m•Jsica y la coreografia que debió ser pal"te oe La5 Bacantes, de 

de mujere= qLH::? -::icomo:oficiban 

<.ioroplii/i:c!o:>: 'el tejedor de dan;:;i.s'. "Las mujeres crotalistas 

hac!.:.n sonar su doble reoiqueteo con que alt~rnaban." 

<x~vii, 225) ''M1 meta es la dan:a, mi punto de pa1·tida los pasos 

que ejecutan los pies, los ademanes de los br·a=as, los 9il"OS 

espir·al, las seftas e incesantes movimientos de la cabe=a, el 

melodioso silencio de las e:<presivos dedos y la mirada del que 

baila." <:o:<, 15.::-7> El p.;;s,:i,1e mis importante es, por supuesto, 

el ~ue de:;cribe la dan=a de F·anteo una ve= que se ha d1sfra::a.do de 

mujer y está a punto de seguir al dios hacia el Citer6n: 

"Con hábiles pies para la imitacién, Penteo bailaba haciendo 
9i1·os, en dulce delirio. Con pasos oblicuos hac1·a 
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Cx~T·S..~.~(~, crotáli.::ci: c:ast.:iftuelear·> el suelo, asentando vivamente 
un pie después del otro. Ent1·ec:hoc:aba las dos manos g1•aciosamente, 
de manera altern3da en doble palmeo, coma una muJer que ejecuta un 
baile cadencioso, cama percutiendo Ltn doble ritmo en un timbal con 
caja de cobre. Al viento soltaba r1=3da cabellat"c'.1 i:ia1·a que 
flot~t·a en la b1•isa y entonaba meladla lidia al dios del 
evoh~. Se ;.semejaba a una b.acar-.te en oelir-io cantando y ba1la.ndo 
en lu9a1·es 3gre:;tes." <:d·.¡i, 116-1:::!4) 

Poi· último, y oa1·a c:e1·1·a1· esta secc1en sobr·e la dan=a, ~nas 

palab1·as sob1·e la i·elacien de los d1·amatu1·gos con la co1·eog1·af1a. 

En la éooca de Eurlp1des los autores teatrales c.?ntr.:iban 

atenci~n en la pa1·te literaria oe la ob1·a, dejando VECES en 

manos de ot1·os la masica y la dan=a; en cambio, en los inicios del 

arte los autores no s·!-lo eran respon:;ables de todos y c:ada uno de 

los aspectos de la obra, sino que en much:\S oc:as1ones ellos mismos 

C1p<!1°ec1 .;n :obre el escenario. Por eJemplo, Ghiron-Bistagne 

reproduce Ltn fra·;imento dal Solán de Plutarco donde éste pregunta a 

Tespis "s1 no le avergon::::aba decir t<3.ntas mentiras frente al 

público. A lo que Tespis respondió que no le pa.recla mal declamar 

y hacer• pantomima, puesto que lo hacia como un Juego.'' Adem~s de 

ser actor de propias obt"as Tes.pis e1•a, "como todos los 

prime1·os poetas, un baila1·ln 2xcepcional.'' tpp. 138-39> 

Frinico, por su p::i.rte, también e1·a ouen baila1·1n v se 

vanagloriaba de ''habe1· inventado m~s f1gu1·as de danza oue olas hay 

en un mar tormentoso" (Plutarco, Noralza, 732 f). Al igual que 

Esquilo~ quien --seg•.:in Atsneo <1, ~1 cJ-- "fue el in·wentcr de un 

gran n•.Jmero de figuras de baile, las cuales ensefi6 los 

coreutas. Fue Esqui lo, siguiendo el eJemplo de Camaleén, quien 

form6 sus coros sin nabe1· tomado J""má5 clases de b~1le; él mismo 

reguló todas l=.s evoluciones de los c:oreutas. ·• '( Te lestes, t.lno de 

los actore5 de Esquilo y m:Ol25tro de dan::::a 

or.1e;todld~scal~;)! ''e1•a tan buen a1•tista que, cuando bailó los 

Slete contra Tebas. hacia los hechas visible:; mediante la dan::::a.'' 

<Ateneo, :., :.1 d-f). Por Ultimo, se sabe que Sófocles "iue el 

citarista cuando present~ Thariyra:; interpreté- la 

perfección la escena del baile re_.presentando a la hero!na su 

flau-sícaa. 
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A pesar de la enorme importancia del co1·0, el instructor 

contaba con mucho tiempo cara los ensayos y, además los 

coreutas deb!an memori:=..:i.r no sólo los parlamentos sino ta.mbién la 

música y los pasos de baile, cabe suponer· que el canto y la danza 

no deben haberse e.1ecutado tan al L•n!.sono como se cree. Se dice 

que el coro del ditirambo era c!clico, en tanto que el del teatro 

era rectangular, y sus quince miembros se repa1·t1an en cinca filas 

de t1·es miemb1·os o tr·es filas de cinco. Dice Webster·, y con r•az~n, 

que los co1·os rectangulares se 

refier•en pt•obablemente sólo a su ent1·eda y salida y sus 

bailes en la oi·questa.'' <p.112) Por· los te:ctos mismos y gr·acias al 

testimonio de las ar~es visuales podemos infe1·ir· que el co1•0 se 

desplazaba por toda la orquesta y que no s12 movla mecánicamente en 

conjunto, sino individualmente o en pequefios grupos. El tipo de 

dan:as que pod!a inclu11·se en las tragedias aba1·caba gama 

conside1·able, desde las de g1·an p3tetismo 1 h¿sta l3s da ~xaltada 

aleg1·!a: en el pt•ime1· 91•upo tendr·lamos al cor•c de las Erinias 

el Or~$"t;e$ de Esquilo, que provocó de5mayos en el público; en el 

segundo a la Yocasta de Las FenlcJas, quien exclama al volver· 

ver a su e:cilado hiJo Polinices: ¿Qu-é puedo decirte? Comunicarme 

por todos los medios posibles: con las manas, 

inume1•ables pasos y gir·os bailar• alegremente 

palabras, 

torno tuyo, 

invadida por el placer de antaf'!a." P~ra entender mejor el papel de 

la música y la dan:=.a en la Tragedia seria aconseJ.;i.ble elaborar una 

1 ista de todas las canciones y bailes mencionados en la.s abras que 

se han con=:erva.do, pai-a. despué:; precisar los conte::tos y ver cuál 

es la función que cumplen, qu<é cara.cter!sticas tienen y cuá.l serla 

su valor• estético. 
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3) AHALISIS DEL PARODO. LOS CINCO ESTASIMOS '\' Ct.. 

Dice Guthrie, en su e:{celente cap! tul a sabre Dioniso <The 

Greel.:..s and thei.r GcJ.:1.$, pp. 145-182), que "las partes corales de 

Las Bacantes son aan más dif1ciles de traducir que la mayor pat•te 

de la poesia griega, y nadie que pueda leerlas el original 

quert•á lee1• una traducción. Pera 4:;ta es me.101• que nada, y puede 

dar una idea, aunque sea diluida, del pasmo que producen las 

palabras de las ménades." (p. 151)} Las datos que he presentado 

sobre mi to logia en el Capitulo I I, más algunas e~~pl icaciones 

af"iadidas al texto, qui;:á ayuden a comprender mejor el profundo 

sentido r•itual de las pa1·tes lit•icas, que esper·o se 1·efleJe en mi 

traducci•!:n¡ debo admitir que, en cuanto al valor poético, en ella 

no se enontrará sino un muy débil eco de la vigorosa voz. de 

Eur.ipides. 

Aún después de estudiar en profundidad los vestigios de la 

música, la .n4triccl y la dan;:a griegas sólo es posible obtener una 

idea general de lo que fue la melopoÍia, ese arte tripartito al 

que la litera.tura helena hace tan constante laudatoria 

mención. De más e:;tá. decir que la parte musical y coreográfica de 

Las Bacantes se ha pet·dido par·a siemp1·e; por ello, el di1·ector que 

deseara llevar esta abra escena, restituyéndole esa parte 

esencial, deberá recrearla a partir de un solido conocimiento de 

dichos vestigios y, sobre todo, deberá remitirse al te:,to mismo de 

las partes l!ricas, puesto que el tipo de música y de m!mica sólo 

pueden ser inferidos a través de él. 

PARO DO 

Acción: El coro e:<horta al pueblo tebano a conocer y aceptar la 

religión dionisiaca. 

Personajes: L=>s bacante=> lidias 

Actantes: Ayudantes. En toda la obra el coro desemoef"ia. el papel de 

ayudante, pero con diversos ma.tíces. En su entrada el coro es un 
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la:o de unión entr·e el Designador y el De:::tinatar·io 

E::pr•esién oral: canto. No voy a reproducir los esquemas mét1·icos 

de cada una de las partes llr•icas, pues el fil6lo90 las encuentr·a 

en Dodds, en tanto que al no especialista poco o na.da lo que 

puede aportarle. Reprodu:ca la 1ntrodL1cc1én la mét1•1ca oue 

ofrece lti1·k y, antes de cada estásimo, pongo la br·evisima 

descr1oc:i·!>n qu~ é=.te h<!c:e y lci::; páginas donde Dodds y Lacroia 

reali:an el análi=:1s correspondiente. El estudio de La.crol:{ es 

•.Jtil por•que refuta en ocasiones a Dodds e incluye ra:ones prooias 

y de otros autores para hace1• una diferente e=:canción. Otro 

an.ali:::is métrico muy interesante lo puede encontrar el lector en 

tl/ebster-, pp. 172-.3. 

''El orelud1a y el p1·imer· par estrófico están construidos 
principalmente en dimetro:oi ,iénic:as: u ,_, - - / ,_, 1_1 - - • El segundo 
par estrófico está en una combinaci•.:Sn métrica m~s complicada,. 
p1•incipalmente 'eólica' (a.si llamada poi" encontrarse en los poemas 
líricos de Safo y Alcea, quienes empleaban el dialecto eél1co de 
la isla de Lesbos) y basado el n~cleo 1·1tmico de un solo 
cot•1amoo: - u~· -. El 6PGdo e~ especialmente complejo; se bas~ en 
la medida dactilica: - '-' ._,, pero tiene intercalados versos .1Qn1co=o 
y algunos eólicos •.• Doy tres ejemplos de estos diferentes tipos 
de mett"a con una tr~.sliteración del 91•1ego: 

- ._, ,_, -
83: ite oal~chai i'te Q¿i.kchai jónico ~seis unidades) 

- r_• f..! -

154: Tmolou chrysorhoou chl1dai eólico <seis unidades) 

1_1 1_1 - '-'J - IJ 

155: melpete ton D1onyson dact.! 1 ico <cuatl'o unidades>" 

Dodds: p. 72-4: metro ,lónico menor, car~c:ter!.stico oe los himnos. 

Menor: '-' •-• - - 11ayor: - - '-'u • Lacroix: 273-77: ritmo yimbico 

funda.oc en dipodias de Seis tiempos .. yambo: •J - <tres Lenidades> 

F't"ecedidas de un<a) auletista, laS quince coreutas entran 

bailando y marcando el .r1t.'!lci_ con tambori_tes'• c:n':.t.:..lo~, cimoalos y 

tirsos. Como ya se ?~-~O-~_-_s·~!:l.l'l!~:se1~e.s :-,1~-\;en-e~.- .3.taviadas a la manel"a 

de las·- bacantes asiAtica.s.' · 

PR.E:LUDiO !0:-&~7U 

El contenido tradiCioryal eí·_a la e:cpresié-n de 



alegria poi• ser participes de la litu1·9ia: 

-- "Vengo de la tierra de Asia; tras dejar el sagrado Tmolo me 
apresuro a honrar a Bromio, dulce fatiga, trabajo llevadero, 
entonar Lln evohé para Baca." 

Desplazamiento: Las coreutas se encuentran en el ágora 

pla;:a p•..!.bl1ca frente al palacio real. Miran torno suyo, 

convocando a los habitantes de Tebas que se encuentl'an en las 

calle;;, ~· casas vacina::;, a fin de que se re•..ínan y conozcan la nueva 

religión. 

-- "¡Ea! las que se encuentran en esta calle, los que caminan por 
esa otra, quienes están dentro de casas." 

Una ve;: que supuestamente han reLtnida suficientes personas 

en la pla:a, el coro, dir1gi<?ndose al p•~blico <que va a 

''1·epresentar el papel'' de pueble teb~no), dice: 

-- "Que todas l.:1s bocas guarden un religioso silencio, pues voy 
cantar un himno a Oion1so, segdn ordena la tr•adición." 

ESTROFA 172-07) 

"¡Oh! Dichoso es el hombre que, favorecido con el 
conocimiento de los misterios divinos, consagra su vida y su 
espíritu a celebrar a Dioniso en las montaf'ras con ceremonias de 
purificación, reali=a los misterios de la Gran Madre Cibeles y 
--esgrimiendo el tirso y coronado de yedra-- se dedica a servir al 
dios." 
"Vengan b:3cantes, vengan bacantes que traen a Dioniso desde las 
montaf'ras frigias hasta las amplias calles de Grecia, Bromio, 
dios hiJO de un dios, al que brama como un tor•o.'' 

ANTISTROF,'\ :oa-104¡ 

--"t.l 12
, a quien su madre, sufriendo los dolores del parto, 

e:<pulsara de sus entraftas prematuramente debido al rayo ce Zeus 
y, fulminada, de,16 de vivir-. En la cámar"a misma del alumbramiento 
lo recogió al instante Zeu;:;, el hijo de Cronos; después de 
introducirlo en su muslo lo cer1·ó con clav1 Ja.s de oro, oculto 
los ojos de He1·a.'' 
"Cumplido el tiempo, Zeus parió al dios con cuernos de toro y 
lo coronó con una guirnalda de serpientes; de ah! que l~s m-6nad~;;, 

!~~-S~q~~t~~-~~C~-~Q!C§l~:~~l~~-~-§~~-~~~~!!gt~~~:----------------
11 

Fuera de la estructura métrica; los cantantes pueden darle la 
e:ctensión que deseen, insertando melismas o r·ioriture. 

JZ Fuera del metro; v~ase nota anterior. 
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2.;i. ESTROF",\. (10::1-UDI 

--"OM Tebas, nodri::a de Semele, cor·~nate de yed1·a; ha:: crecer 
abundancia la ::ar::a ve1•de de hermosos frutos, cons.igrate a Baca 
can ramas de encina o de abeto, c1f'le la mateada piel con un cinto 
de blanca l¿>.na v cons:iara les tlr:;a;:; 1•odeados de e::uberante 
)edra. F·ranto la· tierra ~ntera habrl.. de da.nz.ar, cuando Bromia 
conduzca a su cor·teJo a la mont:i~a, ¡a la montafla!, donde 
permanece la multl'tLld de mu.1e1·e:; qL1e abandonaron telares .,., 
lan:3oer·as debido al agUlJ~n d~ la locu1·a 01onislaca.'' 

ANTIS'TRórA '.120-131' 

--"Oh c:..ver-na de lo5 Cure tes y sagr:?.do:; rec 1n"1;0:; de Cr·eta donde 
Zeus nac10, y donde los Cot·ib~ntes con yelmos de tt•1ple c1me1·a 
inventa1·on en m1 honor· este a1·0 1·ecub1e1·to de cue1·0: el tambo1·1l. 
En 13.s imoetuosas bacanales lo ::;unaran con la melodiosa va: de los 
c~lamos fric;pos y lo PLLSle1•on en manos de la r1adre Rea, para 
acornoaRat• los cint1cos Jub1lo$C~ de las bacantes. Los S~t1ras, 

pose!dos pc1· la d1v1n1dad. lo obtuv1e1·on de la Diosa 11ad1·e y lo 
intl•odujercn en las Clan:!as de los festivales con que cada dos aftas 
D1on1so se campl3ce.'' 

Semicor·o --"úLtlce es él en la montaf'ia cuando. sepa1·.indose de 
velo:: cor·teJo y t·evestido con la sa91·ada piei, se lanza al suelo 
pa1·a dar ;:a=a al m:i.cho cabria v go::a.r comiemdo su carne a'.:m 
sangt·an"te; yendo a les montes de F1·i91a o de Lidia el gu!a 
Brom10, ¡e\. oh.;!." 

Sem1cor·o --"Del suelo fluye leche, fluye vino y el néctar de las 
abeJas. Como sahL•mer10 .::on inc1co>n::a siria, el 
representante de Baca lE-vant:i. la .:i.rdtente llam.:., que ondea en el 
ext1·emo ce .=u anto1•chE1 de pino 

13 
; con c=.r:-er;:o.s :.· dan::a3 e.ni.na 

quienes enoan ·.-agando :n la montafia 1 los hace v1b1·ar 
gritos de é::t:os1s y suelta al · .. 1ento volup't"uosa cabellera. 
Ent1·e el clamo1· de las ménaces 1·esuenan sus palac1·as: 
''Vayan, bacantes. Va~an. oacantes. Aoc1·naj&s con el or·o de las 
co1·1•1entes del Tmo10. cent~n en honor· 3. D1on1so al como~s de la 
gr·a~e va= de los oanae1·0:;, entonen un evohé pa1·a el aios de la 
alegria, con oalab1·~s e 1nvcc~c1ones fr·1g1as, cuando la melodiosa 
y sag1·ada m~s1ca del c~lamo haga 1·esona1· los cantos sagr·ados que 

~'.!t;:!!..:~-~~-~~~'Ee~~~c!.~~-~-l~-~~'.:!E~tl~!.-i~-1~-~~~!~~~l~--s~!Q!:!~~'.§--~9!] 
13 

E;;ta es L!na alus1~n a los ritos oe Ctbeles: Estr-3.bón, :<, 3, 12, 
reproduce un ooem:\ de P!.nd;;ro que dlce: ?ara 'Cl Ur<H1 f!a•jre. en 
.?n;amt-re;; :umba·:ior<::s preludt.an 103 tímpar1ti:."'. ct·epz.tan los crótalos 
y arden las llamas ba_io los Dt.n•J3 rutilante~. Poi• atr·a par•te, en 
los festt'.'ales de Adonis se empl;:,:;ba inir·ra incienso~ pues, 
según la leyenoa, fue engendrado en el 1nte1·ior de ~rbol de 
mi1•r3. <Fl"-3.SEI": 227-8) 
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placer, como retoza un potri 1 lo JUnt"o a su madre en la pradera, la 
·bacante hace piruetas con sus ágiles pies.'' 

Seg•::n Oodds, "tanto en forma como en contenido esta oda-

parece estar modelada. pr.icticamente sobre verdadero himno." <p. 

71). Al respecto véase tambi~n Gaster: 457-461, quien compara este 

himno con un peán de Filodemo encontrado en Delfos, y Roux: 262. 

La estructura es la siguiente: 

1:.. Estrofa: Se alude al esta.do de blenaventuran:z:a de quienes han 

sido iniciados en los miste1•ios. 

1<:.. Antistrofa: E:1posicién de la doctrina: nacimiento de Dioniso 

en Tebas. 

2';1.. Estrofa: Se e;chorta a Tebas a convertirse en bacante. 

2';1.. Antistrofa: E:1posición de la doct1·ina: Nacimiento de Zeus 

Creta e invención asiática de los instrumentos del rito. 

~podo: Es un himno en s!, un canto de los iniciados, dividido en 

tres partes: 1> el exarc:ante dirige las monta.Nas los ritas 

mist~ricas (la oreiba.$fa, que consta de sparagmós y homo'faqufa). 

2> Después de la ceremonia nocturna, reúne a =.u co1·t2jo para que 

pa1·ticipe en la dan:a. 3) Incita a las bacantes a 1·egocijarse con 

bailes y cantos en honor al dios. 

MOsica: El co1•0 al entrar debe toca1• una piececilla bastante 

sonara para atraer al pública <es decir, poco o ningún empleo del 

cálamo y un ritmo contagioso y muy marcado con las percusiones); 

aprovecha pa1•a comunicar 

procedencia y qué motiva lo trae 

posibles oyentes cuil es su 

la ciudad (principio del 

preludio>. Se interrumpe la música para hacer el llamado la 

1•euni6n <p1·egón) y, pot• último, se pide silencio pa1•a iniciar el 

himno. 

A pesar de que la estrofa y la antistrofa forman un "sisti:ma" 

que está en el misma metro, como veremos aqui --y más adelante--, 

la m".Jsic:t no puede ser la misma, si nas atenemos al sentido de las 

palabras en cada una. Coinciden, en cc;.mbio, las dos antistrofas, 

a las qu2 habrla que poner una m•..ísica discreta que no opaque la 
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enseftan::a doct1·inal. 

L.3 música de la. pt•imera -estrofa (himno) debe ser la m.:..s 

ale91•e de toda la ob1·a, pues el iriicio canto de 

bienaventur·an::a, en tanto que la segunda par·te, con un ritmo mis 

cortado, podr!a tel"minar con la imitaci-5n del bramido del dios 

ta.uri forme. En la primera a.nt iestrofa lo que veraa.der~men te 

impot•tante es la mlmica: el co1·0 podt•!a dividi1·se: una pa1·te canta 

y la ot"ra reproduce mediante pa;:;os de d;.n;::a y gesto:. el insólito 

nacimiento del dios lhipér·Jemal. 

La mus1ca de la segunda est"1·ofa podi·!a igual a la de la 

primera: al inicio un canto .suave, mientras las col'eutas sefialan 

su vestimenta y mar·c~n el r·itmo con el ti1·so, y una segunda par·te 

m!.Ei enfática donde puede introducirse un breve motivo musical que 

reapare::ca c¿da ve;:: que se incit"e a ir a la. montaf'l'a, as.!. como Llna 

leve anticipac1én oel tono de delirio que mí.s a.delante deber~ 

permear la m•..'.tsica. La segunda antie;:;trofa, como la primera. det>e1·~ 

ilustr·arEa con dBn::• y m!mica. 51 en su estrofa se seftal6 el 

vestuario, aqul nabrá que sef1alar --musicalmente-- los 

instrumentos dionis!.acos. Se trata de un himno y de una d::;.n;::a de 

curetes y co1•1bantas. 

El epodo también debe ser muy alegr·e, pero la ale91·1a no 

como la de la primera estrofa, que pod!.amo::; calificar de 

''beatifica'', sino una alegt•!a exultante, que debe contagia1· el 

de:oeo de cc:.ntar y bailar. Habr!a que oensar en l1n motivo musical 

para el recur·rente tema d: la ca::a e in;;.truir =.1 cat·o sobre la 

foe•ma de cantar-e::cl~mar ¡Evohé~. En la or1mera mitad coreuta 

imita al e:tar-conte 1 en la segunda h=.y hip-:!:rJEma del coro 

completa. Al f1nal1za1· el ~oodo se1·!a el momento ideal para 

presentar un número cc:a·eográfico que muestre lo;. movimientos 

espec1f1cos de las bacantes: rb.pido~ 9iro;¡ 1 echar l:\ c.abe=a hacia 

~tr.t..s y :¡ac.udi1··_.1~ c-aoel1era; es ta:mbién la o~o_r~unid_ad de los 

percu=-ionistci.s -de-mOstrar los intrincados 1·itmos prop105 de la 

m•.'.:sica modal. 

173 



ESTAS1110 .I 

Acc:ién: el coro recha::::a la impiedad de F'entea y alaba el aspecto 

hedonist<;L de la reli9ién dionisiaca. 

Actantes: el coro es oponente de Penteo y ayudante de Tiresias. 

E::presién cantada: l<irk: 56 Primer par estrófica: jónico, segundo 

par estrófico: e61 ic:o. Dodds: 118-19. Lac:rohn 22.7-2.79. 

<370-386) 

"Ley sagrada, 14 sefiora de los dioses, Ley que recorres la tierra 
con tus alas doradas, ¿escuchas las palabras de Penteo? ¿Escuchas 
su impia blasfemia cont1·a Bt·omio, el hijo de Semele, el dios que 
en las festividades de las hermosas guirnaldas es el primero entre 
los bienaventurado::;;? Estos ;:;on sus dones: hacer baile1r su 
cortejo, re!1· al san del cálamo y poner fin a las preocupaciones, 
cuando en el banquete de los dioses y en las fiestas coronadas de 
yedr•a llega el vino luminoso la cr•áter·a, sumergiendo los 
hombres en e 1 en ::;ueflo. " 

.1.NTlSTROf" A ( 386-40 l) 

''De las boc3s sin fr·eno~ de la insensate;: sin ley el 1·esultado 
la desgracia; cero la vida tr<."nquila y equilibrada mantiene los 
la;:os del hogar. Pues los dioses, por muy lejos que habiten en el 
éter·, cuidan a los mor•tales. La inteligencia no significa 
sabiduría, ni hay que pone1· la ra;:én en cosas perecederas. La vida 
es breve y quien anda en pos de la grandioso no obtiene ni lo que 
esti a su alcance. A mi modo de ver, esa es la forma de actuar de 
los obnubilados y los imprudentes .. " 

SEOUNOA ESTROFA (4(12-415) 

''Ojalá pudier·a ir a Chipr·e --la isla de Afrodita--, donde habita 
Ero:;:, quien seduce el cora::·.!:n de los mol'tales; y tambi~n a Pafos, 
ciudad que, a pesar de no recibir lluvia, r!o extranjero de 

14 En el original "0-:.-1.o: <hosÍaJ; algunos traducen por "santidad o 
piedad", yo procuro no emplear términos con connotaciones 
cristianas. Harrison: Pr,Jleg .. , 500, dice que "En Deltas habla una 
orden de sacerdotes a quienes se conoc!a como ho.;Íoi .... Parece ser 
que la palabr·a s19nificaba a la vez pureza y consaqracidn; se 
usaba para algo libre de c:ulpa que era presentado, y aceptado, por 
los dioses; se aplicaba tanto a los sacerdotes como a los animale:> 
sac:rific:ados." 
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cien desembocaduras hace fértil; i::i o ir al lugar de la extrema 
belle=a, la Pieria, ladera venet·able del Olimpo, donde residen 
las tlus.;;.s. Bromio, condt.::ceme a esos lugares. Bromio, divinidad que 
gulas a tu corteJO al 6::tasis. Pues allá se encuentran las 
Gracias, allá. se encuentra el Deseo y las bacantes les está 
per·mitido celebt"ar• sus 1·itos.'' 

SE:OUNOA ~NTISTROF'A (417-31) 

"EL dtos hijo de Zeu=. se compl~.ce en las fiestas y dma a la F'az, 
dadora de prosperid.:id, a1osa q•.te nutre a los jóvenes. En igual 
med1da concedió al 1·ico y al humilde la inofensiva aleg1·!a del 
vino. Per·o ~bo1·1·ece al hombr·e que no pr·ocu1·a dedicar· su vida a la 
felicidad --av1·ante el a1a y la accgeoot·a noche--y t~mbi~n al que 
no aparta su esp.!.ritu y su mente de qui;:;nes consideran 
supe1·io1·es. Lo que la multitud ae pe1·sonas modestas tienen pot· 
regla y tradici~n, eso es lo qL1e yo he de acept'3.r." 

MOsica: De nuevo ~e co1•1·esponden las estr·ofas! por una pa1·te, 

y las antistrofas por otra. Las primer:1.:= e::presan el sentir del 

coro, las segundas forman parte del 9-?nero 1 i terario 11.amado 

"gnómico o sent-:ncioso''. La m•J5ic.a del inicio de 1<'1. primer.3 

est1·ofa debe suo1·aya1• la ir·a que a un c1·eyente le p1·ovoca la falta 

de fe, en tanto que la del final puede ser• igual o pat·ecida la 

de la primera estrof:t del párooo, es decir, debe haber L1n 

contraste entre ira contri\ el imp!o y alegr.!.~ JJiadosa. La seQUnda 

estrofa es obviamente una canciCn de :;mor Cla música folklérica de 

la Grecia actual puede ::1ropol"cionar m•.::l;;iple5 eJemplos>. Para las 

antistrofas se puedi; reCLll"t"i1• como modelo a los cantos cultuales 

de la India, que en gener.;.l son alegres y tienen un r1tmo viva=, 

en cont1•aste con la m~sica lit~t·gica c1·istiana! triste y solemne. 

ESTASlr10 l I 

1 :s El r!o extranjero es con toda probabilidad el Nilo. Ruu:< (11, 
388-9•)> piensa que no :se trata de Patos icd. al suroeste di:.=o 
Chic1·e>, sino de l~ i~la da F~r·os, Trente a AleJand1•1a. Homet•o . 
la conoce: "Hay una isla en el a91taao mar, a la que llaman 
Pharo:;. del~nte de Egipto." <O·:Ji~=a, 1v, 354-51. Ah! encontr•.!'.• 
f'lenelao a F'roteo, en su accidenta.do vía.Je de reg,-e::;o de Troy.a. 
Fra5er: ''El mito de Adonis estaba locali::::ado en dos lugares de 
Asia; Biblos, en 13 costa Si1·ia, y Pafo::; en Chip1·e. Ambos eran 
sede del culto a Afrodita o, mil.s bien, de su contra.par•te sem!tica._, 
A:start<?." (p. -'31 >. 
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Acción: EL coro contrasta el nacimiento del dios y el de Penteo. 

Actantes: Apoyo al Sujeto. 

E::presión canta~a: l<:irk: 67 Primer par• estrófico y ?podo: jénico, 

con los •.íltimos cinco versos en e~lico .. Lac:roix: 279-81. 

ESTROF°.\ (519-S:36) 

<Falta el pr•imer ve1·sa>. ''Dirce, hija del 1•10 Aqueloa 1 vene1·able y 
hermosa doncella, b.í que antafio recibiste en tus a9uas al recién 
nacido hi JO de Zeus .. Su progeni ter lo arrebat6 al fuego inmortal 
y, escond~é-ndolo ª':' su Tátslo, e::clam6: 'Ven, Ditirambo, entra en 
esta matr1:::: mascul-ina. Te revelo ante Tebas, oh Baca, para que 
seas invoc~do por este nomb1·e .. ' Pero t•.::, bienaventurada Dirce, nos 
recha::as cuando en tus riberas dan;::amos con las cabe;::as coronadas .. 
¿Por qué me desdefía=:, por• qu4 me rehúyes? Un dia, ¡lo juro por los 
racimos de la viRa de Dioniso! habrás de mostrar interés por 
Bromia." 

.\NTISTROF".\ (537-555) 

"Su linaje de serpiente revela que nació de la tierra; ese Penteo, 
engendrado por Equi.:.-n <~l tambi~n hijo de la Tierra) es un 
monstruo de terrible aspecto; no es un ser humano, sino un gigante 
sanguinal'io que lucha cont,-a los dioses. t::l es quien tratará. en 
seguid.3. de sujeta1·me, a m!, la servidora de Br·omio; y tiene ya en 
el pal.:;.cio a un miembro de nuestro cortejo en un oscuro calabo::o. 
¿Ves esto, oh DioniEo hijo de Zeus? Las mensaJeras que anuncian tu 
lle9ada est~n luchando cont1•a la opresión. ¡Sef"ior, ven desde el 
Olimpo agitando el b.ureo tirso para contener el furor de este 
hombr·e san9uina1·io!'' 

Érooo (556-575) 

Oioniso, ¿por qué lugares de Nisa --:ibundante en anim.:iles de 
ca~a-- o por cuáles monta"as del Cc1·ico gulas con el ti1•so a los 
miembros de tu comitiva? ¿O qui::á las conduces poi• los boscosos 
recintos del 01 impo? Donde alguna ve;: Orfeo, al taf'Jer la lira, 
mecia los li.rboles y reun!a en torno suyo a las bestias salvajes 
con su música. BienaventLirada Pieria, el dios del evoh4 te honra; 
a ti llegará dan::¿o.ndo .::en su corteJo, y llev¿i.r;i a las m-énades que 

16 
·-El ditirambo era canto ritual que se eH=.i,c11t<"b.;1 en el 

1nvi~rnc, ¡:¡robabl~•h'2nt-= en festivales conectados con el solsticio 
de ve1·ano, ten!an un caracter or·giistico. El peán co1·r•esoondia 
Apelo, quien CCL\paba el santuario de Delfos nueve meses del af"lo y 
el ditirambo a Dioniso, quien estaba en Delfos los tres meses 
invernales. El primero era una divinidad relacionada con la lu:: 
solar, los oriculos y la música de la lira, el segundo con la lu~ 

lunar, los misterios y la música de la flauta. "Harrison, 
Prolego=ena, 441. 
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bailan 91rando, ,_tra? de cruz3r el impetuoso r.!o A::io y también el. 
Lidias, el que proc~1·a felicidad ·a los mortales, y el que --segúl'.'1 
dicen-- fertiliza la tiet•ra de hermo:.os caballos con su espléndida 
co1·1·iente.'' s? - · 

t'l•.ísica: La música de la primer;¡ estroTa ouede ser igual o muy 

semejante a la- de la segunda· estrofa del párodo: <:!:!sta era una 

invitacién a Tebas, ahora se trata de 1nvitac1~n al r!o 

tebano, el cual no puede desconocer a Dioniso 1 pLiesto q._1e :3.h! fL1e 

13.vado al momento de nacer. (Probablemente la 1m1taci,~n cie un 

diti1·ambo 1·itu~l) La música de la antieetrora totalmente 

diferente: es la airada respuesta del a F'enteo, qu1en habla 

amena=ado can ese l.3vi ::a1·lo. En ambas debe h~ber la ilustra.e ién 

m!mica adecuada. <Es un:- imprecaci..:n y la un himno de 

sóplica). La m~eica del épado recob1·a la ee1·enidad. Ent1·a el tema 

de 13. ca=a las montaR~s, pero aspecto buc6lico, de 

alaban:::a a la n5tu1·ale:::a y, cl:u·o, de alaban::a al d1os. 

Acción: El coro e:~presa 

tebanas. 

ESTASll10 111 

deseo de secundar las bacantes 

Actantes: Apoyo al SuJeto p~t~a ~U.e enga~e al .Oponente. 

E:~pro:si-!n ca_nta.da:. 1::i.rl~; ! 94 ·: _c;:a1_~:!cti=1~ e6J i"cd,, c;:.Qn.: ~( ~lf~:q~·i:~ Coino 

medida p~~edomi~~?·.~:~-~(.- ~º~·::~.~ .. ~-\.''..J~~·;.·}-;\.~~;:j,; -D~-~d~i~:)~~:--~{~~·- ,g i\~ó'n i.o .· ;con 

variaciones. L_acro~.~:·2~~8.3: 'S 0 ••• · •• Jiif:;if;'';~{i;~~:; ~:e• 

Seml. co•·o ~~-.-~;···.·~·-P: ... ,Eº·.>.d~!.:~-·~.~.r.·f··~~ .. ~1/n~~~ª~.~~1~.·m· ... ~.·e',?.~n};t?.-e'.:?:.tm.;tº;;~v.eT,:'.}~.~ ... m .. ·.·,. ·s·.· ·.· · ,¡-.-·¡ <~? t''}. 
danz_as que du~ante -t;,d'\: l'\ Moché cel~b•'an ~H=~~~~:#~~~5ec~~.~ 1:~ 

' -. / .. ·.··, ·.:·: ·: .. ::_::.·_~.::~;.· ·•· '. ._:.:.,:._:: : ~--·;·:, ' 
- " - ::;·_< . ,~~~~<=~-~ 

-'-"'-'-=--- ·---=-" 

____________ .,;. _______ ;,:::~_.,;·.;_..; __ ..;~.;.;. ____ ~~---------------------------
1.? .Si tics relai:t'onadÓ~- con el cU! to a Dioniso; sobre la importancia 
de las m~nta~as.~n las religiones misté1·icas, véase Roux: 433-4. 
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cabeza hacia atr~s 1 hacia el cielo lleno de rocío? Como una 
ce1·vatilla que reto;:a en la verde alegl'!a de la pradera, cuando ha 
escapado al terror de se1• ca;::ada, tuera ya del alcance de las bien 
tejidas t1·ampas y de los g1·itos del ca;:ador• a=uzanda a los pe1·ros 
de p1·esa." 

Semicora -- "La bacante se lan;:a impetuosa por el valle del 1•!0 y, 
fatigada poi• la veloz ca1•1·e1·a, go=a del luga1· despoblado y del 
follaje umb1·asa del bosque 1·eve1·dec1do.'' 

ESTRIBILLO (877-881) 

"¿Qué .-=s la sabiduria? ¿Cuál don más hermoso concedieron los 
dioses a los mortales que el de pone1• la mano vencedora sobre la 
cabeza del enemigo? Lo que produce honra siempre bien 
recibido." 

A:-JTISTROF.\. (882-896) 

''Tarda en manifesta1·~e, pe1·0 el poder de los dioses es infalible: 
castiga a los hombres arrogantes que, par sostener ideas 
aber·r·antes, na e::altan a los dioses. Pe1•0 ésto5 ocultan de mil 
maneras el paso del tiempo y atrapan al impla. r·Jada es mejor 
que reconocer y pr¿cticar la tradici~ri y, lo que fue1·e la 
d1v1nioad, cuesta poco creer en su poder; lo que se ha tenido 
desde antano poi• costumbre e:~iste desde siempt·e por natu1•ale;:a.'' 

E:STRIDILLO (897-91)1) 

"¿Qué es la sabiduria? ¿Cub.l don m~s he1•moso concedieron los 
dioses a los mo1·tales que el de poner· la mano vencedor·a sobre la 
cabe::a del enemigo? Lo qw: produce honra siempre es bien 
recibido." 

(902-911) 

''Dichosa quien se salvó de la to1·menta del mar• y llegó a puerto; 
dichoso quien ha supe1·ado las adversidades. Son variadas las 
formas en qLte unos sobrepasan a. otros en prosperidad y en poder: 
para mi 1 hombres hay mil espe1·an::as: algunas culminan en la 
prosperidad, ot1·as se desvanecen. Al que d!a tras d!a tiene una 
vida feliz debe consider.irsele bienaventuraco." 

f1'..!s1ca: Después del lan;.io complejo Tercer Episodio, el 

estf..simo corr,::;oc;prind1entc nccc:;;:;:.t.:.ba =:...:1· ~enc1llo. La m•js1ca de la 

18 ''Ha.y un árbol sagrado cuya nomo re podr! a 'el lleno de 
roc!o' •• Era atendido por doncellas que reali::aba.n la. ceremonia 
del roc!o; las j6venes sal!a.n a recogerlo antes del amanecer, por 
sus poderes m.igicos en cuanto al rlorecimiento y la. salud... pues 
e1•a la semilla fertilizante del dios celeste.'' Har·1•ison, 
Themi:s, 172-73. 
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primera esti·ota debe ilustrar ·--como el épodo del segundo 

está-sima~- uná" ___ esé~na b~c6l-Íca:- Si -~l coro hizo m1mica durante la 

n=.rrac l<!'!n del· 11ensajero, ahor·a ·cabria hacer una gest icLdac:: i..Sn 

idén~i~af· p . .S.í•a m~rcar .~l paralelismo de la vida pac!fica oue 

llevan·· las .-t:ÍacarÍ:tes_ en-~·la montaf1a, cuando no est~n celebrando lo:; 

ri'tcis·. -.~H1p6~_~j~-m~> El estribillo y el épodo pertenecen al g~nero 

gn-;!:m_1co <qui:;:.i, este 94'ne1•0 c:orre;ponda la t1·~nqL1i la dan::a 

el pr•imero debe subr~yar·~e el 

Sen·timient-o--de ·.,.engan::a que :1.qu1. se inicia 

pt·edomiña-rá~-

que m2s adel~nte 

ESTA5!110 IV 

Acción: cEl---coro -celebra exaltado- que Penteo cayera en la trampa-. 

p¡ct-aiite~:_ Anticioan la derrota del Oponente. 

E:~p1·esi~i:i C.3ntada: l>.ll"I(: Predominio del docmio: •-• - - 1_• - <ocho 

unidadesi "se empleai.ba para expresar e:{citación y emociones 

intensas, sea alegr13 o tr·iste::a, o, como aqul, 

determinaci-!:n." Dadd:;;; 198-9. Lacroi:<: 28-3-4 

ESTROFA (977-99(1) 

rabia 

Semic::oro -- "Vayan, rip1da:; perras di:= la Furia, vayan hacia la 
monta!"!a donde la:;; hij.;..:; de Cadmo tienen su coi-tejo sagrado: 
incitenla.s en contra del que, ·.-est1do de muJer, esp1a ra.bioso 
las ménades. Su maor·e ha de ser· la p1·ime1·a que, desde 
pi-omontor10 rocoso o la cima de irbol, lo verá espiando y 
las convocará: 

Semicoro -- "Oh o=c~.ntes, .. _Qui-én este ras.tr<.:.aoor oue ha ·.•en1do 
de monta.Ka en montaha t1·as las mcntar5ces cot·r·edoras de la ca5a de 
Cadmo7 ¿Qui4n lo ha engendr·ado7 Pues su1·9i~ de sang1·e de muJe1· 1 

sino que alguna leona o las Gor·gonas de Libia la pa1·iet·on.'' 

ESTRIB!LLO l99 l-9~c) 

"Que se haga visible la Justicia, aue venga bl;;.no1enoo la espada y 
corte-de un tajo el cuello oel aue. no tiene d1os, ni ley, ni 
just1c1a: al hiJo de EaL116n, engendro oe la tierra." 

ANTISTROFA (997-11)1(!) 

11 0ioniso 1 quien con creencias absurdas y un .in1mo colét•ico está. 
cont:t"a tus ritos <v también contra los de tu madre) 1 quien con 
espíritu delirante- y voluntad e:~tr:.viada pretende dominar por la 
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fuerza lo inconquistable, será castigado can la muerte poi• :;us 
creencias¡ en cambio, quien acepta sin titubeos, y coma un simple 
mortal, lo que disponen los dioses tendr·~ una vida e::enta de 
penalidades. l·Jo envidio la sabiduría; me compla:?co en buscar las 
cosas º!'andes y evidentes que conducen siempre la vida hacia el 
bien: ser• piadoso d!a y noche, r·echa;:ar las costumbres que 
estén sancionadas por la ley y hon1•ar a los dio=es." 

ESTP.IDILLO ( 1011-11)16) 

''Que se haga visible la Justicia, que venga blandiendo la espada y 
corte de un t.,.jo el cuello del que no tiene dios, ni ley, 
Justicia: al hijo de Equién, engend1·0 de la tiet•r·a.'' 

E PODO ( 11)17-11)23) 

"Baca, muéstrate como un toro, o como una serpiente de muchas 
cabe;::as o como un león que e:<hala fuego. Ven con rostro risuef!:o y 
laza al perseguidor de bacantes; dé,lala sucumbir• ante el mortífero 
tropel de las ménades." 

11•j:;,ica: Este es el est~simo de la vengi:.;.n;:a divina y la mdsica 

debe ser• capaz de 1·efleJ~1· la intensidad de los sentimientos del 

Coro. La estrofa es extr~ordinaria; 1•e91·esa el tema de la ca:a, 

pero ahora en :=u aspecto de crL1eldad y violencia. <Hipérjema> El 

estribillo es muy pcirecido al del estisimo anterior, aunque en un 

tono mf::.s fuerte. La antLstrofa es 9némica. El épodo es ligeramente 

más tranquilo que la estrofa; ésta da lugar a la mímica, aquél 

la danza. La ge5tic:ulac:ién debe mostrar que la antistrofa y el 

4podo estt..n dirigidos al dios. 

ESTAS1110 1.,J 

Accién: El coro celebra la victoria sobre Penteo. 

Actantes: Muestran al Oponente (de segundo g1•ado) su apoyo tanto 

al Sujeto como al Destinador. 

E:<presién cantada: l<irk: 119 ritmo docmiaco. Oodds: 220. Lacroix: 

( 1153-1164) 

S-c:micoro "Celebremos con danzas a Baca, celebremos con 
"!ltclamac:1ones la desgracia de F'enteo, engendro de una serpiente, 
el que se visti6 de mujer, empuft'.6 el bien adornado tirso y fue 
guiado por un toro a su desgracia." 
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Semico1·0 -- "Las bacantes tebanas entonaron un conocido himno de 
victoria, pero el himno terminó en lamentos y l.iQr1mas. 11a9nlfica 
proeza la de Aeaave: l"ecooer el cuerpo del hijo las menos 
9oteando su sa~g1·e." -

11ús1ca.: Esta breve participaci~n del co1·0 bailando y cantando 

alegria vengativa debe contrastar taJantemente la 

narrac:1~·n que ac::aba de hacer el 1"1ensaje1·0 sobre la mue1·te de 

F'enteo. {Y..:~.1 •• '.~!-·~~-=-::;, •:alinicos: canto de ·.·ictoria). Aq•..1.! cab1·!a 

una. d:11i:a con b.:tstante m1mu:a, paralela a la 1·eali=a.da c:u.5.ndo el 

MensaJe1·0 nar·ró el desmemb1·amiento de Penteo. El coro anticipa el 

tl"eno de Agave sob1•e los r·estos del hiJo. Esta es la acasi~n pa1·a 

mostrar los dos aspectos de la m•jsica dionisiaca: el primer 

;;emicoro re:iliza Lma dan::a bá.quica. el segundo un lamento ftJnebre. 

A pesa.r de aue el parlamento es muy breve, aui::.á. los movimientos 

coreogrificos tuviet•on bastante duracién. 

l':XODO 

E:(pro:=sión c::mtada: l<irk: 14(1 ritmo de march=,. El mi5mo texto 

ap.:!rece en otras cuatro obras de Eur!p_idecs; ".~lce~te~, Andró1Daca, 

Hel~na y, ligeramente modificado, en tledea.." Dodds: 242, breve 

cláusula anapést ica; anapesto: '-1 '-' - (cuatro unidades>. Lacroix: 

285-6 

( 1388-1 :.92) 

"Mue.has formas asume la divinidad y muchas cosas inesperadas 
real i::an los ciioses; mientras lo (¡ue se espera no se cumple, para 
lo improba.ble el dios encuentra el camino. As! ha resulta.do en 
esta ocasión." 

11•jsica: Brev!simo canto de tipo gn~mico que, aunaue debiera 

se1· alegre oorque el cortejo ha logra.do objetivo, está en 

realidad imoregnado de triste::a. El e.oro sale de la orquesta 

ta~endo sus inst1·umentos. _ 
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EPILOGO 

F'arecc::i :ser que el teatro griego se repr2:=en-i:a c.:ida ve:::. menas 

y, cuando llega a cob1•a1• vida en el escenario, gene1·almente 

través de unas cuantas obras: Ed1,0v, Jledea o Ele•:t:ra. ¿Quién ha 

oresenc:iado La~ B3•:arites7 ¿Ac:i::;a ya no tiene n.=e1a decir al 

p•.'.iblico del Eiglo veinte? Qui::a oro.juctor•e::; y d1recto1·es pien:;en 

que una pr-obl2mát1ca t"eli9iosa --y de una religi-!:n e::t1nta-- ya no 

intet•esa, o que el conflicto de poder· ent1·e Iglesia y Estado 

mucho llamativo que los confl1ctos internos de esos 

pet·sonaJes que siguen vigentes después de casi vienticinco siglos. 

Es po;:;1ble que el tema haya perdida actual1dc-d; sin embargo, poi• 

sus 91·andes pos1bil1d~des esc~nicas: 1·1tmo oe la acc1~n, vestua1·10 

y coreograf!a, c1•eo que La.; Bacanr:e.s deberla ser una de las pie=.as 

preTer1cas, p'...1e5 perm1 te el lucimiento de 'todo el con Junto: del 

di.rector y equ1po, de cada d" los actores y, 

principalmente, de! cara, que en la mayoria de las puestas en 

escena resulta un peso muerto m.;,.s oue un elemento vital. 

A pesar• de que un te::to d1·am!t1co, al igual que la pa1•titura 

de una sin'fon!a, =~lo tiene existencia verdadera cu,;;ndo 

puestos en or·&ctica por· un conJunto de oe1-sonas ante 0 1..!bl1ca, 

lo oue se ha p1-oouesto en esta obt•a es lectur~ act11·a, 

oues'ta en escena 1ma9ina1·1a o v11·tual, cuyo ftn se1·!a 1·ev1vif1ca1· 

el te::to pa1·a entende1•lo y go=.ar·lo al m~xtma. Aun cuando la 

Semiología testr·al no podido cans'truir todav!a sistema 

~ba1·cado1• y 1·1gur·oso oue oer·m1te anal1=a1· la oroducci~n 

diferentes ~pocas y paises, los estudiosos han dado ya muchos 

pasos en m•..'.!lt:1oles dtrEcciones. El modelo modificado de J;.ow;:a.n 

puede ser·.-i1· p~ra 01·d2nar• y jera1·0•.1i=ar sea los comoonentes de una 

ob1·~ o ~e l~s ~01·~~ ~e ~n mismo 3utcr --si se qu1sr·e ss.tudia1·1as 

en conJunto-- sea las oc1·as. ae dtfer·entes autor·es de aiv2r5os 

ge.neros o -éoocas, a fin de hacer compa!"aci~n s.istem.ftttca .. 
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Ciertamente un cuadro de esta naturale=a. no puede dar ra:.::én de la. 

complejidad sem.intica del hecho teatral si, ni 

categor!as est-.~ticas, pero el lector considera que 

propone 

ha 

formulado un "te:{to esc~nico" coherente, partir de las 

acotaciones inmersa=> en el te:~to dram.itico, quiere decir que el 

modelo si cumple una Tuncién útil y pr!..ctica. 

La comprensión de las estudiosos occidentales de la poesía 

griega, es decir, de la unidad palabra-melodía, se ha visto 

opacada por das tendencias en la interpretaci'!n: !) la que decide 

pre=.cindir de toda considerac16n musical y equipara la m4trica con 

la r•ítmica. y 2) la que acepta al pie de la letra los juicios que 

emite Platén sobre la m•.::sica. 

En cuanto a. la primera, habr!a. que tomar en consideración lo 

que dice James A. Winn 1 
: "Estudia,. la poes!.a griega a.tendiendo 

:;6lo al metro, la asonancia y la ali teraci-!·n, sin tomar en cuenta 

la. forma en que estos recursos pueden ser afectados por el acento 

y la enton~cicn, como tratar de .:\n.=li::ar pintura 

valiéndose de una fotografía en blanco y negro." <p. 7) Si bien es 

cierto que hemos oerdido la müsica y nos es imposible reproducir 

la forma en que se pronLtnciaban las ~ilaba;; de diferente longitud, 

sus acentos y el 1·itmo de frase, esto no quie1·e decir que 

desatendamos lo que si sabemos al respecto o lo manejemos como 

a1·cano: algo que solo los griegos fueron capaces de hacer y, por 

lo tanto, no .puede entenderse por comparaci•.!:n. La teoría musical 

composic:ién 

melédica ;an si era un .;.;eta tan común y natural entre los griegos 

como entre cualquiet• otro pueblo. En la actual ida.d son muchas las 

etnias qL1e a•..Jn hacen poesla cuantitativa y a menudo la acompaf'ian 

con mOsica modal. ¿Por quá no acudir· a ellas pa1·a comprender ese 

mundo sonoro? A los estudiantes y los especialistas Filología 

1 Unsuspect~d Eloquence. A History of the Relations bet1~e€n Poetry 
and Nu;;.ic. Vale University Pres:;, New Ha.ven, 1981. En primer 
capitulo: The Poet as Singer: The Ancient Uorld. 

183 



cantos Sf:.n:;cri to sus lengua derivadas; se eliminar!an 

p1·ejuicios y lo que se i~no1·a por· lo menos resultar·!a meno:; 

extr.:;f'!.o. Así, cuando :;e lee un poema o una tragedia. 

ima1;11nar el ámbito de sonidos al que pertenecen, 

condenarlo;:; al silencio. 

puede 

ve:: de 

La segunda tendencia qui=á sea aan más dificil de e1·1•adica1·. 

El secular· culto a Platón pa1•ec2 inamovible. No t1·ata de 

cuestionar :;u cap~cid3d como pensado1·, filósofo o esc1·1to1·, sino 

como mus1c:,.::logo y crítico mL1sical. Lo que dice ::1.cerc:a de la 

reoraduccién de la;:; 

doctrina:; pi t:ag~1·ica:; que le enseí-~ara su mae:;tr-o Oam~n 1 las 

cuales, como ya se~~lamo:; en en Capitulo v, tení~n fin 

establecer lo::; pr1nc1p1os de un arte. deb!an ac:amod.=.rse una 

canstrucc:i·~n mental mis ce1•cana la numerología que la 

astronom!a. En cuanto a crli:1c:a. 4'5ta. tiene finalidad 

étic:a, no una e;;tit..tic:.;.: é-1 ;u=ga ped~9ogo 1 estadista, 

legislador y c:en:or, ;;eg•.:.in consta en e:;tos tres pasaJes de Las 

Leyes: 

vii, eoz-e: En cuanto a los cantos y las dan~as, esta es la fo1•ma 
en que deben disponerse .•• Para examinarlas y selec:cio;icorlas 
pediremos el con:ejo de poetas y m•.ts1c:os, y sacaremos orovec:ho de 
su::; conocimientos .nusic:::i.ie5; sin embargo, no c:onf1aremos en sus 
gustos o deseos, c:on muy r·a1·as e:,ceoc1anes. 
i1, dde-e: ••• auiene5 busc::1.n el mis oello c¿:.nto deben busc:;;r no la 
música .nis ag1·~d~ole, Elno la que as co1·1·ec~a. 

i i ¡, o:.:;.-.\: Na E5 en .:?l t8at1·0 aonoe el vera~oero JLie:: debe 
apt"ende1· a .:iu=gar [la m·~s1ca], pues ah! ser~ aturdido por el 
tumulto del p•.'.!blico y su p1·opia ine:~oerier.c1a. 

F-01· fortun=., los a1·tist:;.s suelen desentender=.e oe las 

cr·iticas conse1·vadar·as y las 1·eglament~c1ones est1·ech~s; m~sicas y 

poeta:; griegos continuaron eni·1queciendo y renovando su arte, sin 

impo1-tarles el disgusto plato:!:n1c:o oor la me=cla de g~neros y el 

arte ti=atr.3.l "pooula.chero". Pera los f1 lólago::; no han mostrado la 

misma 1noep~:mcenc1a, y siguen 1·ep1tiendo que tal o cu:3.l intervalo 

no e:;iste y que el modo dorio es moral, cero ¡horror! son 

excitantes. Si a esta forma de estucll:r la m•..::s1ca, desdeF.ando a. la 

m•.'..isic.3., agregamos el prejuicio de quienes creen que la polifonía 
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es mejor o m~s a· .... an:.tada que la. hete1·ofonia, la posibi 1 idad de 

comprensión se aleja ar .. :m m.!s. F'or ejemplo, no faltan filólogos que 

alaban a Arist6:~eno porque al dividir la escala en 24 tonos de 

igual magnitud estuvo a punto de ''descubr·ir'' la escala temperada 

¡y eso hub1era representado un avance pa1~a la müsica gr1ega! ¿Por 

qué no aceptar que ambas formas son válidas y ambas es.paces de 

producir fruto5 pe1·fectos, :3unque difet·entes? La polifonía ha 

desarroll:;do en un sent1do, la heterofonia en otro; en palabras de 

Farmer (The tlu.si•; oi l.slam, p. 471): "Los musulmanes han avan::ado 

en su armon.1 a hor•i =on ta 1 tan to el Occidente europeo ha 

avan:ado en la armon!a vertical; pero otra esfera lo ha 

sobrepa::ado: en los 'latidos del coraz·~n de Dios', como llaman los 

musulmanes a sus infinitos, inabarcables ritmos." Espero que los 

conceptos ver•t1dos en el Capitulo V y el anAli5is de las pa1•tes 

corales hayan servido acicate par-a romper esas barrer•as 

culturales y para no dejar que se pie1-da lo a•jn 1·ecuperable del 

componente musical. 

El amplio conte:~to mitol6gico d~.do en el Capitulo ii y parte 

del v tuvo como fin que se entendiet·a cabalmente el 1·ito de 

Dioniso, ger·men del teatt•o y tema oe Las BacanC~$. De ninguna 

manera afi1·ma que los dife1·entes 91-upos griegos que 

asentaron en la Hélade no h3yan llevado consigo conjunto de 

creencias religiosas --propias de la etnia indoeuropea de la que 

formaban parte-- sino que es obvio que dichos grupos est.:.ban muy 

abiertos a incorporar los conoc1m1entos, t.fcnicas y religiones de 

las ant 1qul simas y muy desa.1·rol ladas CLil tui-as que encontraron ya 

establecidas en la cuenca oriental del Mediter1·J..neo. Si algo 

distingui6 los griegos fue eclecticismo religioso; 

absorbieron con singular rapide: tanto a ciertas divinidades del 

sust1·ato c1·etomic4nico como a las asiAticas (a su mezcla de 

diversos elementos sumer·ios, semitas, hititas, tracoft•igios, etc.> 

y ec;.iocias. 

Parece ser que a los estudiosos _occidental~s__,~ les resulta 

inc:!-modo tal eclectici:;;mo, pues ·la visién idealizadora de los 
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griegos -se aviene mal -con que éstos no sólo fueran politeísta;;, 

sino que ademb.s creyeran -en todo "tiPo de - esp.i1·ifuS, monstruosos 

seres, hlbr~idos, a.si como· p1•.!cticas mágicas :,,• ritos 111iSté1·.icos. 

Creencia-_s que, por otra pa1·te, no fueron e:tclc..1siva.s de la época 

arcaica a finales de la a.leJanc:lrina, sino que tambi-=in eran 

comp31•tidas poi· intelectuales del 5i9lo v, como PitA901·~s y sus 

disc!pulos, quienes a la par que creaba.n los fundamentos de las 

ma.tem~ticas los me;:cla.b:on con la numerologia y misticismo de 

tipo érfico. Lo cual no constituia una ~normalidad, sino, por el 

cont1·ario, era· la fo1·ma ca1·acte1·Istica de manejar el conocimiento 

en las ·culturas de la Antigdedad, donde ciencias, técnicas :,,• 

creencias no estaban delimitadas, como en la a.ctLtalidad. 

El Occidente cristiano, enf1·en tado las religiones 

orientales-, ha entendido el concepto de "unicn de los contrarios" 

como una dicotosn.ia o bioolaridad, cuando en realidad se trata d-e: 

la infinita gama de posibil1o~~c~ implicita acciones, 

fen~menos, divinidades, etc. Por ello re::;ulta empobrec2dora esa 

tan gust¿1da oposici:!:n ent1·e ''lo aool!neo'' y "lo d1onis1~co'', pues 

Apolo y Dion1:so p=.rtic:ipan ambos tanto del mundo ol!mpico como del 

ctónico. Ciertamente Acolo es el dios del orden. la ley y la 

purificación, pel"O en él conviven otros dioses: .4puluna.:, la 

di~inidad hi~ita ''que custodia las puer·tas''; Hy~kynthos, dios 

local de la ·,,e9etac:1:!:n; Foíbos, "el claro luminos·~", 

contraoartida de las diosa cténic:a Folbe, la luna; y recibe los 

epltetos L'}keios, "el licio" y LYkio~, nuevamente. "el luminoso". 

Es importante SL1br.oiya.1· el concepto que E.ur!pides tenia de ellos: 

as! como el coro de bacantes asiáticas narra el nacimiento de 

Dioniso, de la misma manera el coro de Iiigenia en Tá.uride expone 

el de Apelo: 

Est.éisimo iii 

-123.a Le'to z en9endré antaft:o a -uñ h-e-,~mosO-.-.~-nf,;~-t~" ,en- DeloS. 
1z39 llev~ a su hiJo ••. a la cima del Parnaso·, donde se ,c:!;_lebran 

los r·ito~ de Dioniso. 
g¿E ____ 8b! __ ~De __ g~~E~~~Del--~~re!~~~~~--~9~--E~r§2 __ g~~--~~s~~~~-
2 Forma. griega de una diosa Lic:ia, denominada. ·La.da 
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iridiscentes y color de vino, se oc:ulti'ba a la sombra de un 
frondoso laurel. El monsti·uo, hiJo de la Tierra, custodiaba 
el oráculo subterráneo. 

Pero tú, siendo un reci4n nacido ••. la mataste, Oh Febo, y 
te apode1·aste del 01·ác:ulo sagr·~do. 

1260 Cuando Temis, hija de la Tierra, fue despojada por ti. .. Gea 
procre'6 lo;; nocturnos tantasma.s del suef!o, dio a conocer a. 
los homores las cosas pasadas, presentes y futuras a través 
del sombrio ensuef'io; as!, Gea --venoando a hija-­
arrebat6 a Febo lo::; honores del 01·1-.culo. -

1Z70 Con preste::.a se dirigió el dios al Olimpo... y pidió a su 
pad1·e Zeu:; que anulara el enoJo de la diosa. 

[ Zeus accedió y] concedió de nuevo a Lo:<1as los honores, a 
fin de que la multitud de g1·1egos y extranjeros que 
f1·ecuentan el 01·~culo tuviesen c:onfian=a cuando ~l canta1·a 
sus profecias. 

Euripides pone de manifiesto que Apelo es tan recién llegado 

c:omo Dioniso y, como éste, se mueve en un entorna de diosas de la 

tierra. No es suyo el laurel, ni es suyo el oráculo; pesar de 

que el p~dre de los dio=:es "legali::a" su usu1·paci·.!:n, lo cierto es 

que él nunca ~anta di1·ectamente pr·ofec:!as, debe hacerlo 

traves de una sace1·dotisa, la Pitia <parecida las sibilas de 

origen anatolio), la cual no emite j'..1!-=ios r.:i.::cn.:.\.::lo~ --como 

esper•a.t·!a de la vocera de un dios del orden-- sino acertijos en 

est.:;.c::io de trance o posesi•!-n. Por eso Apelo 1·ecibe el 5obrenombre 

de Loxlas: ''el oblicuo, el ambigua, el equ!voco''. Apelo es un dios 

plu1·ivalente, de la mane1·a que D1oniso 

!~:..·ep:.:in::::-t.::.-~ ~·'17n~~TCT~~ (delriÓtat:os, arithrópoisl d'epiótatos): el 

dios "más terrible, pero el más benévolo pa1•a los hombres." CBa•:., 

861> 

El énfasis inte1·p1•etat1vo no está los e:,tremas que se 

tocan, sino en la gradación de hechos que acabará pot• tener sus 

e:~tremos, en la meta.morfosis gradual que sufren los personajes. 

Sef'tala acertadamente l<itto CGreek Traqedy: 379> que "el coro 

muestr•a que Dioniso no es indifer·ente a la moralidad, pero ese 

es 5U terreno •.• él es no-moral y, especialmente, no-re1cional. Su 

tarc.J. ne. ccr,siste en ir.culi:a,. c"':.Lidad o sobriedad, n1 tiene por 

qu6 obedecer• las leyes de nuestr•a 1·a~~n.'' Por• eso mismo el dios no 

es justo ni injusto: 1·esponde a impe1·ativos divinos, indiferentes 
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ap_rob~· estas cosas" ( 1349). Además-,- no balde c~iene como 

sobt·eriomb1·e el de LYsio.$: 11 el que ,desata o liber.a"; él es capaz de 

disolver los l!mites, de que sus ritos sean ale91•es, SL1aves, 

~iolentos, terribl'3S y derh•en en la mue1·te o en la instantánea 

inmortalidad del é::ta;:;is; d~ que su locLtra induzca lo mismo al 

~elir10 sa9rado que a la ena.jenaciO::n asesina. 

En el cn~lis1s de La.$ Ba•:3rd:e.$ es no1·mal que el dios del 

dra~a at1•ai9a casi toda la atencien; sin emba1·go, serla necesat•io 

estudiat• con más detenimiento a :SLt oponente, a ;;u primo F'enteo, 

como 4'1 ligado a la rier,.a y las se1•pientes. Los estudiosos de 

esta obra suelen describir Fenteo con tintas muy oscuras. 

ltJalcot, por ejemplo, se hace eco ae -::sta visión: "Ha sido sef"ialado 

poi·_ Dodds <p. xi) que Penteo se presenta como 'el tlpico tit•ano de 

las tragedia;:;', puesto que carece de control sobre si mismo, est.f. 

dispuesto a c1·-=o?r- los peor.::=:; 1·u1uci-es, '=E crutal con los indefensos 

y se apoya tonta.mente en 13 fuerza f!sica pci1·a resolver problema.::> 

espi1·ituales. Escas ca.1·acte1•!sticas 9ene1·a.les estAn complementadas 

pct· dos r=isgo:; p:1rticu!a.1·es: un ab::=.urdo orgullo racial y la 

curiosidad sel:ual de un 1•Qy~ur''. Cp. 54) Ct•eo que esta es una 

e:{ageraci·"!:n indebida., y que minimi =ar de tal ma.ner:i al oponente 

del dios es, por una pa.1•te, cancela,. prictic:-mente la import-:1nc1a 

y trascend.,;ncia ae su a9Jn y, por otra, a.rriesg.:.I' que el 

lecto1·/ espect9do1· no sienta piedad por sacrificio ~-, en 

consecuencia, que no se produ::ca en él una verdadera catarsis. Me 

pa1•ece mucho m.!s.s atina.da la forma en que lo Sega! 3 "Tan 

violento como es, t:in e:<tl'a. .. ·iado como pu:.....Cliera esta.1·, F'enteo es el 

m~s honesto, puesto qt.1e actt.::a de ;;.cue1•do con la integridad de su 

propia opin1~n, más que por motivaciones ulteriores." rp. 306J 

Efei::t1·oa;r,;;::;-,t.::.- 1 f-eneeo, en cuanto .simcle mor~.:tl, _carece _de los 

medios para saber qLte se est.á enfrentando a. un .nuevo dios; oesde 

::;u perEpectiva, el hijo de Semele comete el peor acto de h:}bri:s 

3 Su libro, L>ionysia.•=.Poetics and Eurioi·iEs' Bac•:hae, contiene sin 
duda la. m~s completa y detallada. -interpreta.ci':!:n de esta obra. 
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(.s_ober_b~a) imaginable: siendo-un h0ffibt~e pret-ende ·".a~ers.~ p_asst~·_por 

un semidiós. En cua.nto-'-rey,-·.·,jefe del e~·~!wC)~O-: y sumo S3cerdote 

tiene la indecli·n-,;,blé- oblf9aci~·n dé 'c:ireServar- 21 orden -p•.:iblicO y 

rendir culto -a los dioses tutelares de su 'reino; como cabe;:a de 

una socied~d de supremcEic!a-in&scul1na río puede permitir que lc;s 

mL1Jeres tebanas,· rebel.1ndc:ise a las leyes ci tadlnas, se vayan sola~ 

a la montafta, ni que un grupo de mujeres e::tranJeras intente 

persui5di 1• la pobl~c1·~n t~b5.na de que .3cepte .::110= 

dese once ido y pe! igroso~ pel i9rcso p.:wque concede 

preponder.;;nte a 1.as 1TIL1Jeres en =:Lt culto y t:.unb1-án da cabida 

él a todas las cl&ises sociales. Penteo es tan tirano como todos 

los reyes de ::;u -época; su Cla har::1rtía aristotelica) 

--nacido de la ine::p"=!r·iencia Juvenil-- es ser aemci.s1ado obc2caoo: 

su rigide;: mental no Je per·mit= tcm~1· conciencia de las 01·usbas 

oue se le est:.n presentado nt advertir los cambio;; oue se .:=st~n 

prOdLtcienda en su comLinid,;;d. C-'Oe p.:=nsar qLt'3 el Et.w!pides ya. 

ancla.no y e:-dlado per::.onifica en F'enteo a la sociedad =iteniense 

conservador·a~ inc3paz de asimilar l~s nuevas tendencias literarias 

y mL1s1cale:;; que, finalmente y al i9L1al C¡ue Oioni:;o, ac:ab~u·!a.n por 

1mpone1·se. 

La poe:;..!a nom<értca, s.firma Sega.l (p. 311>, "permite olvid;;.i• 

las penas, oero tambien revive los .:inti9uos ::ufrimientc>:; es.t~ 

entre el pl&cer y el color, entl"a ei olvido y la mamaria.!' La 

ca.rac:ter•!.stica, pero, de 

nuevo, no se limita a los e::tremos, y las Ba•:.ante:~~ en e:;pec1al, 

afta.de un c~mulo de amb1v~lsnc1~s, transfo1·mac1ones, reversiones, 

etc., que la hacen stng!.tl,armence compleJa e interesante: 

- Oion1so y Penteo son an"Ca.gonistas.; sin embargo, siendo miembros: 

de la mi:ma famili.;i., entre:..mbos la destruyen. Penteo es un efebo 

que e::per•imenta un r!~O je l1-•nsic1~n Crit~ d~ oa$sage> fallido: 

::e transform¿¡. -:n mu.ter y en animal! º'='"º no logr·a l leg~r al es.t.:i.do 

final, el de homb1·e ~dLtlto. ~l, que ha neg~oo 

con'.'el"tido en le-!:n, el animal de la Dio=:a f"l.?dt"e. Acepta ooi~tai~ -ei · 

a.tav!o oionis!e;co pari\ confundirse con las bac==.ntes· tebanc:1s, pero 
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éstas no lo reconoce como ~~lJ ~-~.~- pr_Lme_ro lo que es en realidad: 

un esp!a, -y de5pués, en el deliri:o, a un animal de ca::a. Acte•!:n 

F'enteo sOn fos ca.Zadores _convertidos en prssa: el prime1·0 de 

y 

los 

perros de Artemi,sa, el s.~9un_do de las perras oe la furia 

dionisiaca. 

-:·El cambio de vestif!l~nta-.-_:oignif~ca inversi·~n de se::os. 1 inve1·s1én 

de funcicines e_ inver;sí~n de pode!': F·enteo recha=.;. el atuenoo 

pot"que no ha sido iniciado·, p_ara él representa sólo la p-é1·d1da de 

su ffi-3.Scu l in id ad. Las tebanas de j ~n 1 a .:: i Ltdad y sus 1 &bares 

mujeriles --ya.no sostienen a sus hijos en brazos y sus me1.nos 

se-ocupan en la ruec3. y el telar-- sino que en la mont¿¡,f'ia .:::mplean 

:sos bra::os-manos-dedos de afíladas ui";as como herramientas para 

desºarrar animales y desenra1=.ar árboles. Agave regresa Tebas 

no llevando en bra~os al hi.10 --como Dion1;:;a hi;::o cree1• a F'enteo-­

sino como un ca.=.ador víc:torioso. y termína acomodando sus 

m.;:,,nos los resto::; desmembrados del hijo sac:rif1c.:ido. Dianiso 11;;9; 

serie de metamorfosis: el 

reci'é.-n n~cido engendrado por el rayo y par1do dos vece;;, el Joven 

femino1de, el oersL1a;:;1vo b.:1ca.nte y un toro, antes de ELt -:=pt f:?n!a 

fínal, ataviado ya como dicE .:1dulto y todapode1·0::;0, co.T10 un dios 

local. Cadmo. por· su pa1·te, ~sel ''sembrador·'' ce la r·-3.=a cebena y 

el c:ontructo1· de T.:=t.~::;; Ei b1en ac:-=pta --por conveniencia. m~s que 

por convencimiento-- -=1 atuendo bi:.qu1ca, en el or:::odo 

que reaparezca vestido not·m~lmente, cuesto que ya 

pr·ob.,;.b le 

ha oisuelto 

la ilusíón y ahor·a debe part11· al e::1l10 como extr·a.nJero. Un 

destierro m ... s infau:.to esOEl'C\ Aoave, sus hermana:::; y 

comitiva, pues ni siquiera. se especifica el lugar donde ha.brin de 

diri91rse <cosa ~:<t1•afia en la rraged1a). Si ya no cuentan con 

miembro:; varones de ;;LI fam1l 1a que las tutelen y 

hu"?sped qL1e las 01·ateJa 1 como mu.teres :::olas tienen como •.!n1co 

destino l=t esc:l,;:,-ltL:d o la mue1·te. 51 vistieron como bacantes 

cabt•!a esoerar· que al tínal se inco1·po1·a1·an al 91·upo de bacantes 

asi~ticas; sin embar·go, s~lo fue1·on inst1·umento de Oion1so~ fuer·on 
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bacante~ en apar·iencia, no en esencia. 

-. El ve~·bo ITl:is empl~ado es ~·er, con todos los sentidos afines: 
' -- - - -

con'templar, mo:ti•3r, po1·_ecer, revelar, esp1.:ir. En la realidad 

esc~nica tiene tanta o m!t.s importancia lo visto/ mostrado 

vanbalmente, que lo visto de manera directa; el_ primer e:;pacio es 

~~- mont:i~~, centr-o del poder divino, :~l segundo el palacio, 

cenl:ro del pode1• humano. En el . 4~:odo se reunirls.n mediante la 

ep'i-Tanla del dios, qt.te ma1·ca la suJeci-::n·de· ;L~s leyes huma.nas 

1 as di vi nci.s. 

El fin (;!7'.".c-:;, té lo:.::') ·cte- l.3.··abr:a- 5e produce cuando el dios 

logra·su proo6sito Cri~.~-;-~; .. ·~g~-~~º--~~~~-_de su.estado no racional y, 

con ella, el püblié:o :;;aie· d~ ~u·)·1'u~-iÓn teatral; una ve2 que como 

"pueblo teba-.no". ha aceptad~:i-.·l,a 'núe,/a- religión, como e::pectadot• ha 

Una vez que -se-·Ma. hech·o-=--:i:odo este esfuerzo de interpretaci~n 
--el ~cü:al historia de la escritura y 

y criticarse, - el c:onte:<to cultural que ct"eó m.is lo::> 

ccnte:;tos culturales desde los cuales ::e ¿;.nal1=a y tambi-:?n los 

diversos enfoqL~e-:; con los que puede ==r estudi3.do-- cabe decir oue 

se conoce L~s Bacantes de Eur·!cides y, menor medida, al 

dramaturi;.o. 1.to creo que desou~::; oe tal e:=fu.er::.o de ini:erore't5ci.:::n 

ha:;,•a quien so:;;ten9a QL•e e.;;. 1..1n autat· "menar" o que con ~1 ;;e inicia 

la ''decadencia''. La etiouet~ ae decadente esconde, en 9ene1·al, un 

error oa apr.:=ciaci·;n: :.191...tnos so:'tteno:::n que el grie90 helenl::>tico 

es oecadente e-n rel3c1-=-n con el :t1co del Qel"iodo cl~sico .•. oer·o 

las lenguas ¿1•oluczonan o muet·en por· d~=u~o; sin emba1'Qo 1 la 

lengua 91·1eg~ sigue siendo el in=:tr·umeni:o de comunicsci~n de once 

millones de per·sonas y vehlculo lite1·ar10 de un buen n~met·o de 

art1;;tas, entre ellos do::> prer.1105 Nobel de poes!a: Seferi:; y 

Elytis. iAcaso el siglo ae Fe1·1clas e~ d~~~a~nte p~i·=~~ no :;u1·~1~ 

1.tn Hornero o una. S:3fo7' E~ cie1•to qL•e Ale,l~nor!a no contó con 

fil~sofos oe la talla de Platón, per·o Atenas t~mpoco tu~o un 

desa1·r-ollo en el campo de la cienc13 compa1·5ble con el que cobijó 

191 



el tlus.o;o aleJandr1no. Cada -época, c,;,da .;;u'Cor tiene prooia 

v.31!.a; EL11•1p1des no es el dest1·uctor del género teatral, :ano 

inno·vador de estruc'tura.s po4>t1co-mL1sicales; adem~;;., los :.imples 

pe1·sonaje:;:-1;1po en sus mano:; empie:::an a convertirse en verd¿i,de1·0;;: 

pe1·::=onaJes con 01·ofltndid~d ps1col~91ca y voluntad p1·opia. St ~us 

innov5c1:Jnes no tLi.'1e1·on c:ont1nuadore: de importancia y el tea'Cro 

heleno r.o ;;;i.gLti·.:- '2-·,·olucicmando par el mismo 5enoero 1n1d-ado c:;.si 

LlM s19lo ant~s, se debié- a los profundos c~.rr-b1os ocurridos en 

~t~nas a cau~a de la he9emon!a espa1·t5na y la conquista macedon1~. 

Te1·m1nare con las palc.bras oue los propios 91·iego:== dedica1·~n 

a uno de ::LIS dramatul"go:; pr·eferido:. Edmonds rep1·oduce (Lyra 

Grae•:a: i11, ·~·~3-3) i=l pasaje de la V1,ja d~ E.urí_oide.; OLte dice: 

"Fue enten·ado en 11acedoni~, pei-o h.;;bla L•n cenotafl.o deo1c.ado a él 

Atenas, esta inscrioci~,n escrita par el histor1a-.dor 

Tuc.ldices o poi• el poeta 111·1co Timoteo: 

Su cuerpo yace en Mace.jonia, donde terminó su './ida, 
pero el monum.:;ini:o de Eur.!.pides hoy es la Hélade entera. 
Nac1~ en la c.1udad d~ Atenas, la Gt·~c.13 de la Greci~, 
y una mu 1 ti tud le :o;g 1·adece hc;.b~r obten ido tanto placer 
mediante sus t1u;;:i.s." 
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5.34 
5(.19-8 
551)-49 
442-4(1 
442 
441)-.31) 
44•J-3t) 
420-19 

387-386 
324-41 
341~40:1 

341)-39 
329-25 
338-26 

1•r- concurso 
l..lr. concurso 
1.sr .. concL1rso 
t .. r .. ccncu1·::;0 
},¡r. concvrEo 
1.;.r. concurso 

de 
de 
d<! 
de 
de 
de 

CRONOLOGIA • 

t1·agedi:i.s en la: Gr·andes Dionisiacas 
dit11·ambos en las Gt·. Dicn1slacas 
actores tr.=.qico:= en la: G1·. D1on. 
comedias en las Leneas 
actor·es c~m1cos en las Leneas 
tragedias en las Leneas 

l•r. de actores t:r•ágtcos en l=.=. Lene3s 
Los actor·e.:; trágico:; en 12s G1·. Dion1:=.:.3cas a•..:n 
a0Jud1cedos a un mtsmo po~ts 
F't·ime1·a 1·epo~1cicn oe una t1·eged1a ant1Qua en las G. o. 
Repos1ci~n r·egula1· de t1·ageoias antiguas en las G. O. 
Los ac:toces t1·.ig1cos en l¿.s G.L•. 1·epr~=entan por sor-tea 
una p1e:a de cad~ poeta 
F'rimo:1·a reoa;;1c10:·n oe un:i comeo1a en las G.o. 
Pr·ime1· ccncu1·so de actor·es c~m1cos en las G.D. 
Reform::ts ce Licurgo. Edict~n of1ci3.l de lo;::; grandes 
poetas dram.;.ticos. Con:trucci~n E'n piedra del teatro de 
Dian1so ~n A~enas 

15(1 d. de n.e. Sup1·e:;1~n de concurso:; oe ab1·as n1..tevas 
413 •:.•!tunos testimonios sobr-= ;.ctores griegos 

4 Datos obtenidos en Ghir·an-Bist3Qne, pp. 299-300 

fl. 534 
il. ·=· 500 
'fl. 500 
"fl. 496 

495-41)6 
48t)-oi1)6 
448-38(l 

Cronología de pri11cipales autores y músicos 

Te;:;p1:= 
Epicarmo 
Fr.!.n1co 
Pratin.a::; 
Esquilo 
Sófocle::; 
Eur1p1des 
Aristófanes 

480-413 Melanipides 
'f). ~:.450 __ Fr_inis 

-450-390 Cinesias 
-4.47-357 Ti moteo 
4:!:°6-3SÚ Fi l:::ll<eno 

Suce::;os histéricos de la éP,ac·~ de los .tres arinci!l.;:r.1'='3 

drz..matur9os:- 491);_ !='.·~~-~-!\_~_· d_~ ~-ª-~=~~:~~; __ 479_: Der1·ota de los persas 

en Pl:::t2a 1 459-46: G1..1e,.ras del F·elopone.::;o 1 442: F"eric:les en el 

pin!.c:ulo de su poder,· ~1;;: Expedici<!,n a Sic:il1a 1 412: Revuelta de 

los al i'ados; de Atenas.· 404: Rendici·!'n de Atena:;:, h2gemon!:" 

esoawt-ana. 
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GLOSARIO 

Los criterios de téasliteración estj.n e:<plicados en' el 

PrQlo90. Los términos ap¿:n;ecer.!n agrupados por temas.,' 

ESTRUCTUR.\ DE l...\ TR.\OEDI.\ 

a9•.!n - combate,. d1scusi~n, cereamen, lucha; .proceso;. ~~eQ·o 
anagnórisis - reconocimiento o revela.cien en Lln .:moll'!~í'!to:·cr,1tiC::o 
antilabé - di~logo entr•e actore::;:; donde cada;uno P!'onunC-ia·-_1a· mitad 

antistroféd: ~~t~:~~~Ta \:egunda oarte de ufi-· s-fs~'~i~-~:~-i-:.~f-i'éb:{ 
.:.pañgl!elia - narracién : .._._-~-- ''f:· 
apangu-á>lo narrar, reTEr1r, t•elatar, de.sc'r1b'ih·;~.;·.· rec:ita.r '·de 

apolelym,;mon - ~~~º:!:,:u~~~~:i=!~rofica- ·-- ,.~~~--)~~~'. é-:c 

cátharsis - catarsi::;, purificac:1~n .-.-- ,_. . -,-
commós - diáloo;.o ce1ntado entl'e un actor y el'cor_~te;o.:-o'~er-coro~•.;'"'~-
dasi~ - nudo de la accicn 
diéguema - t•elato 
di<?aue:;is - narr3c1•.:;n, relato~ e:<oosici'!:n 
dr·::i.~a - acc1:::n, ~.etc; ~cci-=:n rep1:~sentada, tragedia 
emb6lima - insertado, intercalado; canto cot•.:d ~nd_epen~ie_n_:te; 

inte1·med10 teat1·al 
episodio - pat·te dialogada entr·e dos cantos corales 
epooos - ~pedo (oar·te concluyente de la t1·1ada est1·afica, en un 

metro d1st1nto); ref1•.::.n, estribillo 
éxodo - oar·te final de la T1•ag2dia, salida de los cot•eutas 
Jor·1c~n - partes cor·ales o 111·1cas 
lysis - desenlBce de la acci~n 

mythos - le)enda, mita, fAbula: tr-~~~ 

pa1·=pi91·aie - d11·ecc1on esc~n1ca; acotaci~n; indicac1on margihal _ 
p1:.rodos - camino; 2ntr9da oel coro: primer canto del coro 
pathos - emoc1en, sentim1ento, oaston, sufrimiento 
p.::or1peteia - peri¡::ec1a; cr·1s1s en que la acc1-:::n produc-e un 

1-esultado contr•a1·10 o i~espet·ado 

pr~:<lS - C1cc1-.::n 
prol-.:~1·ygma - :i.nunc10 o proclamacion de la aoar1ci~n del coro 
prólogo - pr·e~mbulo: mcnologo eMol1c~tivo al inicio de· la Tragedia 
procimon - preludio; invocacien con que se in1c1a un himno · · 
res1s - p.;rlamentlj; d1-=:~•-:r::;o c::~t=n=o 

st~s1mon - canto coral 
st! jos - fila. line~, hilera-.; vet"sa 
Sl:lJOmyth!a - diá.logo en el que los actores pronunci_an, u,~ verso a 

la ve= 
strofé - vuelta; es trota (pt'imera parte de un "siStem·a es.tt76fico) 
s)Ístem:;:. conjunto; unidad métrica formada por ·estrofa y 

antist,.ofa 
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EOIF"ICIO TEATRAL 

brontéion - utensilio de tramoya para imitar el trU.eno -
enk)Íl:lema-: platafo1·ma mévil de tramoya _ _ 
logu~ion - lugar de::;de el cual ·h.:.blaban los actores; escenario 
me.1.:m..3 m~quina de tr:;i.moya, eSpecie cte · 91''..!-". que permi t!a 

t1·c.nsporta1· .a un dio;;; o un per:=cnaje:· ;;ht:J-~ apá mejane~ 

Cd~us ex ~a·:h1naJ 
01·j~stra - lugat• desde el cu3l el co1·0 h3C1a sus evolucion~s; 

orquesta 
paraskénion. - cuc.i1·+:0 1 ateral ad o saco la sken•, situado al 

ext1·emo del escena1·10 
prosl-:<ianion - entrada de- una tienda; proscenio 
sken-é - tienda de campaf":a: escenario; par:d que divide el lnte1•1or 

del edificio y el escenario 
sken1k4uomai - 1·~p1·esen~ar• un papel; fingi1•; hacet• creer 
sl:enogr•af!a - escenog1·af1a; p1ntu1·a en pe1·spect1va; descripcion 

dram.;,.tica 
th-batron - teatro, lugar en el que se real i=.a un espectkculo 
the!omai - ve1·, m11·a1·, ccn~emplar, obset·var· 
the~té~ - ~=pectadar 

the~~1·isma - 1·eo1·esentaci~n teatr·al 
theoloºuéion - piso super101· del .:!dific:io, de:;de el cual habiaban 

los diese:;; platafor·ma 
thyméle - al t.:.r: estrado; .:.lt¿:,r en li3 arquest~ te~tral 

ACTORES DIRf:CCION 

cofi prosopa - pet·sonaJes mudo:; 
co1·yfiios - c:o1·iteo, jefe y r·epr•esentante del cor·o 
deuter-c;gan1:t-=;:: - S'=9LtnC:o actor, oeute.r·agon1:~3 

dict~scalos - pc2ta-1nst1·uctor; quien ponla en escena 
éxa1·Jo; - e:;ar·conte: ou12n da la sehal oa1•a in1c:ia1· el cc;nto; 

d11·2c~or·; "oui:n concuce el di~ir·~mco 

hypocr1t-=..:; - el que da un=i r·e~pu;;;i;a~ e::pi1c~. inter·prata; ac:tcr, 
dec: l ='m¿;.do1• 

hypodioi=.:;c:.do;; - instt"Ltctcr de co1·os de obra:; antiguas 
lé:~is - eloc:L1c1-::n; a1ccicn 
jor·eg~s - cor·sg~, Jeis del cor·o, conCucto1· 
Jor·eau!a - ca1·00 ae d1r·ecto1·; aastos de ia fu~ci~n tea~r·al 

jo1·e~ t~s - cor~u ta 1 e 1 que f i º~ira en un coro 
Jorod1d!:.Sc.3lo:; - m:;.est!"o de 03lle, ins:tructor del coro 
ja1·ós - cor·o, conJunto de c~ntantes y bailarines 
par=iJor•égema - cer·sonaJe acces:or·io, comparsa 

~~·~!~·~~~~~::s _- ~~:~·:~t~e:c:~·:~t~~~:?~:~ 1 :~:ar; 5ct.or _de_ repar~to 
t~Jn1tes - 31·tesana. artista; c~m1co. comediante. En plu1·al~ 

te.in1ta1: ;ictcwe:s agrupados en una ~.5oci3ci'!!n 

t1·aaod~s - poeta o acto1· t1•!g1co 
tr·i~a~onis~~s - ts1·cer acto1·, t1·ita9onist;i 
th\.ascs - 9rL1po cua cel:?b1·.;, :o un dios con bailes y car.tos 
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\'ESTUARIO 

cóthornos - corurnos, botas de p1el cie suela ,g-ruesa y at3.das a la 
panto1·rilla: e::clusivas del teatr·o 

himatiomisthes - quien confecc1onab=i. el vestuario· 
1nitra. - turbante, venda, mitr·a, cofia 
nebt•ls - piel curtida de :;.lg• ... m an1m3l, usada a. guisa de capa por 

los seauidc1-~s ae D1on1ao 
-::-neos - qr·u~so. 5.bUlt::'dO, hinchado; oeluca dEi!-_las· ·actCwi?3 .. 
pr·óaopon - ca1-a, 1-ost:1·0; car-eta, m1sc:ara; papel teatral; :~pe~sonal. 

acto1· · 
skeu4 - aparato: arrao. rraJe, -...estimenta; moda 
skeuopa16s - fab1-1can~e de mAscar·as, muebles, tr~jes y -~~iÍe1·ia 

te3tr:ol ,._::::_:~·-~·; 

s~r·ma - vestido de manga larga y cola, euciusi~a· 

~IUSIC.\ E INSTRUMENTOS 

agogué - te:ipo; velocidad de e.lec:uc:ión 
a;n2ibó.r1o=-nc.i - c.=.nto c.nc1fonal o resoonsorio; alternancia· de canto 

e instrumento 
asma - cci.nto, cci.nci•.:n, c~ntico 

asmatokimote;:; - torneador de cantos, se decia de los poeta:.; 
trá:.g icos y 11ricos 

aulet~s - ta~edor· ae c~lamo, auleta 
aulodla - canto acompa~~.da por el calamo 
aulés - ins"t:rumento Ce viento forma.do por dos c:ai"ias y una 

embocf;dura con un leng 1...!Et3. :=imple a doble; c~lamo 
diAstema - in~e1-valo: esoac10 entr·e dos sonidos de aife1·2nte 

entcnaci~n ~~ono, :=emitono. ~ua1-i::o ce tono/ 43., 5~., 

8.::.. ! etc. i 
d1th~t·ambos - d1t:11·~mbo, cante en honor a Dicniso, ejecutado por 

un caro ci1·cul31· y aco~p~ft~do oor el c~lamo 
elegu4-ia - lamenta ac:ompaf;aco oor el c.li.lamo; met:ro eleg! ac:o 
ethos car.li.c:ter-; :;entim!ento or-oouc1do por composic1~n 

musical; oo;ste1-101·mente, c:ar~cter mor·al 
evohé - c;..ntic:o e::ult:;.nte en honor oe D1on1;so 
toné - vo= 
9uénos - g~nero ld1at~n1c·:J! crom~t1c.o, en~rm-::-nic.o) 

ha1-mon1a - aJUSte, un1~n: 01·0001-c1on: oct~~~ ~onJunt~ de d~~ 

t.et1"":3COt'tI105 
himno¡:; - canto de alaoan=:3 en nonor a un dios 
Jr~nos pr-::-t:os - i;iemoo p1-im=r·io; unidad de medida 
jróno1 pod1k-:=1 - tiemoo~ marcados; the.:;1:s. tiempo fL1erte; ar~i.s, 

tiempo d-=.-bi 1 
k~lamos - c~~~ con oue 5e fabricaba 21 auJJs 
~ithit·a - inst1·umento de cue1·d3; c~tar• de concierta 
':1-~mbala - in~tr·ument:o de per·cusi~n, tioo castaRuelas 
l~r·ótala - 1nst1·. p~1·ct1~1~n, t100 ~a~t3~uelas 
ltt•úpala - =uscos de made1-a con los que el e:<a1·conte marcaba el 

como is 
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kr'.!sis - mú-s1ca instrumental; acompaf!am1ento 
l<:;.~moal a - 1n=.ti•. met~l ico de p-:rc1.1sicn, clmbalos 
ly1·1kos - poeta l1rico 
migad1s - instrumento de cuerdas oa.1·ead;1.s :1 afin,;;das en octav:;.s, 

especie de ar·pci de al1·ededor de ve¡nte cuet·das 
ma9adi:e1n - c:o1·0 oue canta en octava: 
melodcs - poeta 111·1co 
melopa1!.a - c:omoa;.1c1~n mu:;;1c3.l, melopea 
melopo1~s - auta1• d.: m~:=1ca y ooesia; compos1to1· 
met3bolé - moculac1cn o camo10 de met1·0, e:cala, 1·1tmo, etc. 
met1·on - mecida ~e ve1·:0=: ~1=c1·ibuc1~n de silabas la1·9as y b1•eves 
oar'3-1·.:iir.alo9u~ - 1·ec1t::.t1.·o con ac:omo.;.1"":cim1ento musical 
po1et~= - poat:;,.; ..=omoo:=1tor; Cf"e:idor, tn·oentor; escritor 
r·aga - equi~alente a ··~ooo o t1·000'' en la mus1ca de la India 
t·~moos - pte~a de m~der·a ataca a una c:ue1·da Que, al hacerla gi1·a1·~ 

im1tab:;.. el mi..19100 de un tol"o 
r•!>otron y r--=p.:;lon - 1nst1·. musi.c:3.l de los Cori.bant2:;: timb.;i.l, 

at¿:¡bal o tlmpano 
rytnm•.::s - medid:\ ae tt~moo::~ reg.ul.:it"mente acentuados y ejec:utados 

a cier·ta velcc:1dad 
si1·1nga - tnstt"Ltmento de viento, propio de la m~sica popular 
sh1·utis - oivisiones m1c1·01nte1·vAl1cas de la mus1ca de la India 
tala - equivalente a ''r·ythmes'' en la musica de la lndta 
tr.:no - car.to T•.Jnebre o l¿mento 
tetrijordos - conjunto d; c:u~tl'O cue1·0.:is, :lende las dos e:<tr·emas 

e5tá.n a la distancia de una cuart:i.; tetracordio 
tirso-- los seguidores de Di.aniso los emple.:>.n como tnstrumentc5 de 

percu:n-=n: marcan el comp~s golpeando 21 suela 
t1·agodia canto del macho cabt•lo; c~nto an las fiestas 

dioni;;!.ac::cis; 'tl".5Qedia; ca:nto drc.m:..t1c:o; canc1~n 

tropo - medo; melodla~ tona Cdorio, frigio. lidio, etc.> 
t:fmpanon - in=:tr. de oerct.1s1cn. especie de p¿:i.ndero o t¿:¡mbori l 

bakjgia - bacanales; danzas b&quicas 
ball:o - en S1c1!1a y ~1a9na Grecia: bailar• (de donde baJJ~t> 
cal!ntcos - canto-c~~=a de victot·ia 
cc1·aa:: - d~n=s c=mica 
e rotos - os lm!::!~.r 
ctyp~ - :apatea1• 
emel1a - baile mesur=-.da de la Tragedia 
fct•A - oa:o de baile 
9u*1·3nos - can:a creten:e oe .1cvenes en forrr.a de esoiral 
a~mnooa1d1a - 9imnooedia, dan:a espartana de jovenes desnudos 
hym4na1as - canta-dan:a nupcial; himeneo 
nyooosor·o - t1·ona1· o chasauea1· les dedos 
hyocr·jema - canto-dan:a en el que p1·edcmina la mlmica 
je1r·onomla - ~e=~os: mov1m1ento acompa:ado de bra:os y 
.l.:w-=.oo - dcnz3r 1 0:0-1 l ~r 
kybistet-ior - saltar1n. acr':!:bata, volat1n2ro 
molp~ - canto y aan~a 
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orj4o - hacer ba1 lar~ ejecutar una dan;:a o- pantomima; saltar 
ér.iesis - dan::a, pa.ntom1ma 
ot·Jest.S.s - baila1·1n. mae=tro d~ b=iile 
ot•J&stria - b3ila1·i~a 
palmó, pedllo - paso de baile 
ped~o - saltat·, hacer· pi1·uetas 
pirriJ.:= - ptrrica, dan=a de hombres armados 
siJ:ynis - dan=a del 01·ama sat11·ico 
SJ4ma - posici~n 
str4to - 9i1·a1·, dat• vueltas 
tyrb:.s!a - dan=a tumultuo:;.a en honor a Dionis-o 

úispo:.1ci-~n de lo::; b .. ularir.es en difereni-eS-ba.'~l'es:·­
en circulo con las m~no:: entrela=ada.s: Opµcr;,, - hórmos 
en fila: ::-T~'l;:'i, _o:tíJe ··.. .----· 
en ronda, en torno a Ltn altar o estatua: 1:0PÓ<;. .O ·1't..,:.¡.~).c.o(;., _ioró$ o 
k~kl1os · 

~~.r~.{P/;:~11 ' P;~-1:.;; 1~!~ ~x; a~~-i°J ;:~:a y· d~~i:~~·o_lf~f:l~o: __ n".!:p_1:e:\__Le E_tr; / 
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CUtTZALCO,\Tl 

Ouet:.-,lc6.1t.I, íuo qui:6s el m.ía cmnpl .. jo >' fo1u1cinante 
de todos loa Oioac,. mc .. oamcric11nos, Su concepto pri -
mordi<ll, sin du<fo muy 11nti9uo •Hl el 6rc.:a, p.:arucc h<l -
b<ir sido el de un nu:m.itruo i.crpiente cclcstu con fun­
ciones dumin<lntca t.fo fcrti 1 id .. d )' Cr•rnti~ jd,1d, A eate 
nGclcu ac aurc9 .. ron 9radu.ilmcnto otros .ispcctoa: t.1 -
l~)·cnd.i lo habl.i 111eicl.:ado con ltl vida) loa hccho11 -­
de 1 9ran Rey sacerdote Top i 1 t: in, CU)O ti tul o sa.:ordo 
t.il or11 .,1 pro11io nombre del Dios del quo fue "''P" -=­
ci.il dc~otu. (n el mo11tento do la conquiat.i, Cuct:11l-­
có.:atl, .:on,.idcr<1Jo COlllQ Oio" único de11empeñ.iL"1 \l.Jri"s 
fun.;iun.,!o: Cre.JJ.::r, Dion del \'icnto, Oic1:1 J•·~ planeta 
'tcnu,., h~ro<! c~ltur.:il, "rquetipo del t.:ict'rdocio, p .. -­
tr6n 1fol c<1lcndm·io )'de lo:i .ictivid11Jc,. in~ol-..t:tua--

1<'' 1•n ')<"ncr.11, ctc, Un .tn'I isi• <tJicion.d "" ncce11<1• 
ria p.:ira P-O•hlr .f.,•entr<1iiilr 1011 hi loa op<1rcntcmontu in 
dcpc•ndicnto!ll que cntr.in ;al tejido Jc llU COlllpl icad<1 _-::_ 
rcr,.n114I id.ul. 
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