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Préloga

Antes de iniciar el estudia de (tas FBacantes es necesario
decir unas palabras sobre el enfoque ¥ la forma en que se va a
mane jar el material. E1 publico al que esti destinade na es
solamente el de espeecialistas en Filologfia Clisica, sino gue
comprende también a todos los amantes de las artes griegas vy, en
especial, a los criticos literarios, teatrdfilos y musicdlogos.
Piensa, sobre tedo, en los estudiantes universitarios de
Literatura --sea ésta espafala, francesa, inglesa, etc.—-- guienes,
cualguiera que sea la época en que se especialicen, si desean
hacerlo en profundidad, deben conocer las fuentes grecoltatinas:
sin embargo, no cabe exigirles aue lo hagan, pues llegar a ellas
implica un trabajo muy arduo. Son ya muy pocas las universidades
que imparten cursos de lenguas clasicas, por lo que los texteos y
el conocimiento de la Antiguedad llegan tamizados a traves de las
buenas fraducciones y distorsionados a través de las deficientes o
definitivamente malas. El oproblema de encontrrar un método de
transmisién adecuado no es exclusivo de nuestra época, petra gquiza
se ha vuelto mis agudo. Duienes han deseado acercarse a ese qundo
suelen quejarse de gue muchos maestros y eruditos, mas gque ser una
ayuda, son un obsticulo: sea por la forma tan Arida en que
imparten sus conocimientos, Sea por la oscuridad o pedanteria con
la que los envuelven. Yeamas unos ejemplos, de diversas <pocas,
extraldos de La tradicidn cldsica de Gilbert Highet '

1) Estaba un poeta en un corrillo levendo una cancién cultisima,
tan atestada de latines y tapida de jerigonzas... ague el auditorio
pudiera camulgar de puro en ayunas que estaba; y a la escuridad de
la obra (que era tanta que no se veia la mano) acudieron lechu:zas
y murciélagos. fQuevedo, ta hora de todos y la rortuna con ses50.

' Citas: 1) I, 1783y 2) I1, 185; 3) Il, 295; 4) 11, 296. En la

espléndida traducciéon de Antonio Alatorre, con exceocidn  del
numero dos, cuyo texto aparece en el original.



Byron (1788-1824), quien amaba tanto !a cultura helena gue
acab¢ dando su vida por liberar a Grecia de Turguia, escrihi¢ en
su extenso ooema Childe Harold's Pilgrimage, iv, 75~6:

2) Quien lo desee, que hurgue en sus recuerdos para hacer citas
con clasica arrobhamiento y despierte las montaffas con ecoaos
latinos; mi aversion es demasiada como para reconquistar, por el
bien del Poeta, la enseffanza de aquellas pesadas lecciones,
metidas a fuerza palabra por palabra en mis ahborrecidaos afios de
escolar.

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

3} La suma de mis adelantos en la Universidad de Dxford se limita
a 3 o 4 comedias latinas; y aun un estudio de un elegante clasico,
que pudo haberme ilustrado con una comparaci¢en entre el teatro
antiguo y el moderno, se redujo a una seca y literal
ihteroretacién del texto del autor.

Paor gltimo, y ya en este siglo, el gran estudioso de ia
literatura griega, C. M. Bowra, narra "la anécdota del catedratico
que presentd a sus alumnos una de las mas gerandes tragedias
griegas con estas palabras":

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

En el México actual los estudios clasicos padecen de lo
mismo: mucha gramiatica y acopio de datos eruditos, pero escasa
comprensi<n verdadera; con el agravante, ademas, de que la labor
tiloldgica se hace principalmente en Europa y aqui se recoge Yy
reproduce sin mayores atanes criticos. Habrfa que recomendar a
estudiantes y lectores que, cuanda sientan que los griegos se les
estén convirtiendo en estatuas de marmol, se apresuren a
sumergirse en la mitologia y en la comedia helenas, a fin de
recuperar el contacto con ese pueblo mediterrineo tan lleno de
vitalidad y sentido del humori pues no sdio eran capaces de relrse

de s{ mismos, sino —-cosa insdlita~- hasta de sus propios dioses.



i intencidén es situar esta obra especifica en un ampiio
‘contexto cultwral, que lo misma abarque aspectos literarios, que
.mitolégicos, histéricos, musicales y teatrales. En lo que toca a
este Ultimo, se pondria £nfasis en la lectura dinamica del texto
dramitica y se afreceri un sencillo modelo de analisis que permite
manejar los elementos fundamentales de una ‘puesta en escena’

virtual de manera mas ordenada y fructifera, por estar englobados
Jjerdrguicamente dentro de un sistema. A partir de los
conocimientos que tenemos de la dramaturgia griega y de su
interpretacidn (Capitulos I v 1I) y dentro del marco conceptual
del modelo (Capitulo I1I) aplicado a la sbra (Capftules IV y V)
considero que es posible hacer una recenstruccion bastante cercana
de .lLas Bacantes sobre un escenario. Es abvio que dicha
reconstruccién ne puede ser sino relativa, dada la distancia

temporal y cultural que nos separa del teatro grieao; el hecho
mismpo de aplicar teorias analiticas de este sigle a una abra
escrita hace veinticuatro crea una perspectiva muy distinta de la
que pudo tener Aristédteles, guien si bien escribidé su Paética a un
siglo de distancia de los tres agrandes dramaturgaos, tuva 1la
apaortunidad de ver representadas algunas de sus  obras de manera
muy semejante a la del publica que las ptesencid por primera vez.

Tratar de satisfacer a un publico tan amplio puede entrafar
serios peligros, pues los especialistas pedrian quejarse de que el

tratamiento es demasiado sencillo y los no especialistas par
parecerles demasiada complejo. un casa especy fico es la
terminologla en griego: los primeros la necesitan, en tanto que
para los segundos puede o0 no ser de utkilidad. Tratare de reducirla
al minimo indispensable; para los filédlogos aparecerd en el
alfabeto ariego, para =1 lactor genaral habri una transliteracidn
——-por supuesto, a guien no le interese la terminologia ni siquiera
en abecedario latino, puede saltdrsela sin remordimiento alguno——.
Los vocablos serian trasliterados siguiend® en su mayoria las
normas int@rnacionales, con wnas cuantas excepciones: se respetard

la acentuacidn griega, no se marcarid la longitud de las vocales ¥y



se espéﬁolizaré'la reproduccidé¢n de algunas letras.

’ El"  griego, camo toda lengua viva, Tsufric muchas
transformaciones en los mAs de mil afios que van de la epoca
hom&rica (princigios de la escritura) a fin de la helentstica
{conclusicen de ta "Antigledad“); ademé&s, durante siglos no existié
una lengua homogénea en la Hélade, pues estaba dividida en cuatro
grandes dialectos que, a su vez, se subdividian en alrededor de
vainte. En el transcurso de la 4poca heleni{stica fue surgiendo una
iengua com%n 0 koifné, en la gque predomin® el griego “clasico®, es
decir, @l dialecto jonio hablado en la zona dominada por Atenas
-—1a capital cultural de la Heélade-- y llamado jénico-atico. Las
normas de transcripcisn pretenden reproducir el griego ateniense
culto del siglo V segun 1a Tforma de pronunciar ’erasmiana™,
propuesta por Erasmo de Rotterdam en 1523. Esta reconstruccisn --a
pesar de que por razaones obvias no puede ser comprobada-— se basa
en principios fon®ticos lo suficientmente sélidos como para ser
confiable. Sin embargoe, a tres fonemas se les asigna una
pronunciacien que corresponde en realidad a una etapa posterior:
en el siglo V los sonidos representadas por las letras ¢, ¥, 2 no
s&lo eran oclusiveos sordos (p, t, k), sSino que ademas eran
aspirados, es decir, inclutan un leve ‘“"soplo", representado par
una h H ph, kh. th. Fosteriormente perdieron la aspiracidon y se
conviertieraon en seonidos que podemos representar mediante la f y i
espafiolas y fa th inglesa, respectivamente. Es decir, lo que en ila
¢poca clasica se pronunciaba philasophia, khitdn Vv theogonia, en
la helenistica pas® a ser vilosoria, jitdn y theogonia. Transcribo
estas tres letras en su segunda pronuntciacién, gue es la usual.

En la tabla de equivalencias que reproduzco a continuacisn
aparecera entre corchetes la forma internacional (cuando he
introdugido un cambio) y, ademis, se marcarin con un asterisco los

sonidos gue presentan dificultad al hispanchablante.
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iniciales llevaban un ‘“espiritu

Aspero” --que seri trasliterado como A--, el cual indicaba que

habta una aspiracion ante la vacal (pronunciada como el inglés he,

hersy, no como se pronuncia la j en el centro de Méxicolj asi, por

ejempla, el griego dptl{dvriog, seri trasliterado horizdntios =

"horizontal".

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

aligerarlo lo mas posible de abreviaturas, citas biobliograficas y

notas al pie de pagina. Para empezar, deberi entenderse que todos

agquellos acontecimientos de la Antigiledad griega que se menciaonen

ocurrieran antes de nuestra era, a menos que se especifique lo

contrarie; con lo cual nos salvaremos de muititud de "a. de n.e.”

y sdlo encontraremos escasos

“de n.e.” (=de nuestra era), puesto

que lgs tres grandes dramaturgos griegos vivieron en el siqglo v, ¥y

en raras ocasiones menciocnaréd a autores de la Grecia romanizada,

como Plutarco, del S.
final; en el cuerpo de la obra
abreviaturas latinas—— estarin
forma: el apellido del autor y

p4iginas, por ejemplo:

n.e. La bibliografia aparecers - al

las citas —-libres de toda clase de
entre paréntesis y en la siguiente
un  numero que indica la o las
201) o (Kirk:s 114-12&8) o (Kirk: 34



y 95); si empleo dos o m&s obras de un mismo autor, antes del
namero indicador de paginas se encontiarad el titula ahreviado de
la obras asi, tendriamos: (Dodds: Fac., 34) y (Dodds: Greekds, 78);
en tanto que si la obra de un autor consta de dos o mas voluamenes
lta cita serd: (Highet: 1I,34) y (Highet: 11,124). Far d4altimao,
cuando reproduzca un pasale de Las Bacantes o de alguna otra
tragedia, estardn entre paréntesis -—después de las comillas due

cierran la cita-- unos numeros gue indican los versos del texto.



CAPETULG I
e La dramaturgia griega

"Una wordad que no as interprotade os

tan indlil ceme ol cro sin desenterrar, "

tytlen Stircchey

1 SODBE INTERPRETACIONES Y TEXTOS

Las obras escritas en torno al teatro griego se cuentan paor
miles: los dramaturgos y sus coras han sido analizados con tal
minucia y desde tal diversidad de 4ngulos que pareciera gque
estamos ante una cantera agotada. Sin  embarga, quiza puedan
descubrirse vetas inexploradas y, ciertamente, adn es posible
aventurar nuevas interpretaciones. El teatro griego c¢lisico, tal
como se tepresentd, es un hecho cultural irrecuperable: de manera
que nos hemos contentado con leerls como uJna Aartacidon que se
desarrolla linealmente en el tiempo a travées de un sucesién de
parlamentos. Fero ;por qus no abordarlo con una agtitud mas activa
y mis creativa? : a la ver que realizamos la lectura podemos wverlo
camo una accidn donde actores, cantantes, bailarines y miltiples
elementos escenograficos concurren simultineamente en un  espacio
tridimensional y escucharlo comdo una sucesién alternada de partes
habladas y partes cantadas.

lLa intetpretacidn que deseo presentar pone especial é&nfasis
en el hecho de que tanto la tragedia como la comedia eran obras
musicales. En general, el analisis de las secciones lftricas se
reduce a sefialar ciertas caracteristicas formales (la estructura
estrofica o el tipo de pies vy sus combinaciconass), comg si 1a
métrica y la ritmica fueran lo mismo o 1la letra y la melodia de
una cancién fuesen indiferenciables; en otras palabras, se dice
“tal poema esti en tal metro”, como si ese dato bastara para
caracterizarlo; de la misma manera podriamas decir; “tal cancidn

es una marcha", pero fuera de saber gque esta en un compas de 274



necesitartamos conocerr mids datos para saber en Qué ocasién
ejecutarla, puesto que hay marchas funebres, nupciales, militares,
etc. Si bien abundan los estudios sobre metrica, en cambio, en lo
que a la miusica respecta, pareciera gue con apuntar "esta parte es
cantada" no hubiera mas por decir. El que se haya perdido la
misica griega en general y la del teatro en particular --con
excepcisn de unas cuantas partiturss fragmentarias de dificil
interpretacicén-— no nos impide obtener, a partir de una .gran
variedad de textos y da las obras teatrales mismas, la informacidn
suficiente para re—crear el sentido del mundo musical helena.

Ese mundo sonoro estid mucho mas alejado de nosotros que gran
parte de las expresiones artisticas de la Antigiledad, las cuales
estan incorporadas en mayor o mernor medida a la cul tura
occidental. For una parte, ni en el oriego moderno ni en las
lenguas derivadas del latin se conserva la distincidn entre
vacales largas y breves, lo que nos impide escuchar o recitar la
poesia 'griega clasica, que se basaba en la cantidad silabica; por
otra parte, la mtsica helena era una misica modal --del género de
la que hoy se escucha en la India y los pai{ses &rabes-—, amuy
diferente a la musica polifénica a la que estamos acostumbrados.
En el Capitulo V habré de extenderme sobre el tema, pero es
necesario gue el lector tenga presente que cuando se haga ®@mencion
de melodias & instrumentos debe tratar de ubicarlos dentro de un
smbito acustico oriental gy por lo menos, no cometer el error
etnocentrista de pensar que nuestra realidad musical es la unica o
necesariamente la mejor.

Para realizar el tipo de interpretacién que deseo hacer sobre
la dramaturgia griega me valdre de los conceptos bisicos de la
Semiologia teatral, los cuales habre de explicar en el Tercer
Capitulo y habre de poner en prdctica, en el Cuarto y Quinta, al
analizar las Bacantes de Euri{pides. El primer paso consiste en
establecer la diferencia entre texto literario y texto escénico:
el primero es siempre el mismo ——aun en su forma traducida-- y el

segundo varta con cada puesta en escena, ¥y, en menor grado, con



cada . representacidny asi, tanto el estudio critico coma 1la
apreciacisn estética de cada uno tambi¢n debersn ser diferentes.
En palabras de Anne Ubersfeld:

"la actitud 'intelectual’ clasica es la de privileaiar el texto vy

‘nNo ver en la representacién sino la expresidén y el trraslada del
texto literaria. La tarea del director seria la de ‘traducir a
otra lengua’ un texto hacia el cual su primer deber es el de
permanecaerle 'fiel'. Actitud que supaone una idea de base: la de la
equivalencia semintica entre el texto escrito y su
representaci4n... [ le que equivale a deciir gque] el contenideo ¥y la
forma de la expresi¢n permanecen idénticos cuando se pasa del
sistema de signos-tenzto al sistema de signos-representacién... El
conjunto de signos visuales, auditivos y musicales creado por el
director, el escenografo, los musicos y laos actores constituye un
gentido (o una pluralidad de sentidos? que rebasa al cohjunto
textual. Y, ademas, en la infinidad de estructuras wvirtuales vy
reales del mensaje del texta literario (la poetica), muchas
desaparecen © no pueden ser percibidas, pues las suprime al
sistema mismo de la representacidn... Dependiendo de la forma de
escritura y de la forma de representaci®n la coincidencia entre
ambos conjuntos sera mis o menos estrecha." (Lire le thé3tre pp.
15-16)

For su parte, Keir Elam en The Sermiotics or Theatre and Drama
arguye gque en vex de dar prioridad al texto literario “es
igualmente leqitimo decir que el texto escenico condiciona 1la
articulaci®n misma del texto dramatico. El hecho de no estar
completo -—-es decir, el constante apuntar desde el interior del
di&logo a un conteixto no descrito-— sugiere que el texto dramatico
esta radicalmente condicionado potr su calidad escenificable, en
otras palabras, esti determinado porr sS4 necesidad de una
contextualizacion escénica, e indica constantemente su alianza con
las condiciones fisicas de la reptresentaci¢n, sobre todo con el
cuerpo del actor y su habilidad para materializar el discurso
dentro del espacio escénico." (p. 209) La férmula de transaccian

¥, quiz&, la mas acertada, pertenece a Pacla Gulll FPugliati

(citada porr Elam: 209): "Las unidades de articulacien del texto
dramatico no deben ser concebidas como unidades del texto
lingtitstico traducibles a una pri&ctica escénica, sino mias bien

coma una transcripcidén lingiistica de una potencialidad escénica

que es la fuerza mativadora del texto escrito.” Mi labor wva a



cansistir en hacer explxcita esa pntencialldad a Lraves del Lexto
ascrito. Es docir. no hara una semintica dnl Lexto lLlerarlo,‘sLno'
que intentard _construlr un texto  escénica: - a parL1r  de " Las

Bacantes.
2 EL ARTE DE INTERPRETAR! LA CRITICA ¥ LA TRADUCCION

ta literatura grisga ha desempefMado un importantisimc 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 despuss a otras lenguas.
En el caso especi{fico de la Tragedia y la Comedia griegas, si bien
pueden ser lefdas por el cada vez mas reducido arupo de personas
capaces de entenderlas en el ariginal, la traduccién resulta
indispensable cuando se pretende llevarlas a escena. La necesidad
de traducir es manifiesta; sin embargo, sncontrar la manera idZsnea
de realizar el trasvase ha sido durante siglos causa de
pel#micas, y aun hoy en dfa no se ha encontrado una respuesta que
satisfaga a todos.

Se dice que el primer traductar literatio (peTareacTie,
metarrastés, “al que explica, parafrasea, traduce, interpreta")
fue Livio Andrénico, un griego que, llévado a Roma como estlavo,
ahi se convirtid en maestro de literatura, actor y autor teatral
¥y hacia el 250 puso la Odisea en palabras latinas. {(Highet: La
tradicidn cldsica, I, 169) Siglos despufs, al dertumbarse el
Imperio Romana, la lengua griega se fue olvidando en la parte
cccidental, pereo se mantuvo en la oriental, es decir, en Bizancio.
La historia se repite cuandao Europa empieza a recuperar dicha
lengua en el 8. xiv: Fetrarca tomd lecciones de griego con un
manje llamadag Barlasm y en 1360 un discipulo de <ste, Leonzio
Filato, fue contratado por el gobiernc florentino --a instancias
de Bocaccio—— para dar clases y hacer algunas traducciones al
lat{n, de las cuales se conocen pasajes de Homero, de la Hécuba de

Euripides y de Las Vidas de Flutarco (Reypolds y Wilson: Scribes
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and Scholars, 130, °

El teatro no religioso, es decir, el teatro como genero
literario y una de las bhellas artes nace en 0Occidente en el
Renacimiento, en tanto que la estructuwra de las obras dramaticas
nace de la peculiar lectura renacentista del teatro antigua,
aunque haya sido casi exclusivamente a traves de Eéneca. De
entonces en adelante el estudio del teatro clisico, la creacién de
nuevas obras ¥ la crttica de ambos vivirin una telacidn simbidtica
y llevarin la marca indeleble de la ¢poca que las produjos las
autores clasicos europens abrevaran en los autores clasices
griegos y latinos, a 1la vez que las obras de estgs serian
traducidas como si hubiesen sido escritas por los dramaturgos o
poetas del tiempo en que se traduce.

Faro antes de hablar de las traducciones es necesario
detenerse a considerar la materia prima de 1la que se valen, es
decir, las textos originales y las diferentes ediciones a que han
dada lugar, asi como otros textos y piezas artisticas de 1la
Antigiledad que permiten reconstruir nuestirro muy parcial

conccimientd de la dramaturgia griega. De las ?2 piezas atribuidas

Gentili: Theatrical Pervormances in the Ancient Horld, pp. F4-7
informa gque “fue en HRoma donde por primera vez un cuerpo
constitucional ordend la traduccién de un libro escrito en otra
lengua: en 1446 a. de n. e. el Senado decretsd que se tradujese al

latin un tratado griego de agricultura.” (Esto en Occidente, pues
en Oriente las magnificas bibliotecas de Mesopotamia y Egipto
contentan muchas traducciones realizadas por  orden de sus

respectivas gobiernos.) "For supuesto, para les autores latinos
antiguos la Yraduccisn gepuina corria parejas con la Ipitacidn de
modelos ¢griegos... Vertere era la palabra latina para
‘traduccidén’, que a la vez se wusaba para ‘'adaptaci4n’, y su
ant4nimo era scribere, que significaba ‘componer’ ex nove... For
otra parte la traduccién literal era llamada exprimere.

Para quien desee conocer la historia completa de estos destinos
paralelos, recomiendoc la lectura de Highat; especialmente
ilustrativa resulta la famosa ''guerella entre antiguos y modernos*"
{(capitule ziv), en la cual se enfraentareon —-entre 14635 y 1716——
los adalides de la tradicisen y la cultura pagana contra los de la
modernidad, la originalidad y l}as virtudes del cristianismo.
Destaca también el resumen sobre la traduecidn de los clésicos: I,
168=-202 v 11, 275-303.
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& Euripides se han conservadao 1953 transcribo a Euntinuacién “una

histaria resumida de la forma en que han llegado hasta ﬁuestrus

dias. En palabras de Dodds, el mas importante editar moderno
7 de Las Bacantes (Intraduccicn, pp. li-liv):

"Foseemos dos grupos distintos de obras de Euripides, los cuales
darivan de dos fuentes antiguas diferentes. Un grupo, el de obras
a las qgue sa aiadieron comentarios {rzholial, aparentemente
desciende de una edicisn escolar de abras escagidas de Euripides,
hecha en la 4poca del Imperio Remano (hacia el S. ii de n.e.)...
El otro grupo, sin comentarios, 2s obvic que Torma parte de una
edici4n de biblioteca en la gue las tragedias se encontraban en
orden alfabstico. g De esta edici4n completa sabrevivieron por
azar dos conjunitos de papiros que llegaron a manos de un  erudito
desconacido a principios de la 4poca bizantina, quien copi® en un
salo codice las obrasg escogidas (sin incluir los comentarios) y
las obras adicionales recien encontradas, crezando asi la edicién
combinada de las 1?9 tragedias que poseemos en la actualidad. Esta
edicidn combinada se conserva en dos manuscritos bastante tardios,
el L y el P. La posici¢n de Las Bacantes es peculiar. Al igual que
las obras 'alfabeticas’, sobrevive dnicamente en laos manuscritos
de la edici®n combinada: en P y, s&la hasta el verso 755, en L."
*El Laurenciano, xxixii.2 as wun manuscrito de principios del

5. xiv, y fue llevado a Italia por su duefio, Simsn Atumanas,
obispo de Calabria, hacia =1 1248. * Despugs pasd a formar parte
de 1a coleccien Lkaurenciana en Florencia, donde ahora se
encuentra... El1 Falatino fue sscrito en el transcurso del S. Kivsy
hacia 1420 fue dividida en dos partes, una se conserva en el
Vaticang ¥ la otra en Florencia... La secci®n palatina, que
incluye tas Basantes y otras doce tragedias de Euripides, llegs a
manos de Marcos Musuros (c. 1470-13171, guien la use, Junto con
una copia de L, caomo base para la edici®n Aldina 5de 1503, la
primera edicien impresa que contiene Las Bacantes.”

"Al otargarle €l primer premio a su trilogfa poastuma® ~—que
inglufa Las Bacantes——- "los atenienses inauguraron la predileccidn
que la posteridad habria de sentir por Euwripides, compensando

después de su muerte la falta de £xito que tuve la amargura de

? Roux: Les Baccohantes, I, 7%: que era el adoptadoc en 1la
Antiguedad, a partir da la edicien oficial publicada en Atenas por
orden de Licurgo, en la segunda mitad del S. iv

Roux: I, 84: "monje griego del famoso convento de Studion en
Constantinonla... qguien probablessnte lo trecibid de su  maestro
Barlaam. "

La historia completa —--y compleja-- de manuscritos, c¢dices ¥
papiros se encuentra actualizada en Raux: I, 78 a 23.
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experimentar durante su vida.'" (Rousx: I, 72} Las tragedias de
Euripides continuareon teniendo vigencia, sea como teatro
—--recitadas o cantadas, s¢lo pasajes o completas—— gea como
lectura, tanto en cfrculos eruditos como en la escuela mediante
trozos reproducidos en los manuales de ensefanza. Segun A.
Fertusi (citado por Roux: I, 75), "Entre las piezas de Euri{pides
Las Bacantes es una de las mas frecuentemente citadas,
parafraseadas y designadas por alusién.” He aqui unos cuantos
ejemplos de las miltiples menciones que se hicieron scbre este
deramaturgo en la Antiguedad. En el S. ii una inscripcién de Delfos
alaba a un misico par haber cantado en los cancursas pfticos -—con
acompaffamiento de lira como se acostumbraba en los solos—— un aria
de Las Bacantes. En Armenia, a mediados del S. i, un  actor que
representaba a Agave, en vez de la cabeza de Fenteo, mostrd la de
Craso rrcecidn decapitado. (Roux: I, 73) Plutarco (446-~120 de n.e.)
cuenta diversas historias acerca de atenienses que, encontrindose
en situaciones de grave peligro, 5@ salvaron gtacias a su
capacidad de recitar pasajes de Euripides. €n la #poca alejandrina
se escribieron dos obras denomtnadas %idecvoinidcg (Fileuriprides),
@s decir, ‘aficionados o admiradores de Euripides’. {Decharmea:
Euripides and the Spirit or his dramas, 135)

La tematica de las tragedias aparece canstantemente
representada en la cer&mica tanto griega como latina. El
tratamienta tan personal que Euripides dia a los mitos edarcid una
prafunda influencia en la literatura latina a través de autores
como Livio Andrénico y los 1omanos Facuvio A{quien escribid un
Pentes), Enio y Acio (sendas facantes), Nevio (un Licurgaol ¥y, por
dltimo, Séneca, quien hizo adaptaciones de Hérecules, (as Troyanas,

Hedea e Hipolite (Roux: I, 7T y ieber: The History orf Greek and

‘Roman Theatre, 148, 13&, ). For otra parte, Pollux (S, ii de
n.e.) deja constancia en su Onenasticdn del interds gue continud
despertando la dramaturgia grecorromana. Sin  embargo, tras la
llegada de los lombardes, los especticulos de toda indole dejaron

de presentarse en Roma en el 548, en tanto que en Constantinopla



cantindaron hasta 21 &492. (Biébév: 295 ¥y 250)

La. ohra euripidea tuva. aun en Grecta dos importantes
saeguidores: Nono de Pandpolis (fl. 400 de n.a.) introduce en  su
Dionislaca todas las leyendas relativas al dios; en ella sa
encuentran pasaies muy al estileo de Ewrfpides. En Bizancia, un
autor desconocido (quizs del S. «i) escribie un derama liturgico en
2640 verseos sabre la pasien de Oristo, intitulada Xpizrdg Moy
(Jristds Pdsjen) “El Cristo sufriente”; se grata de una obra hecha
a base de versos ajenos ~—la que se llama un "centcn“--, donde la
mayoria estan tomados de Euripides y gerca de I00 pertenecen a Las
Bacantes. El interds de este drama para sesr letido radica en gue su
autar tuvo en su poder una versisn completa de Las Bacantes Yy,
gracias a ella, ha sida posible restaurar el final, puessta gue en
el manuscrito Falatino es incierto y no existe en el Laurenciana.

ta labar filoldgica de los bizantinos desempelid un  muy
importante papel en la transmisién dal saber clasico 1
haelenistico. “La trasliteracién de antiguoes libres unciales a la
nueva escritura”’ --ps decit, de maydsculas a mindsculas~— *"fue
llevada a capa con energfa por los eruditos del 8. ix. En gran
medida es gracias a su actividad gue aun podemes leer la

-literatura griega, puesto que los textes de la wmayoria de los
autores depende fTinalmente de wno o mis libros transcritos en
minusculas durante esta épaca o peca despuds, ¥y de lazs cuales ce
derivan fodas las copias posteriores; la literatura qua
conservamos en papiros g textos upnciales es s<1lo una pegusfia parte
del todo.* (Reynplds y Wilsen: 53} El S.ix se caracteriza por el
renacimiento del interds por la 'cultura pagana’y y uno de sus mas
destacados promotores fue el patriarca Focioy, & guien Reynolds vy
Wilson califican de "inventor de la resefia bibliagrafica® (p. S35,
pues conservd en su Hiridbrbleos una amplia seleccisn de resuamenas
¥ crrlticas de la literatura grieqa antigua. Al hablar del fil2lago
del 5. xiv Demetrio Triclinio, los mismos autorss lo califican,
tambi#n con acierto, de "precursor de los editores wmodernas”  (p,

&8). Ello se debe a que se dedicd a estudiar la metrica griega
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clasica y corrigid diversos textos podticos, entre ellos las nueve
tragedias de Euripides que hoy forman  parte del manuscrito
Laurentino.

Como Yltima etapa de la larga y accidentada vida de la
dramaturgia euripidea, cabe seffalar que en la 6Grecia moderna el
teatro resurgié poco despues de conquistar su  independencia del
dominio turco y que la representaci®n de obras cliasicas traducidas
al griego actual se inica en 1901 con Alcestes. (Mirambel, A. La
1ittérature grecque roderne, Fresses Univ. de France, Paris, (953.
p. &7)

A partir de la invencién de la imprenta en Europa, tas
ediciones y traducciones de las tragedias de Euripides se han
venido sucediendo casi ininterrumpidamente. Presento a
continuacién una lista gque, si bien no es exhaustiva, si contiene
las mAs importantes. Las primeras edicignes se hicieron en Italia,
pero despuds fue en Inglaterra y Alemania donde se desarrolléd un

- interés mas profunda por nuestro dramaturga.
Italia:

J. L&scaris, 1493, en Flerencia, edita Hedea, Hipélito, Alcestes y
Andrémaca.

Aldo Manucio, 1503, en Venecia, edita 1B abras.

Petra Victorio, entre 1499 y 1585, las obras completas.

Inglaterra:

J. Barnes, Cambridge, 14%3 S. Husgrave, Oxfard, 1778 y 88
R.F. Jadrell, 1781 A. H. Mathiae, 1B13-37

#. Elmgley, 1821 L. Dindorf, 1825

W. Trollope, 1828 F.A., Paley, 18355 y 74

J.H. Monk, 1858 ' Ch. Badham, 1867

E.J. Sandys, 1880 Tyrrall, 1892

G. Murray, Oxford, 1901-13 J. Loeb, 1903 B

G. Norwood, 1908 E.R. Dodds, Oxfard, 1949 y &0
A.5. Way, Loeb, 1957 B.S. Kirk, 1979 :

Alemania:

® La tfuente principal ha sido Sandys, J.E. A History of Classical
Scholarship. En la mayoria de los casos no se trata de la edicidén
y traducciden de las obras completas, sing sole de algunas.
Unicamente apatrecera el lugar de edicidn o la casa editora cuando
sea importante. .
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A. Fortus, Heidelberg, 1397 Beck, Leipzig, 1778

J. Sleider, 1779-85 A. Pflugk, 1803-18B39

G. Hermann, 1823 tatthiae, Leipzig, 1824
J.A. Hartung, 1849 A. Kirchhoff, 1855 y &7
A. Nauck, Teubner, 18469 W. Dindorf, Teubner, 18469
R. Fringz, 1878-1902 E. Bruhbn, 1891

N. Wecklein, 1898 Frinz y Wecklein, 1913

U. Wilamowitz, 1923

Francia:

P. Brumoy, 1730 Th. Fix, Didot, 184S

H. Weil, 1848 E. Pessonneaux, 18735

G. Dalmeyda, 1908 M. M=unier, FPayot, 1923

H. Gregoire, Budeé, 1923-5 M. Delcourt, Plz#iade, 19562
J. Roux, 1970 . . Lacroix, 1976

Suiza: P. Estienne, Ginebra, 1602

Pafses Bajos: W. Canter, 1342-75

Estados Unidos: H.W. Hayley, 1898. M.C. Earle, 1849 y 1904
Grecia: Semitelos, (1828-1898), critica a las dramaturgos;
correcciones a los textos oe Euripides. A. Papadépulos, 1891,
descripcidén del! manuscrito jerosolimitano de Euripides. D.
Bernardakis, 1920, traduccidn al griego moderno.

En Espafla, la traduccién y recreacisn de las obras de los
tres | dramaturgos oiriegos s casi inexistente. Esto es, por
ejemplo, lo que ofrece A. Valbuena Prat en su Historia de la
literatura espafivla (Ed. Bustavo Gili, Rarcelona, 1930, en tres
volumenes) :

I, S85 "A las versiones que agrupe fray Luis [de Ledn, « 1528]
se afjaden, con fundamento, nueve odas horacianas y fragmentos de
tragedias de Euripides y S¢neca." 1, 777 "Desde los primeros
affos del S. xvi los humanistas habtan intentado aclimatar en
Espafia la tragedia de abolengo grecolatino. Esta tendencia sd¢lo
produjo obras de un mero valor histarico. El espirita castellano
no se aviene con la sistemi&tica recgularidad sencilla del ggnetra, y
por eso en su momento Aureo no producird un Racine sino un  Lope."
I, 778-% Hernan Fé¢re:z de Oliva (1493-1535) tradujo en prosa la
Electra de S4afocles y la Hécuba triste, adaptacicn curipideana.
Il1l, 157 Francisco Martinez de la Rosa (1787-186Z) escribids  un
ensayo sobre el personaje de Edipo, desde Safocles y S4neca a
Dryvden y Valtaire, que antecede a la edici¢n de 1833 del E&Edipo,
adaptaci®on e interpretacion prerraomintica del original (ofrece un

gurioso pasaje en la p. 158) . 111, 450 Miguel de Unamuno
€1864-193&) escribe una fedra, en la cual "no ha tomado del tema
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esencial de Euripides mas que el fondo eterno & 'hﬁmaﬁﬁ,
amoldiandolo a la sociedad coetanea." -

Como sefialaba con anterioridad, la historia de la creacidn 'y
la critica teatral asi como la del estudio y el btrasvasamiento de
los cla=icos siqQuen trutas concomitantes, y hay que tenerlo en
cuenta para compiender cdmo se gestanron los diferentes
acercamientos a la traducci2n: 1) arcaitante o modernizante, 2) en
v;;u o en prosa y 3) literal, libre o parifrasis.

Steiner, en su Jeath o7 Tragedy (Cap. vii: 228-283), afirma:

"Durante m&s de dos wmil afos el concepto de poesia fue
pricticamente inseparable del drama tragicao. La idea de una
‘tragedia en prosa’ es muy moderna, y para muchps poetas Y
criticos sigue siendo paraddjica. Esto obedece tanto & razones
hist¢ricas como a raczones de técnica literaria... En la

literatura, la poesia ptrecede a la prosa. La literatura aparta a
la lengua de las necesidades de la utilidad y la comunicaci=n
inmediatas... Al no ser prosa, al tener medida o rima @ un patrén
formal de recurrencia, i1a lengua impene a la mente una sensacien
de algoe ins¢lito y conserva su  estructura en la memoriaz: se
convierte en poesfa... La dramaturgia atica representa una
convergencia de parlamentos, musica y danza. En los tres el ritmo
es el centro vital, y cuando la lemqua se encuentra en un estado
ritmico (las palabras condicionadas por un movimiento ordenado) se
trata de poesia."™

“Desde <¢pocas muy tremotas la mente percibid que existia wuna
ralacien entre las formas po2ticas y las categorias de verdad que
no son directamente verificables... las verdades de las mitolaogila
y la experiencia religiosa pettenecen en gran medida a esta
categoria, ¥y la Tragedia se basa en ellas."

“Valiéndase de la elisien, concentraciden v ambiguedad, asi
como de su capacidad para sustentar una pluralidad de
significados, la poesia es capaz de proporcionar una imagen de la
vida que es mucho mas densa y compleja que la de la prosa. La
naturaleza de la prosa es lineal, avanca mediante enunciados
sucesivos. La poesfa es capaz de producir simul tineamente
opiniones discordantes. Las metaforas, las im&genes y los tropos
de la retérica poetica pueden contener significados simultineos vy
a la vec disimiles, igual que la muasica puede transmitir en un
misme instante impulsos de movimiento contrastantes.”

“La decisidn de ciertos dramaturgos de llevar a la Tragedia
dael 4mbito de la poesia al de la prosa es uno de los hitos en la
historia del! teairo occidentajl.,.. El concepto de traged:ia en prosa
se mangsjd por primera veéz en Francia. Durante la querella entre
antigquos y modetnos, Fontenelle y La Motte se rebelaron contra la
f{irania de la versificacion. En 1722 La Motte empezd a escribipr
tragedias en prosa basadas en temas biblicos y cléisicos; su Edipo
en prosa se estrend en 1730. En la década de 1820 Stendhal

17



afirmaba que las tragedias séla”vpudrian~~éopﬁé§i§iv
literatura moderna si eran escritas en prosa.*® ylast

Entonces, ;cémo se debe traducir? Segdn Steinar, en- su libro
sobre los agpectos del lenguaje ¥y la traduccién Arter ‘Babel (197&:
260,

“la traduccién es un caso ejemplar de metamorfosis... En 1a
traduccicen perfecta, como en la genstica de la evolucisan, axiste
paradejicamente una Fusidn y una nueva forma sin que se  hayan
abalido las partes compenentes.”

En un plano menos abstracto e ideal, dice:

"Cuando leemos o escuchamos cualguier enunciado lingiistico del
pasado, lo que hacemos es traducir. EI lector, el actor o el
editor son traductores de su propia leagua fuera del tiempo. La
tiraduccién, en un modeloa esquemitico, se da cuahdo un  mensaje en
una lengua de origen pasa a una lengua receptora mediante un
process de transformacién. tLa barrera consiste en el hecho obvio
de que una lengua difiere de otra, de que debe darse una

tranzferencia interpretativa -—mediante la codificacisen y 1la
descodificacién-— para que el mensaje ‘llegue’. C[Cuiactamente el
mismo modalo funciona en el interior de uwna lengua. Las armas
empleadas en ambas operaciones <son cotrelativas: tanto el
traductor ‘axternc’ camg el 'interno’ deben recuerir  a lenicos,
gramaticas histéricas, glasariaos de periodos, profesiones o medios
sociales, diccionarios de arged y manuales de terminologta
técnica. En ambos casos los medios de penetracisn son un complejo
cong lomerado de conocimientos, familiaridad e intuicidén

re-craeativa... Comg cada generaci¢n retraduce a los clasicos {los
propics ¥y los grecorromanos] debido & una compulsién  wvital por
obtener alyo inmediate y con un eco preciso, cada generacien
emplea la lengua para canstruir su propio  pasado tesonante.”
(pp.28-30)

En esta misma vena T.S. Eliot, el excelente poeta y critico
literario, proporciona un buen consejo al traductor que desea
ubicar a sus clisicos en un puntao especifica del tiempa:
"Necesitamos una mirada que pueda percibir 21 pasade en su lugar,
con sus muy definidas diferencias respecto del presente, pero a la
vaz tan vivida que pueda cor tan presente para nosotros come el
presente. " (1948: 71-77). PFor su parte, [I.A. Richards da un
ejenplo especifico de las desventajas de la traductiones hechas en
4pocas pasadas o con un afin arcaizante: “Las wvetr'siones en una
lengua decimonénica quizid ayudaron al S. xix a comprenderse a si

mismo. Hoy en dia producen el pavoroso efecta de hacer que Flatan
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,Euéne victariano, y con dificultad entendemos cuil de esos daos
remotos mundos es el que estamos explorando.” Exactamente easta
critica padria hacerse, por ejempto, a las traducciongs de
Euripides realizadas por A.S. Way para la Loeb Classical Library.

Entre los muchos y buenos articulos que los 1ingleses han
dedicada a la critica literaria del teatro ateniense, donde ademas
se incluyen aspectos especificos de la traduccién, destaca uno de
Brawer, intitulado "Siete Agamemnones" (196&66: 173-95), donda
discute seis versiones --y se trasluce la propia=- de dicha
tragedia. Dice, y con razen, que "del Agaxezndn como un absocluto,
como un absoluto del S. v, no sabemos nada; solamente podemos leer
a Esquile en el contexto de nuestro conocimiento del S.v, lo cual
eg algo muy diferente.” Realiza unas calas sumamente ilustrativas
de los componentes culturales y los recursos literarios de que se
valieron los distintos traductores: Fotter (1777), Walsh (1823},
una adaptaci®n de S§éneca, Browning (1877), Murray (1920) Yy
MacNeice (122&).

lLa tendencia actual es traducir el teatro Qgriego en prosaj
sin embargo, aun hay quien defienda que se conserve el traslado
poético y todavia son muchos los criticos que se detienen a
analizar la traducci2n en verso. Uno de ellos es Lattimore (en
Brawar: 1946, 48-56), quien en su articulo “La traduccisn de
la poesia 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: asty, dus obras de Sé¢focles resultan ser "Antigona
mas Gilbert Murray', en tanto que Las Traquirras traducidas por
Found son "cero mi&s Found... aun cuando su poesia sea de gran
calidad.” Eliot, en VYEuripides y el Fraofesor HMurray" (1948:
71-77), hace una critica devastadora de la traducci®n quo é&sle
hace da MNedea: lo acusa de ser arcaizante y de distarsionar el
original e introducir muchas palabras de su cosecha con tal de
hacer upa traduccién poética rimada.

El praoblema m&s polémico, por ser @l mis dificil de resolver,
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es el airade de fidelidad o infidelidad que puede o debe tener una
traduccian; la gama de gustos y argumantos es amplisima. En lo que
respecta a las versiones clasicas, Arnott {Greek Scenic
Congventions: 2W03) seffala, a propdsito de las relizadas por Jebb a
fines del S.:uix, que cuando el publico era capaz de leer =n griego
las traducciones podian ser extremadamente literales, pues su
funcien era la de elucidar el significado del texta, al cual se
sacrificaban el estilo y el contenido dramitico. Affade, vy a mi
Juicio correctamente, gue es un tipo de traduccien Ygque esta tan
relacionado con el original como wun pdjarg disecade con  una
criatura viva." Tambi4n sefisla otra caussa: en las ediciones
hilingles, donde el texto original aparece frente a la versid¢n, el
traductor se ve abligado a hacer wna caorrespondencia verso  par
verso lo mis exactamente posible, como el griego es mas conciso
que el ingles (y, por supuesto, que el espafiol), <ste ‘“resulta a
vegas tan tortuose que queda pricticamente incomprensibled. (p.
198) El traductor, al tratar de definir el grado de libertad que
desea alcancar, debe pensar tambi¢n en el grada de belle:za
estilistica o de fidelidad que espera el publico al que dirige su
labor. Asi,

“el poeta con una exquisita sensibilidad hacia las palabras pearo
con insuficientes conocimientos filolégicos puede realizar una
obra bella en s! misma pero con escasa relacien con el original...
[en tanto gue] el erudito que conoce al autor y su <poca purde
hacer una versisn tan arida como poco 1nteresante, y deja al
lector preguntindose por qu< dirin gque se trata de una gran obra.”
(Arnott: 180)

Mac Kenna, quien realiz¢ la versitn de las Enéadas de Platino

entre 1917 y 1930, afirmaba:

"nada puede ser tan benefico para los clasicos como las
traducciones espléndidamente libres --respaldadas, claro estia, par
el mas cabal conocimiento-— y ascompaBadas por €1 tevtn original,
que proporcicna @l correctivo y tla garantia... [en cambio] la

literalidad es wn <cospechoso hibrido de (i) wun inglés del
diccionario noriego de Liddel y Scott v (2} un inglées bastardo:
horrible mezcla de inglss isabelino, Jjacobeo, de cuento de hadas,
biblicismo y Jerigonza moderna (jerigonza no sélo de palabras,
~sino, lo que es peor, de oraciones y sintictical)." (En Steiner:
Baktel, 267-8)
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Frente a la riqueza de la critica y la traduccien ingLega,
caomparable a la francesa, alemana e italiana, &l aporte eépaﬁal
resul ta, comparativamente, bastante pobre. Las traducciones al
espafiol de los dramaturgos griegaos raras veces van acompafladas del
texto original o de un buen cuerpo de notas explicativas; tampoco
enumneran los versgs, loa cual dificulta las citas cuande se
emprende un anilisis minucioso. Emn el caso especifico de las
traduccignes de Las Bacantes —-tpdas en prosa-- he engontrado las
siguientes:

1) Obras completas. Vol. iii, tas Bacantes. Traducci¢n del griege
de Leconte de Lisle, versidén espaffola de G. Gémez de la Mata. Ed.
Frometeo, Espafa, sin fecha. Carece de intiroduccidén y notas.

2) Tragedias. lLas Bacantes. Universidad Macional de México, 1921,
ba vergquenza consignarlo, pero estas ediciones hechas en la época
de Vasconcelos son ediciones pirata, pues no mencionan al
traductor ni la edici¢n de que se valen; como bhay una breve
introduccion formada por "fragmentos del Manual de histeria de la
Iitera;ura griega de A. y M. Croiset" es de suponerse que esta
versién no es directa del griego, sino del frances. Carece de
notas.

3) Las Bacantes. Coleccidén Austral, Espasa-Calpe, Argentina, 1944
y 44. Traduccién de A. Tovar. Carece de notas.

4) Tragedrias. Vol. ii, Las Bacantes. Ed. Aima Mater, Barcelona,
1955. Traduccien de A. Tavar, algo diterente a la anterior. Esta
si va acompafada del texto griego, introduccion, notas criticas y
explicativas, as{ caomo numeriacién de 1os versos. No especifica si
la edicidén es suva; las notas criticas parecen ser una versi<en
abreviada de las de Dodds.

Ninguna de estas traducciones es especialmente cuidadosa vy,

La Ziblivyraria de ios estudios cldsicos en Espafia  (195&~1965),
Sgciedad espafigla de estudios clasicos, Madrid, 1948, afade estas
otras versiones, que desconozco: Dramas y tragedias. Barcelona,
Ed. Iberia, 1962, FEsquilo, Euripides, tragedias griegas.
Barcelona, Ed. Mateu, 1%&62. Hipdlito. Madrid, Ed. Aguilar, 1964,
Hedea, Madrid, Ed. Esceliger, 1943, Versignes representables del
teatro griege y latino. Madrid, Ed. Agquilar, LR7&6.

T
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‘sobre todo, ninguna se distingue por su calidad esééticé.'nbsfFaré
a qué me refiero mediante la comparacion de . upes cuantes versas
tomados de la p&rvdos (las nimeros se refieren a las traducciocnes
arriba mencionadas):
1) *lp corond con gquirnaldas de dragones": en los ritos
dieonisiacos se acostumbraba colocar serpientes a guisa de - corona;
el traductor vid domxdvrwr {(dracdnton) y traduio mecanicamente,
sin detenerse a pensar que si es difficil encontrar un dragen
todavia mis es llevarlo en la cabe:za.
2} “con vestidos manchados de piale5 de ciervas": el atuendo
tradicional de las bacantes inclufia una especis de capa
confeccionada can la piel moteada de un animatl.
2) "“llevando a cabo con arreglo al rito las orglas de la abuela
Cibela": por supuesto se trata de las ceremonias de la diosa madre
Cibeles ¥ no de una abuela orgisstica.
2y “las ménades portadoras de ftirsos, cagiehda 4stos, los
entrelazaron a sus cabelles": ,gomo podrian entrelazar un tirse,
que es una vara de mis de un metro de largo?
3) "me inventaran... este arco con su piel bien tensa®: TS xValwua
(o kfcloma) Mo &S5 un arco, siho el girculg, aroc © bastidor del
pandero o tamberil.
Los ejemplos anteriores presentan fallas de comprensis4n del texto,
ahara veamaos algunaos de a) eufonia y b) sintaxis helenizante:
4) a) “el vuelo del truena de Zeus."
"como campas para el canto de las bacantes."

b) "que todas las bocas silencioc piadosas canten.”

" id/ bacantes/ id/ bacantes/ gque al nifko FBramia/ divinos
de un dios hijos a Dioniso/ acompafais." ¢ sustitu{ las comas por
diagonales para subrayar el ritmo tartajoso de esta ristra de
palabras.

St nao todas, la inmensa mayoria de las traducciones del
ropartoric teatral griego estin hechas patra ser leidas ¥y no para
7 ser  representadas. Las primeras pueden llevar cuantas notas

explicativas sean necesarias y pregcuparse mis par la literalidad

N
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que por los ripios; en cambio, 1as Sequndas reguieren una tecnica
de traduccibn-”ﬁuy diferente: deben ser agradables al otido,
‘transhitiv clara y directamente el mensaie dramatico y bastarse a
si miémas,' as 'deciv, habra que incorgarar al texto (sin
daeformarlo) la informacion que necesita recibir el espectador a
fin de comprender la obra. €n otras palabras: una buena versidn
escenificable ha de estar en una lengua tan precisa y fluida que
no constituya un rompecabezas para el publico ni un  trabalenguas
para el actor,

Por las deficiencias arriba seffaladas de las traducciones ail
espafiol, me veré obligada a traducir los pasajes que tenga que
citar en el transcurso de mi anilisis. No pretende ser, de niaguna
manera, una traduccisn ascenificable; basandome en la edicien de
Dodds (gque no comprende un trasvase al ingl<4s, perc s{ estupendas
notas casi verso por verso) y o ;:lss traducciones anotadas al
inglés y al francés de Kirk y Roux, respectivamente, tratare de
hacer una versién al espafol donde se
cuida el significado. sin descuidar la propia lengua. Yoy a
eliminar el usa del wosotros, pues para oidos hispanoamericanos el
"cantais, sabeis, decis" no solo resulta aleo chacante, sina quae
en vez de percibirlo como la forma plural del tuteo nos parece
solemne y arcaizante. Si hubiera que traducirlos como texto
escénico, lo mejor seria quae las partes liricas fuesen, al igual
que en el original, tod:s ctantadas; entonces, habria que trabajar
conjuntamente con gl compositor para adecuar letra y musica. La
posibilidad de trabajar asi es tan escasa --en cualquier pais—-—
que la traducci%n de estos pasajes debe tratar de lograr, por lo
menos, una enorme cualidad ritmica, de tal modo que con uh apoyo
musical se produzca el efecto de un recitativo,

No queda sino afadir: quien desee adentrarse en el fendmeno
teatral debe convertirse en un Iintérprete, can todas las
acepciones que caben en el! té¢rmino: lector, traductor, dirsctor
escenico, actaor y critico de 1la ohra en su calidad de ‘arte

literario, sistema de signos y accién repraesentada.



CAPITULG' II
Mite ¥y dramaturgia

La tragsdia 9z exa ferma de arte
Jue regdiere ta intslershle sarga
de l3 gresenciz de Dics.

o, sSteinar, Tha peath 2f Tragedy

N nos detendremos a discutir los oscures origenes del teatro
ni a rastrear 103 npombres de l1os primeros dramaturges: esg
constituye un misterio celosamente gquardado por 1la prehistoria
{aun cuando parte de &1 haya sido sagazmente develado por algunos
fildlogos, como Pickard-Cambridge en su Dithyramdb, Tragedy and
Comedyl. LO gue 1mporta es sefalar que un rito se convirtid en una
representacien, es decir, un actg religioso se convirtida en un
acto teatral y un sacerdote que realizaba upa acci®n en un 4mbito
sagrado se convirtid en un actor que realizaba una accién en un
Ambito semiprofano y lidico.

En griege el verbo &gdw (drdo) significa ‘hacer' vy, an
sentido religioso ‘ofrecer sacritficios o llavar a caba ceremonias
misticas’'; asi, t7& épducvo (drdmena) es 'las cosas hechas', pero
tambien ‘el rito’, en tanto que td dpdux (drdma) es ‘la  accien
representada’. "Algo re-hecho, si es conmemorativo, o pre-hecho,

si es anticipatorio, 25 alogo actuade o representado” es decit,

contiene un  “elemento de pipcsis [mimesis = imitacien]) que es
esencial.® (Harrison: Themis, 42-3). Cuanda se conjuga el rito
'las cosas hechas' con la es.encia det mito t& leydpeve (legdmena)
‘las cosas dichas’ tenemos el germen del acto teatral (V2ase
tambien Pickard-Cambridge: Dithyr., 109-10). Los fieles que
asisten a la ceremania o el publico que asiste al teatro estan
dispuestos a creer: los primeros en que existen dioses que los
escuchan vy los segundas aceptarin la convenci<n de que los actores
son seres diferentes a st mismos qQue lievan a cabo hechos

‘reales’'. For consiguiente, hay gue entender Las Bacantes come un

)
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praducto elaborado dentre de este contexto cargado de simbolismos.

De los centenatres de tragedias que se representaron s&lao 3I3
han 1legado completas y de cualquiera es posible obtener un texto
a@scenico. JFPor que elegir Las Bacantes? Las razones principales
son tres:

a) La aobra muestra la naturaleza de 1los antiquisimos ritas en
honor a Dioniso, divinidad generadora del arte teatral.

b) Con ella culmina la carrera de Euripides y, aunque es una de
las ¢ltimas producciones de la dramaturgia clasica, pertenece al
tipo de tragedias mas tradicionales, donde el coro aun desemoefia
un papel importante; es decir, pertenece a la estirpe de Las
Danaides o Suplicantes de Esquilo y a Las TFreyanas del praopio
Euripides, dande el coro que les da nambire e&sti formado por un
grupo de mujeres extranjeras: egipcias en el primer caso ¥y
asiaticas en el sequndo y en Las Bacantes.

) Musicalmente este drama también es una sintesis de lo
tradicional y lo nueva. Tradicional porque debia imitar el estilo
de los himnos propios del dios y novedosa porque Euripides formaba
parte dal grupo de vanguardia literaria y musical, la cual era tan
criticada por ios conservadores de su época como muchos siglos
después lo serian las revoluciones artisticas gque iniciaran Froust
y Debussy. El dramaturgo vivio sus dos ultimos afos exiliado en la
corte del rey Arquelac de Macedonia, donde puda escribicr Llas
Bacantes lejbs de sus detractores atenienses, quizia con la
colabotracidén de su amigoe el tambi¢n exiliado Timgteo de Mileto (a
quien se atribuye la frase: "Yo no canto caosas antiguas, nis
novedatdes son mejores. jFuera con la masica viejal!"). Tuve ademas
la libertad de imprimiirle a su eobra un tono orientalizante, acarde
no sle con 3ia trama, sino con los origenes de buena parte de la
musica griega que, al iqual que Dioniso, provenia de la regin
traco~-frigia.

Para comprender Las Bacantes hay que conocer necesariamente
la historia de Dioniso y la naturaleza de sS4 culto. Varios dioses
orieges, al igual que é#ste, son de origen asiaticao y fueron
introducidos a lo largo del segundo milenio en lo que habria de
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ser Grecia '. Su nambre aparece ya en la cultura mingica de Creta
bajo la forma Di-wu-nu-so-yo * Entre los pueblos de la meseta
anatalica ¥ la zona costera del Asia Menor encontramos sus
pratotipaos: un dios del gielo (el griego Zeus), gquien por madio
del rayo o la lluvia fertilirza a una diosa de 1a tierra (Semele
entre otras muchas), la cual engendra a un dios de la vegetacien
gue muere Yy tenace {del tipo Dioniso). Pravienen de las
mitologlas suirgidas de la mezcla de pueblos indoeuropegs -—-—
luvitas, hititas, etc.~— con los habitantes gue encontraron en esa
zana, quienes en mayor o mengr medida mantenfan relaciones con
los establecidos en las islas, principalmente Chipre y Creta. EIL
gran imperio hitita desaparecid hacia el 1200, pero su influencia
perdurd en Tracia, Frigia y Lidia --sus herederos asi&ticos—- asi
como en los asentamientos neohititas en Siria y Fenicia. La
diogsa-madre {(producto de una sociedad matriarcal) se encuentra ya
en la dinsa luvita Kubaba, que seria la frigia Cybebe o Cybele,
muy parecida a la diosa de las serpientes de Creta y, por
supuesto, a la tambien frigia Zemeld, prototipo de la Semele
griega. El dios padre (producto de una sociedad patriarcall), como
el Zeus indo-iranio, aparecge entre los hititas como dios de la
tempestad, siempre relacionado con un taro 3. En cuanto al hijo,
llamese Adonis, Atis, Osiris, Zalmoxis, Sabazios, Tamuz, Dionisao,
etc., lo encontramos en Lidia como Bacchos y en el area
traco-trigia come Diounsis o Zagreus (cuyo nombre significa "el
despedazado") y, tai como Orfeoc y el *“Zeus" cretense, siempre
ligadas a ritos misticos tendientes al dxtasis.

La influencia de la mitologla a@naté¢lica (y, a través de ella,

+ Véase 6. S. Kirk, Cap. 11 "The influence of Western. Asia..on
Greek- Myths", en The Nature or Greek Hyths.

z Dodds: Bac., xxi, basandose en Ventris y Chadwick, Documents in.

Hycenean Greek:. 127.

3 ysase Gurney, The Hittites. Penguin Books, Great Britain, (1952)
1962. - R
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de muchos rasgos de la mesopotimica) se traslucen en los primeros
literataé griegos, aun cuandae Homero y Hestiodo no fueran
conscientes de gue su pareja Aquiles-fFatroclao era semejante

a-la Gilgamesh-Enkidd o de que la genealogia de Crones era  muy
parecida a ta de Kumarbi. Si biem Dioniso fua asimilado a los
dioses olimpicos, en el sentido de que campartfa el importantisimo
santuario de Delios con Apolo, se conservaron varias historias que
narran la furﬁa violenta en que el dios se impusa en diversas
regiones a través de ciertos personajes coma Licurgo, rey de los
edones, aen Tracgia {ver, Eofocles, Antigona, ?55) , Butes en
Tesalia, Orfeo en Tracia {(Esquilo en su Basarides describia la
muerte del misico a manos del cortejo de mujeres de Dionisa), las
hijas de Minyas en Orcdmenons, las de Eleuter en el Atica, las de
Froteo en Argos y, principaimente, Penteo, en Tebas, ciudad que
dagpuss albergd a las principales sacerdotigas del diog (Guthrie,
The Greeks and their Gods, pp. 145-172).

Las Bacantes de Eurfpides no fue la primera tragedia que se
propuso contar la desdichada suerte de quienes se oponfan al dioss
la precedieron un Penteo que se atribuys al seamilegendario Tespis;
Esquilo escribid dos tetraloglias dionisiacas: una sabre Licurge
(Edones, Basarides, Heaniscos y el drama satirico Licurgo) y otra
tebana, cuya composicidn es insegura, que incluia probablemente
una Semele y un Penteon; FPolifrasmén presentd en 447 una tetralogia
sobre Licurgao; Xenocles con sus Bacantes obtuvo el primer premio
en 415; en tanto que lofén, el hijo de Sofocles, presentd la pieza
Bacantes o Penteo; Espindaro, Jemele, la herida por el rayoe a
fines del 5. v y Cleofén, en fecha incierta, unas Bacantes.
{Dodds: Bac. eeviii-xisiil)

En la histaria tebana que reproduce Eutlpides es impaortante
advertir la forma en que el mito de Dioniso --a quien se le
reconoce su procedencia traco-frigia—-— es insertado en una familia
reinante ‘“griega" a2 traves de una doncella 1lamada, muy
obviamente, Semele. Veamos el 4rbol genealdgica del dias, ‘pues

resulta muy ilustrativo:



X " Minos®
- Europa~—=Sarpedsn y
Radamante

R K

Ing Auténae ’ Agave Semele . Polidoro

Learco y - Actedn Fenteo Dioniso

Melicertes

Agenor  (cuyo nombre guiere decir 'brave, hercico’) es un
personaje mitico fenicio, rey de Tiro, quien engendra cuatro hijos
fuera de lo comdn: Cilix -~-representa a Cilicia--3 Fénix
--reptresenta a Fenicia—-—; Europa es raptada por Zeus bajo la
forma de un toro y llevada a Creta, donde tiene tres hijos:
Sarpedén Yy Radamante —--colanizadores de Caria y Licia-—— y Minos,
el famoso rey de LCreta que se cass con Pasifae , la cual engendra
al Minotauro; y, por 1ltimo, Cadmo, quien para poder establecerse
en Tebas debe matar a una serpiente y sembrar sus dientes (de
4stos nacen los spdrtei= 'los sembrados’', guienes se pelean entre
s1 hasta que s¢lo quedan cinco sobrevivientes, les antepasados de
l1a nobleza tebanal). En el rito y el folklore es un rey (o el heroe
que aspira al traona) quien mata a la serpiente, en el mito es un
dios. Asi tenemos que en la India Indra mata a WVritra; en el
Imperio Hitita, el dios de la tempestad a Iluyankas; en Fenicia,
El a Ofidn ; y en Grecia, Zeus a Tifén. En todas los casos se
trata de un dragén o una serpiente gque contreola las aguas vy
produce sequfa, al matarlo se renueva la vegetacion en la tierra
{Gaster: Thespis, 138 y 245-2469). Se trata pues de un mito
etiol4gico gque da cuenta de los movimientos poblacionales
acurridos en el Mediterr&nso noratriental en una <poca incierta,
donde destaca que tanto Tebas como Creta recibieron un apreciable
contingente de la costa feniciaj; el hecho mismo de que se atribuya
a Cadmo la introduccidén del alfabeto fenicio —~lo cual serf{a un
anancronismo-- indica gque hubo wuna aceptacidn de la cultura que
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los inmigrantes llevaban censiaa.

Del matrimonio de Cadma y Armonia (hija de Ares v Afrodita)l
nace un hijo, Folidara, gquien es un afiadido posterior para hacer a
Edipd descendient=s de Cadmo, ¥ cuatro hijas, cruelaente
perseguidas por los dioses: 1) Semele tiene smores con Zeus v, al
morir fulminaga por su rayo, é¢ste salva a Dionisa de las entrafas

d= su madre y termina de gaestarlo en su gpropio muslo. 2

Autenoe
tiene un hiljo; Actesn, al cual Artemisa provoca la muerte. 3) Ina
es castigada por Hera, debido & gque se convirtie an custodia del
infante Dioniso: hace snloguecer a su espasag Atamas v ambas  dan
muerta a sus hijos. 4) Agave mata a Fenteo, debido a aque Dieniso,
encjado porgua las hermanas de su madre no 1o recconocen coma  hijo
de Zeus y, por lo tanto, como dias, infunde en ellas la locura gue
las conduca a las montafas a celebrar sus amisterios (Lpsiffocin,
05jbasia>, cuya culminacien es el sacrifitio ritual de Fenteo.

Las vidas de Semele ¥y Agave estin muy bien entreteiidas en el
mismao mito; en cambia, las de las otras dos hermanas parecen
provenir de mitos independientes. Ei del hijo de autznoe cumplae =1
cometido de proporcionar un ejemglo paralelo at destino de Fenteo;
en tanto gue Atamas, el cényuae de Ino, era un antiguo rey tebano
al que era menester introducir -—--aungue oblicuamente-- en la
dinastia:z

La historia de Acte>n as muy parecida a la gue relata un
texto del S. xiv sncontrado en Ugarit, al norte de Siria: La diosa
Anat (igual a ia Artemisa griega) desea apoderarse del arco del
Joven cacador Aghats cuendo este no acenta dirselo vy rechaza  sus
ofertas, la diosa envia a un seirvido!r para gue lo mate ¥ a unas
guilas para que lo despedacen. El padre de Aghat sale en busca
dal cuerpo desmembrado, pues s2lo reconstruyéendolo su hijo puede
raesucitar. En ftas Bacantes tambi¢n Cadmo se ocupa de recuperar los

miembros dispersos de su niete Fenteo, aun cuando en  ningun

momenta == dice exprasamentes gue Dioniso praometa la  resurrescisn
de su orimoc. {(Baster: BS v 31&-7&)

Atamss es un  personaje que pertenece a wna estirpe muy
importante en la mitologta, pero desciende de un Tit:in, es decir,
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‘de un eneﬁigu de Zeus:
s ‘ Japeta
Frometea (da el fuego a los hombres)
Deucalisn {diluvio en el Mt. Farnaso)
N ) Heleno (prrogenite:r de los griegos)
Daro ;XUtho v Eolo tdorios, jonigs y eglios?

. ) “ i Atamas: Con sy primera esposa tiene un
hijd Y uné Hiia llamada Hele; cuando ambos desean huir de Ino,
la segunda espasa, <1 llega hasta la Célquide, donde sacir:itica un
carnerd - a Zeus (21 vellocino de oro par el que iran  los

Argonautas), pero ella cas al mar, dando su nombre al Helesponto.

El sincretismo religioso que se produjo en la cuenca oriental
del Mediterranec se ve reflejado en Las [Bacantes, donde Zeus vy
Dioniso san ia forrma helenizada de dos divinidades cuyo
nacimiento se ve amenazada, gque asumen la forma de un toroc y a
‘guienes se celebra con titos ovrgissticos ELl  vocablo griego TR
Xpyix (drgura) quiere decir 'ceremonias © misterios’ y no, camag en
espahof, 'banguete en que se come y s2 bebe inmoderadamentes
desenfreno en la satisfacci4n de apetitos o pasiones’. El1 mejor
ejemplo de este tipo de sincretismo 85 lIa segunda antistrefa que
canta el caro al inicio de la tragedia (Guthria: I34-&):

"Oh caverna de los Curetes y sagrados recintos de Creta donde
Zeus nacit, y donde los Coribantes... inventaron en mi honor este
arg recubierto de cuero: el tamboril. En las impatucsas bacanales
Io aunaraen con la melodiosa vaz de los cilamos drigios v lo
pusieron en manos de la Maare Rea, para accmpafiar los cianticos
Jubilosos de las bacantes. Los satiros, paseidos por la divinidad,
lo obtuvieron de la Diosa Madre v lo introdujeron & 1las danzas de
los festivales con gue cada dos afios Dionise se complace."
(119-134)

FResulta intaresante la comparaci<n de los dos diases ¥ de sus
madres: Rea, 1la de Zeus, y la Diosa iMadre traco—frigia, ta de
Dioniso, ast como sus respectivos corteios de ‘mystai’ (udoTroe) o
‘iniciados en los misterios’: los Curetes -—gquienes con sus bailes
y €l resonar de sus armas impiden a Cronos escuchar el llanto del

recién nacido Zeus~=- y los Coribantes —--cuyos escudos no son  de
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metal, sino de cuerco tensado scobre un aro de madera (Harrisan:
Thears, 195)~—. Segun otro desarrolleo del mito, cuando los Curetes
y Coribantes cuidaban al infante Dioniso-Zagreo, los Titanes lo
raptaren con el fin de despedazarlo y caomer su carne cruda. Zeus
lanzé sus mortiferos rayes, envida a los malhechores al Tartare y
dio nueva vida al dins; este mito seria el origen de dos elementos
esenciales del rito dionisiaco: el 'sparagmes' (enapayude) =}
destazamiento de un animal -—-—de preferencia un toro-— Yy la
‘homufaguia‘ {Sucpeyria): la ingestisn de carne cruda, a guisa de
comunidn entre los fieles y su dios (Harrison: AProleg., 478-81: la
homafagia en un fragmento de Los «<retenses de Euripides * ¥
490-924&, la personalidad de los Titanes). Ademas, estin los dos
sé4quitos de Dioniso: los satiros =--o silenos, hombres con las
extremidades inferiores de caballo (al igual que los centauros,
podrian ser reminiscencia de la aparicisn de lus equinos en Asia y
Mesopotamia a principios del segundo milenio, donde sus habitantes
quizi pensaren , comg leos attniteos  indigenas americanes, que
hombre y cabalgadura eran uno ¥y lo misma)-- y las ménades
(llamadas tambien bacantes o 'seguidoras de Baco’', basarf{des,
tiades, potniides, etc.), cuyo nombre significa ‘enloquecidas,
posesas, delirantes'y; es decir, tanto el grupe de hombres como de
mujeres que acompafian a Dionisg son inducidos por &#ste a un estado
de trance, Aun cuando en el arte se las representa como mujeres
jovenes que bailan y cantan para el dios adulto, en un principio
funglan como nodiizas del recién nacido. {Harrison: Proleg.,
379-412)

De este pasaje tan rico en contenido sslo falta sehlalar su

importancia para la comprensién de la musica dionisfaca. Explica

* El coro de cretenses se dirige a Mince: “11ijo de la princesa

renicia, vastago de Europa la de Tiro y el gran Zeus, rey de la
amurallada Creta, agui{ estoy... llevando una vida de pureza desde
el dia en que me convert! en iniciado del Zeus del monte Ida vy
pastor del nocturno 2agreo; una vez que cumpli laos ritos de la
carne cruda y fui portador de las antorchas de la Madre de 1a
Montama, las amtorchas de los Curetes, fui consagrado y nombrado
bacante." (Segun la versisn de Guthrie: 430)
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al brigen frigio de sus dos instrumentos basicas: Vel ‘t{mpanon’
(tounavev) y el ‘aulds’ (abidg), que suelen ser maltraducidos por
Ytambor" y "flauta". E1 primero es un instrumento de percusidn muy
parecido al pandero, pero sin los platillos ingsertados en el aro,
y, segun muestira la ceramica, con un diametro de unos cincuenta
centimetros (no podia ser muy grande ni muy pesado, dado que los
miembros del coro deblan sostenerlo con una mana vy percutirlo con
la otra mientras bailaban en el escenario). El segundo es un
instrumentg de aliento que constaba de dos cafias © tubos con  una
embocadura que contenta en su interior wuna lengieta simple o
doble, es decir, no era semejante a una flauta y su sonido dehis
sers patrecido al de un oboe. No hay mayor problema en traducir el
primerc por ‘'tamboril o panderoe’, en cambio, para el segunde no
axiste un término, puesto que tampoce existe un  instrumento
equiparable; me he decidido por ‘c&lamo’, pues una de sus
acepciones es "cafla', al igual que para el griego aulds, pero el
lectar deberd tener presente a la largo de la tragedia las
caracteristicas arriba descritas. Por dltimo, unas palabras sobre
"los cantos jubilosos de las bacantes". En griego, el verbo ebd&lw
levdazo) se refiere a las exclamaciones de alegria que emiten los y
las bacantes para invocar o aclamar a Dioniso; el grito en si es
sbat o ctoi levaf, evoi), que en espafiol se imita como ‘evohe’.
Sin embargao, como se despiende de &ste y de ottos pasajes, na se
trata solamente de un ‘grito’ —-como en general se traduce--, sino
que se trata de un cantico, palabra que el Diccionario ldeolcegico
de la lengua espafivla de Casares define camo "canto litdrgico en
que se dan gracias o tributan alabanzas a Dios. Composicidén
poética en que se exalta algin sentimiento profano”. Lo mis
parecido en nuestra tradicicn podeia ser la exultante entonacicn
del Aleluya en la iglesia cristiana o los spirftuals negras.

€n resumen, el nutcleo de lLas Bacantes de Euripides es la
presentaci¢n de un problema religioso: la comunidad tebana no
desea incorpaorar a su panteén a una divinidad extranjera, pera
Dioniso na sdlo “"comprueba" gue desciende del padre de los diossas

griegos, sing que destruye a los miembros de la casa real tebana
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.por intentar rechazarla. Fara comprender cabalmente la tragedia el
lector/espectador no debe permitir que interfiera su marce
cultural cristiano, principalmente los juicios <ticos sobre
practicas religiosas supuestamente “primitivas", pero si{ debe
aceptar la seriedad e importancia que dichas practicas revisten
para los participantes en el drama.

Gilbert Murray, en su libro Eurfipfdes and his Age, PR.
181-83, afirma:s
Y€l lector de Las Bacantes... se sorprenderi al ver la forma en
que esta tragedia, aparentemente tan turbulenta e imaginativa, se
apega al rito antigua. La consabida secuencia anual esta  tan
revestida de mitologla como para convertirse en una trama: El
dafmon debe tener su enemigo, quien es su dable; después debemos
tener el combate [0 agdén], el desmembramiento, ®l wmensajera, la
lamentacién mezclada con gritos de alegria, el descubrimiento de
l1os miembros dispersos --y, por una especie de doblaje, el
descubrimiento del verdadera dios—— y la epifania del Jaimon. Todo
estid en lLas Bacantes... FPero podemas ir mas alla. Conservamos
suficientes fragmentos y citas de las ogbiras de Esquilo sobre este
tema ~-en especial de la trilogia sobre Licurgo-- para darnos
cuenta de que todo tipo de pequefios detalles que parecfan ser
invenciones --e invenciones bastante fantésticas —— por parte de
Euripides, estin tomadas directamente de Esquilo, o del ritoc o de
ambos... Nunca hubo una gran tragedia tanm impregnada de tradicidn
como Las Bacantes."

Veamos de nuevo la insercidn de Dioniso en la genealogla
tebana v, despu¢s, rasgos de! mito dionisiaceo aludidos en dLas
Bacantes que se explican por la naturaleza de las religiones
mistéricas relacionadas no séle econ Dioniso, sing con Adonis,
Atis, Osiris, Qrfeo, etc. Es posible ampliar el arbel cenealdgico
con los datos gque ofrece el mismo Eurfipides en su tragedia
intitulada Las Fenicias --escrita pocos aflos antes ygue Llas
Barcantes——, donde un corao de mujeres de la ciudad de Tiro llega a
Tebas para servir en el templo, no de Dioniso, sino de Apolo,
Estas extranjeras, que aparentemente no tendrlan nada que ver con
el tema de la obra --&l amismo de Llos siete contra Tebas de
Esquilo, es decitr, la lucha a muerte entre los dos hijos de
Edipo-- se sienten solidarias con la casa reinante tebana por el
origen fenicio de Cedmo: afirman que Layo "pertenece a la misma
raza que los jlustres hijas de Agenor” (218) y, remontindose aun
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mas,  que "una sangre coman une a ios hijos de Io" (248). Ella eta
una princesa de Argos de quien Zeus se Enamofé. pera la celosa
Hera la convirtie en una ternerilla a la que hizo perseguir por un
tibano, obligandola a recorrer diversos pafses (véase Prometeo
Encadenado de Esquilo). En Egipto concluyd su  largo peregrinaje,
cuando Zaus posd su mano sobre ella y engendrd a Epafo. De #1
naci® una hija, Libia, ¥ dos hijos, Egipto y Dinae, cuycs
cincuenta hijos e hijas, respectivamente, dieron 1tugar a 1la
historia que cuenta Esquilo en ftas Suplircantes. Segun Nono de
Pand¢polis (Dionisiaca, 1, 377 sg.) Libia tuvoa con Poseidén a
Belos, padre de Agenar; con eatos datos el 4Arbol genealdgico

quedaria como sigue:

1 Zeus + Io

2 Epafo

> Foseidén + Libia Egipto Danao

4 . Belos 90 hijos SO hijas
5 Argiope + Agenar ’ ) B
& Arﬁonia + Cadmo (Eurocpa)

7 Polidaro (Semele)

a Libdaco

% lLLayoe + Yocasta

10 Edipo + Yocasta

11 Polinices, Et#¢ocles, Antigona e Ismene

En estos once estratos de la saga tenemos ta intervencién y
la interaccidén de tres dioses, ademds de Dioniso: 2Zeus, Hera vy
Ares. La lascivia de Zeus es el punteo de partida: en el primer
estrato geduce a io, en el gsexto a Europa y en el séptimo a
Szmele; en otras palabras, si no hubiese raptado a Europa, Cadmo
na habria fundado Tebas. Fero esa fundaci4n iba a ser su gloria
y su pérdida;j el coro de fenicias lo explitca asi:

“Cadmo el tirio vioc una vaquilla echarse al suelo, cumpliendo asi
el oriculo, en el lugar que debia colonizar segun el mandato
divino... ah{ nacid¢ Bromio, de la unid4n de su madre con Zeus...
Ahi estaba la sanguinaria serpiente de Ares, guardiana cruel que
sobre las aguas cerrientes pggeaba sin cesar sus pupilas



vigilantes; Cadmo se acercd para sacar &1 agua lustral y la
mats. . despusgs, por consejo de §alas, la hija de 2Zeus, lanzd laos

" dientes a la tierra." (438 sg.)

Los celos de Hera 1a llavaron a perseguir a lo ( ocasionando
la mezcla de la casas reales de Egipto, Fenicia y Brecia) y
engaflar a Semele para que solicitara de Zeus el favor de “llegar a
su lecho con amorosos rayos, armado can uwun  resplandor nupcial®
{Nona, viii, 248-%); favor gue la condujo a marir Ffulminhada. Far
su parte, Ares busca la vengan:za: los descendientes de Cadmo deben
pagar que ¢ste haya sacrificado a su serpiente. Y es a traves de
los dientes "sembrados", de los hombres-serpiente, caomo obtendra
st venganza: Equi¢n engendra a Penteo, el oponente de Dioniso, Y
el descendiente de otro Sembrado concibe a Yocasta y su  hermano
Credn. Cuando la guerra pi'oveocada por 1os hijos de Edipo esta a
puntgo de desatarse, el adivino Tiresias dice a Creen (913 sg.) que
la unica manera de detenerla es sacrifticando a su hijo HMeneceo
ante Ares, quien exige una compensacidn por la muerte de su
serpiente. Sin embargo, a pesar de qQue Meneceo acepta inmolatse,
los hermanos se dan muerte en combate singular, y Antigona
reprocha a su padre: "tu demonig vengador (&idtcorwe, aldstor) ha
venido a exterminar a tus hijos.” (15546}

Esta divinidad vengativa que viene a castigar el
derramamients de sangre —-sobre todo entre familiares~-- es analoga
a las Erinias y a Lisa (Avcon, Lyssa: “Furia"). Explica Roux en
sus notas a Les Bacchantes (p. 544) que "Lisa personificada es un
personaje tradicional del teatrao antiquo... aparece en el Hércules
furioso de Euripides y Esquilo ya la habta presentado incitando el
frenesi contra las ménades en Sassarides y Xanthriali." Dionisa, a
través de sus bacantes, se& va a vengar de Fenteo y de las hermanas
de su madre valiéndose de Lisa; el Estasimo iv abre con la
exhortacién: "Vayan, ripidas perras de la Furia, vayan hacia la

montafia donde las hijas de C(Cadmo tienen su cortedo sagrado e

Interpreto segun la traduccién francesa de L. Méridier y  F.o

Chapoutier.
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incitenlas contra el espia...” Y agrega Roux: "El poder vengador
que persigue sin piedad a su victima se asimila con naturalidad a
la perra de caza que persigue una presa. En una cratera que se
encuentra en Boston, Lisa, al presidir la muerte de Actedn, porta
una cabera de perta sohre la cabellera." Concomitante al tema
principal, el reconocimiento de Dicniso como dios por parte de los
tebanos, el tema de la venganza surge una y otra vez en la abra,
simbolizado con frecuencia con imigenes pravenientes de la
caceria.

Antes de cerrar el apartado sobre genealogia, no esti de mas
redondear la figura de Cadmo. Euripides se concreta a
mostrarlo como el rey viejo que, aun cuando siga ocupsndose del
destino de su familia, ha dejado va el poder en manas de su nieto.
En cambio, Nono muestra a un Cadmo tan llenc de juventud vy
heroismo que se explica por queée Zeus lo hanrd casindolo con una
diosa: En busqueda de la raptada Ewrcopa, Cadmo recorre muchos
lugares; en su deambular llega a Cilicia, donde habita un manstruco
llamado Tifén, de la estirpe de los Titanes. Foco tiempo antes,
Zeus habia descuidado sus armas --1os rayos-— mientras realizaba
una de sus tantas empresas ergticas, y de ello se aproveche Tifdén

_para robarselas y destronarlo. (I, 145 sq.) Zeus canvence a Cadmo
de que haga salir a Tifén de su guarida encant&ndolo con la misica
de su siringa (I, 3I77); mientras <¢ste 1o escucha embelesado, 2Zeus
logra recuperar sus rayos y, mas adelante, vencer definitivamante
a su rival. For ella, "2eus no olvidé a Cadmo el masico” y le
prometid: "Ta has coronado las puertas del Diimpeo 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 enojs cuando s2 le gquita a su  progenie. "
(11, 660-672) °

Ademis de esta hazahfa, Cadmo es el clisico h4roe cultural, el

introductor de una t<cnica de wvalor extracrdinario: el  alfabeto.

a Segun la traduccien de W.H. D. Rouse
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Mone 'lo expiesa asis

“Cadma llevd de regalo a tada l1la Hélade palabras y pensamientos;
cred herramientas para representar los sonidos de la lengua,
mezcld vocales y consonantes en un orden armonioso. Cred un modelo
grabado de silencio parlante; pues aprendi¢ los secretos del
sublime arte de su pais." tiv, 259 sg.)

A los interesados en sumergirse en estos deleitosos mitos les
recomiendo la lectura del libro fLas bodas de Cadmo y Harmonia del
italiano Roberto Calasso y, naturalmente, la extensa abra (48
libros, es decir, 3 volumenes de la Laeb) que Nono dedice a
Dioniso. Este escritor greco-egipcio del S. ¥V de n. . no as muy
apreciado por muchas filélogos clasicos pov sus excesos retericas,
¥y aunque ciertamente resulta tediosc a ratos, tiene pasajes
estupendocs, como esa escena ercstica en la que Zeus fecunda a
Semele (vv. 210-3I51). Los datos relacionados directamente con Llas
Bacantes estan repartidos de la siguiente manera: Libro l: Zgus vy
Europas 4: Cadmo y Armpnias S: casamiento de las hermanas de
Semele y muerte de Actecn; 7: Zeus y Semele; 8: embarazo de Semele
(su hijo damza en su vientrs), Zous ¢anza con sus rayas e incendia
la cAmara de Semele, Hermes canfia el retién nacido a Ing, hé&rmana
de Semelej 44; terremoto, Penteo inicia hostilidades contra
Dianisoy 49 las tebanas se dirigen al Citeren, discusién
Fenteo-Cadmo-Tiresias, Fenteg laca a un toro confundiéndolo con el
dios; y 46: Dioniso induce a Fenteo a vestirse de mujer y van a la
montafa. Agave mata a Fenteo. Diilogo entre Cadmo y Agave.

Como ya se dijo, en Las Bacantes hay muchos rasgaos de la
religien dionistaca que el lector inadvertido puede tomar como
invencionas del dramaturgo. Explicare unos cuantosj los que mne
parecen mis importantes para el entendimiento cabal de la obra vy
que pueden enriquecer tanto su concepci®én visual como su probable
sentido musical y dancistico.

Roux, en sus comentarios al Estasimo iv, dice: "Reencontramos
la imagen banal dei aguijen de la locura.* (p. %44) UObviamente no
se trata de uma simple imagen, es un elemento esencial del wmito:
el vocablo clecroog (dfs5tros). “tabano bovino', significa ademis,

T2
metafsdricamente: "aguijén, cualquier cosa que produzeca locurag
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agonia; deseo vehemente, pasién insanaj lecura, frenesi". Las
sombras de esta especie de locura se extienden sohre ascendientes
y descendiente de Cadmo; Esquilo lo expresa scherbiamente:

En Las Suplicantes el Coro dice que fo, “"asaeteada por el tabano,
huyd con la mente extraviada® (v. 541); en tanto que en Prometeo
la propia Io exclama: “Ay de mi, una vez mias me enardecen las
convulsiones v el delirio que extravia la razén, pues me incita el
agui jén del tabano. De terrar el corazén late apresuradamente en
el pecho, los ojos giran en sus #rbitas, el furibundo vienta de la
rabia (Adeoorg, lyssis) me lleva fuera del camino; no domino lo que
digo y mis turbados pensamientos chocan al azar contra el oleaje,
contra ese sombrio castigo de la diosa.” (v. B?77) Es decir, en un
breve parlamenta tenemas no sélo el aguijén, s5ino aotros dos
elementos conocidos: la rabia y la divinidad vengadora.

Cuando el drstros inocuta un “"deseo vehemente o una pasién
insana" tiene los mismos efectos (positivos o negativos) que las
dardos lanrades por Er: z, ¢l travieso hijo de Afrodita. Nono
relata (xlii, 98) que el propio Diconiso es "alcanzado por el
aguijén del desec amoroso" y el Coro de bacantes (Estasimo I, 2a.
estrofal alude a la estrecha relacidn gque existe entre el dies del
vino y la dicsa del amar. El uso metaférico sigue viva y actuante;
Calasso inicia su libro Las bodas de Cadee y Harmonia de la
siguiente manera:

"En la playa de Sidén un taro intentaba imitar un gorjea amoroso.
Era Zeus. Se sintid sacudido por un escalofrio, como cuando lo
picaban los tibanos. Fera esta vez era un escalofrio dulce. Eros
le estaba colocando sobre la grupa a la joven Europa.”™ (p. 11}

En la Brecia clasica los reinos divino, bumano, animal vy
vegetal estaban ya bastante claramente delimitados, pero en la
Grecia arcaica -—-cuandd sa gestaron ¥y fusionaron una multitud de
mitos de disimil procedencia—— esos reinos interactuaban con gran
facilidad, produciendo frutos hibridos y sorprendentes. Veamos
siete posibilidades combinatorias del reino divino con el natural:
1) dioses/ dioses: EL combate entre las generaciones divinas no

termina; aunque Zeus haya derrocada a Cronos todavia tiene que
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luchar contra los Titanes, quienes desmiembran al infanté
Dioniso-Zagreo. Los digses, como les hombres, se reproducen
sexualmente (con excepciones como la gaestacisn de Ateneal); el
dios de la vegetacid¢n es producto de la unién del dios celeste y
una diosa ctonica. En las Bacantes se muestra la variante del mito
en el que la madre es humana, a fin de crear y arralgar ! culto
en determinado grupo <tnicao.

2) dioses/ hombres: Como ya vimos, el apetito sexual de Zeus
cambié las vidas de Io, Europa y Semele. Nono relata varias
aventuras erdeticas de Dioniso. Ninguno de estos dioses desdeflla
tener relaciones homosexuales: Zeus con Banimedes, el escanciador
del Olimpo, o Dionisc con Ampelos (= “vid, vifAede"). Las diosas
olimpicas raras veces tienen relaciones con mortales, pero las
arcaicas, las estrechamente relacionadas con la tierra, pasaron de
tener una relacién madre-hijo a la de diosa-amante {(Astarts y
Adonis, Cibeles-Atis, Isis-0Osiris). No hay mencién de rasgos
lesbicos entre las digsas.

2) dioses/ animales: tuchos diogses tienen un animal que los
representa y acompafla. El ledn es ol embiema de la diosa madre, en
tanto que el toro —-simbolo de la fertilidad-— es el del dios del
ciela ¥ la tempestad y de los dioses relacionados con e! aguas de
ahi que Zeus y Dionisag sean tauriformes. Dice Harrisons

"Los leones estan al servicio de la diosa madre.,. Digniso, el
hijo de Semele --quien es una manifestacién de la digsa--, tiene
un carro tirado porr leches.” (p. 4T1) "Para un pueblo gque cria
cabras, como el de Arcadia, el macho cabrio representa la vida y
la generaci%n; para un pueblo que cria ganado vacuno el toro es el
vahiculo mas potente y espléndido. En (as Sacantes hay epifanias

de serpientes y leoness, pero, sobre todo, de toros. " (p. 432)

Jue atributos tiene la serpiente? £s un animal propio de las
antiquisimas divinidades cténicas y, como tal, esta estrechamente
relacionado ceon la fecundidad de 1la tierra, en su papel de
guardiana de rios y fuentes. Los dioses olimpicos daben vencerlos
en combate para derrocar a la antigua generaciéns asi vemos a Zeus
combatiendo a Tifdn (monstruao con cien cabezas de serpiente) y a
Apolo en Delfoas contra la serpiente FPitdn. Ademss estd  Hércules,

semidios que aglutina el aniguilamiento de monstruos perpetrado
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por otros dioses o héroces; como, por ejemplo: estrangula a dos
sefpienteﬁ en su cuna, mata a un centauro, a un monstruo enviado
por FPoseidén y a dos hijos de Tifen: el ledn de Nemea y la hidra
de Lerna. Sin embargo, también tenemos dioses olimpicos que
protegen a las serpientes: Atenea a Erecteo y Ares a la serpiente
tebana sacrificada peor Cadma. ,Que tiene gque wver Ares con  una
serpiente? Ares, al igual que Dioniso, proviene de Tracia vy,
tambi¢n como éste, hizo su entrada a suelo griego por Tebas, el
tnico sitio donde tuvo suficiente importancia. Lo conocemos como
dios de la guerra —-—0 ma&s bien, del espiritu combativo-—-, aunque
paraece ser que originalmente se trataba de un dios solawr, lo que
explicaria su relacién con la serpiente.

4) hombres/ animales: Entre los martales también hay aniquiladores
de serpientes o monstruos; en qgeneral emprenden esa tarea por
mandato divino. Ademis de Cadmo, estin Ferseo, beleforonte, Jas4n

y Teseo. La lucha de los descendientes de Cadma contra losg

"Sembrados" reproduce, en escala  humana, el combate entre
olimpicos y titanes, puestc que son "hijos de la Tierra".
La serpiente era el emblema de los "Sembrados®, y "en Frigia
--seffala Harrison: Theais: 129-- "habfa un cilan llamado ‘los

nacidos de la serpiente’, que decia descender de una serpiente
sagrada. "

Hay qQue subrayar el hecho de que las palabras griegas Xg¢ig vy
Spdrww (8TE5 y drdcon, de donde "ofidio" y "dragén") significan
por igual serpiente. Por lo tanto, es un error traducirlas por
"dragsn", puesto que ese animal fabulaoso (especie de serpiente con
patas y alas y gue exhala fuego paor las fauces) es wna invencidn
tardia; basta ver ta reproduccidn de estos mitos aen  la ceridmica
para darse cuenta de que tanto dioses como heroes se las tentan
que ver con serpientes, de tamafo gigantesco, pero serpientes al
fin.

Dentro de los ritos gue celebra un grupo en honor de un dios
que tiene retacion estrecha con un animal, ¢ste se convierte
también en objeto de culto. For ejemplo, en relacié¢n can Dionisos
entre los objetos sagrados que los creyentes llevaban en sus
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protesiones estaban las serpientes, los falos y el rocio dader de
la vidas: las mujares llevaban en el antebraze el tatuaje . de un
cervatillo y los hembres 2! de unpa hoja de yedra, que, junta con
la vid, era la planta sagrada del dios. (Harrison, Themis: 26& vy
133). La carne del animal sacrificado ——toreo, cabra, cervatillo-—
no era para Dionisa, sino para los celebrantes, quienes consumfan
Ia carne cruda en comuhisn. Farece ser gue la ingestién de carne
se realizaba una sola vez, en la ceremonia de iniciacisgn. lImitanda
las aeciones divinas, la piel del primer animal cazado v
sacrificado pasa a Tormar parte de su atuendo: Zeus porta la #gida
{una capa de piel de cabra), Hércules la piel del le¢n de HNemea,
FPerseo el rostro petrificante de la Gorgona y Dioniso la piel de
cervatillo o nebris. En los misterios de Atis se sacrificaba un

toro ¥y los iniciados eran bautitadeos con su sangre y, ademas, 1o

"camian en un tamborcilio ¥ lo beblian en un cimbalo” {Fraser:
274); en tanto que en los misterios de Eleusis, "en el rito
nupcial de Kotre los iniciados cantan: ‘he camido en el
tamboreillo, he bebido en los cimbales’...” (Harrison: Proleg.,
S569)

5) dioses/ plantas: Asi como tienen un animal representativo,

algunos dioses se caracterizan por uwna planta: Apolo por el
laurel, Afrodita por el mirto, Dionise por la vid. A veces, cuando
un dios per'sigue a mortales o ninfas, se encuentra con qua eastos
se convierten en plantas, antes que rendirse a sus requerimientos
eroticos, comoc fue el casoc de Da¥ne, transformada en laurel.

El tirsc dionistfaco sirve para hacer producir la tierra --de
elta fluye leche, miel, agua y vino-—— y tambi¢n como arma
mortf fera cuando es empleado como tanza © jabalinaj ademas, (segun
dice Nono: xxi, I59 sg.) la vid puede extender sus zarcillos a
guisa de tentaculos para sujetar e inmovilizar al enemiqo,
llegando inclusa a ahogarla. Esta doble funciZ¢n de un instrumento
divino se encuentra también en €1 empleo que Z=sus da a sSus  Fayos:
puede matar a sus contrincanteés o puede conferir la inmortalidad:
Dioniso dice (Nono: xlvii, 615) que los mismos rayes que mataron a
su madre lo hicieron invulnerable. Segun Harrison, Themis: 3I-4 v
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56 sg9., “El fuego inmortal tambien fefleja un rito de iniciacien,
el cual se conserva hasta la e¢poca clasica,r si  bien en forma
atenuada, en la antidrémfia o ‘carrera en torno al fuego', que se
celebraba cuando el nific tenta 5 o 7 dias de nacido.* En Creta el
iniciado era purificado con una piedra que era el travo del dios y
escuchaba el sonido del trueno producido por el rhdrboes. E1 tugar
donde ha caido el rayo de Zeus se convierte en un lugar sagrado,
como la habitacidén de Semsle.

Existe una impensada conexi4n entre el rayo y 1a vid. Fraser,
en su Adohis, Attis, Os5iris, consigna (p. 193-4) que laos griegos
llamaban a Lidia "tierra quemada", pot ser una teqgidén volcanica,
Yy que Estrabdén la describe comg un lugar carente de &rboles, paro
que tenfa vifiedos. Segun =i gedgrafo, se decia que Lidia fue
quemada por los rayos de Zeus cuando luchd contra Tifén, y seffala
que algunas personas ingeniosas explican el nacimiento de Dioniso
por medio del rayo para dar cuenta del origen de los viBedos en un
medio ambiente volcanica,.

6) hambres/ plantas: los hombres relacionados con dioses de ta
vegetacien y la fecundidad tienen también relacién con sus Arboles
y plantas caracteristicos. Por ejemplo, en Frigia, Atis tenta
came emblema la yedra y su Arbol sagrado era el pine; las semillas
de las bellotas de ping se empleaban para obtener una bebida
alcohe¢lica "que podria explicar la naturaleza orgiistica de los
ritos de Cibeles, gque los antiquos comparaban con los de Dioniso."

{Fraser: 278). EL pino podia convertirse tambi¢n en wun arbotl

sacrificial: Marsias ~—el famoso misico, que entonaba trenos por
la muerte de Atis—— fue vencido por Apolo en una caompetencia
citarigtica; por ello "fue atado a un pino y desgllade o

descuartizado". "Atis, descrito como un flautista, murid bajo un
pino y, caca afio, se colgaba una efigie suya en un Arbol." “Los
griegos asii&ticos hacian este tipo de sacrificios, segin muestran
las manedas de Ilio, que ‘representaban a un toro © una vaca
colgadas de un Arbol y acuchillados por un hombre sentado Sobre
las ramas o el itomo del animal.” (Fraser: 288. 289 y 2%2) Este
rito nos recuerda inmediatamente a Fenteo subido en un Aarbol ¥
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sacriticado, asi como el hecho de gque Dionigo, para introducir el
cultivo de la vid en Atica, tregala unas cepas a lcario, pera este

termina siendo sacrificado y su hija Erigone calgada de un &4rbol.

7) diogses/ el conjunto de los otros reinos: tLas antiguas
divinidades agrarias de la Grecia arcaica, pringipalmente las
cretenses, son celebradas anualmente mediante cultos mistéricos en
los que se re-presenta la wmuerte invernal y la resurreccisn
primaveral de las fuerzas de la naturaleza. Extrafla que Dioniso,
hiJjo de la Madere Tierra, no sea festejado al iniciarse cada ciclo,
sino que las hacanales tengan lugar cada dos afios (Parodo, 132~-4:
"las danzas de las festivales con que cada dos affos Dioniso se
complace”). La ¢nica explicacidn, bastante tardia y extrafa, nos
llega a través de Diodoro Sfculo (S. I a de n. e.), quien al
describir el retorna triuntal da Dionisa de la India dices

"Los beocios y otros griegas, asi come las tracios, en recuerdo de
la expedici®n india, instituyeron Sacrificios bienales a Dionisa,
y sostienen gue en ese intervalo el dios realirza su epifania entre
los mortales."

El hecha de que no sepamos la razén de esta periodicidad no
significa ——como algunos estudiosos creen—-— que Dioniso no haya
sido wun dios de la vegetacidn gque muere ¥ renace. Sus
caracteristicas son muy similares, na s+lo a las de Adonis, Aatis y
Osiris, sino a algunas deidades de la religién hitita, la cual
tuvo una influencia profunda en las posteriores religionas del
Asia Menor y la Bran Siria. Es muy interesante, por ejempla, el
mito hitita encontrado en Yuzgat (Baster: Thespis, 270-94), donde
un monstruc paraliza la tierra y aprisiona a varios dioses, entre
ellos al Sol ¥y a Telepinu (dias de la vegetaciZn); despuss de
variogs intentos fallidos el dios supremo decide combatir al
monstruo. En este punto hay una gran laguna en =2l tento, poro como
al final de la tablilla se habla de la regeneracién de la tierra,
es obvio que el vencedor fue el padire de las dioses. Lo trealmente
importante es que en el reverso se decribe una ceremonia  ritual
~~llevada a cabo por hagmbres y mujeres en et transcurso de la

noche—-- para celebrar conjuntamente al dios solar y a Telepinu. La
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conjuncién de estas dos deidades en un templo no pueden menos que
recordar a Apola y Dioniso compartiendo el santuario de Delfas. En
otro mito parecidao, Telepinu desparece y varios dioses fallan en
el intento de hacerlo volver; finalmente la diosa madie envia una
abeja, que aguijonea al digs y lo obliga a regresar. Una vez que
todo vuelve a la normalidad, en presencia de Telepinu se hace la
dedicacidn de un arbol, en cuyas ramas se cuelga el vellocino de
una oveja. {Gaster: 295-31S5; véase especialmente la naota de las
pPR. 312 y sg. sobre el uso de Arboles, lana vy pieles de animales
en ritos mistericos de diversas culturas?. Los paralelos son
tantos que resulta imposible abarcarlos; afadire tan solo que el
diaos de la tempestad hitita y el dios sirioc Hadad son muy
parecidas al Zeus griego: se les representa como hombres barbados,
con cuernos de torg y portando un haz de rayos; en tanto que en
Babilonia y Asiria hay un dios semejante denominado Ramman, es
decir "el que grita, el que brama" (Fraser: 123 y 163I-4), que nos
recuerda a Dioniso-Bromio, "=! que ruge o brama”.

Por ultimo, hay que hablar de un rasgo esencial de estos
dicses que mueren y renacen: el desmembramiento. Tanto Osiris
{Fraser: 3-23) como Dioniso tuvieron dificultades para nacer y son
descuartizados por uno o varios dioses del tipo de los Titames; Ila
historia de su muerte y resurrecci¢en no se¢lo dio lugar a la
celebracien de ritos en importantes festivales, sino que en ambos
casos dio origen a representaciones teatrales. En las ceremonias
de iniciacién se da pretendida muerte a 1los nuevos miembros @
éstas inmolan un animal en su  lugar. Dice Fraser ip. ?8) que
"estas tradiciones gtiegas pueden ser raminiscencias
distorsionadas de wuna costumbre de sacrificar seres humanos,
especialmente reyes divinos." Guici se trate de das ramas
distintas, una la recreacicn del sacrificio de una divinigdad v,
otra, el cambate entre el rey viejo y =1 rey nuevo, es decir, un
enfrentamiento entre mortales, Fodria ser el caso de Tantala, rey
de Lidia, que ordena descuartizar a Felogpe para ofrecer un
banquete a los dioses. A pesar de que los dioses lo vuelven a la
vida, Pelape a su vez manda descuartizar a Estinfalao, rey de
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Arcadia; en tanto que Atreo, hijo de F<lope, al competir por el
trono con su hermaﬁu Tiestes, le sirve los miembros de sus hijos
en una comida. Sea cama fuere, en el ritual baquice la ingestidn
de carne cruda es el acto comunitario de mayor trascendencia, pues
une a los creventes entre sL vy con su dies, en un ¢xtasis de gran
alegria espiritual. En cambjo, para los oponenteg del dios, el
desmambramiento es su mayor desgracia, puesto que lo sufren,
literalmente, en carne propta: las hijas de Minyas, en Orcémencs,
desmiembran y devotran al hijo de una de ellas (en un acto ritual
parecido al que propone Agave al Coro, &l invitarle a compartir
el lesn" gue ha cazadal); Orfeoc y Fenteo son destrotades por  un

grupa da bacantes.
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CAPITULO" "IIL

an;ébiasvme#ulargs'de.la semiolagia teatral

Si. hoy mestraomos tan escasa ap titud para

‘"efrecer uma idea ds Eequile, Sdéfocles

Zy. Euripides’/... protablemante =ze deka a
que- hamos pordide el wsentido f{mice

do su teatro: 8l aspecto humano y cctivo
do tm"diceidn, La gesticulaciéen y ol ritme
ascenico en sU 2oRjunts se nos escapan.

antonin Ac toud
1. HISTORIA,; TEORIAS, K CRITICA

V.VAAfirhaF que existe un campo de estudio denominado Sewmiolowgia
teatral puede parecer prematura, pues aunqua nadie —-—o casi
n;die-- negari la existencia de la Semioclogia, la verdad es que
aun cuanda sea factible emplear sus métodos para analizar una abra
teatral como texto literario (o conjunto de signas lingiitsticaos)

el texto escénico (debido al carActer heterogéneo de los sianos

que lo conforman) escapa todavia a una sistematizacidn
satisfactoria y carece aan de wun ‘“sistema de eaescritura'". fara
entender la especificidad de dicho campo hay aque conoccer las

circunstancias que dieron origen a la Semiologfa o Semidtica,
disciplina con dos nambres ¥ dos padres: uno suiza, Ferdinand de
Saussure, y otyo norteamaricano, Charles Sanders Peirce.

En palabras de Jonathan Culler, la historia puede resumirse
asiz

“Cuando wvarias disciplinas bhablan adaptado la linoiistica
estructural como modelo metodolegico, ¥ se convirtiereon en
versiones del estructuralismo, se hizo evidente gue la semiolooia
postulada porr Saussure habia empezado a desarrollarse. Se
convirtid entonces en una influencia ooderosa, en parte debido a

tEl lingiista (1857-1913) a traves de su Cours de linguistique

générale, reconstruido mediante las notas de sus discipulos e
imoreso en 1%1&; y el legico y filesofo (1839-1914) en los ocho
volamenes que constituven sus Collected Papers, publicados entre
1951 y S8,
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que el proarama aue 21 habia esbozado era ficil de aprehender: la
lingidtstica podla servir como ejempblo v sus concepntos basicos eran
aplicables a otros campos de la vida social v cultural. E}
semiologo trata de hacer enplicito el sistema (langue), el cual
sustenta v hace posible los acontecimientos significantes
(parolel). Se ocupa del sistema como wna totalidad funcional
lanilisis sincrénico) y no del origen histérico de sus diversos
elementos (analisis diacrénico) y debe, ademas, describir dos
tipas de relaciones: los contrastes u oposiciones entre los signos
{(relaciones paradigmaticas) y 1las posibilidades combimatorias
mediante las cuales los signos crean unidades mayores (relaciones
sintagmaticas)." ( The Pursull of Signs, pp. 22-23)

Culler no se detiene a explicar 1la palabra clave =signo,

quiza por parecerle un asunto archisabido; sin embargo, no estia de
in4s recordar que tanto los términes Semidotica como Semivlooia
pravienen del sustantive griego semédion (zmusior) “seRal, indicios

sionoc, marca; imageni sintoma®; en tanto que el verbo semaino

(onquaivw) es “hacer saber, revelar, explicar; significar, tener
una significacién o acepci¢n'. Para Saussure, el signoe es "la
combinacisn del concepto y de la  imagen acdstica® y Bpropone
treemplazar ambas téraminos bor otros dos terminas Ysignificado y

signiticante, los cuales tienen la ventaja de sefialar la oposicidn
que los separa, sea entre ellos dos, sea del total del que forman
narte.* 3 ya definicién de Saussure ha sufridgo diversas enmiendas,
adiciones o reparos de parte de Ogden y Richards, Hjelmslev, etc.,
pero no cabe duda de que ha sido un vocablo prolifico.

“ILa Semistica ——continua Culler-—-, que intenta describir los
sistemas subyacentes de distinciones y convenciones que otorgan
signiticado a objetos y actividades, es la realizacidn sistemitica
de una reorientacidén que ellos [ Saussure y Fiercel empezaron a
describir." (p. 25) “For diversas razones, la literatura es el
case mAs interesante de semiosis. Aun cuanda obviamente sea una
forma de comunicacidn, es ajena a los propdsitas pragmaticaos
inmediatas que simplifican otras situaciones donde intervienen los

signos. Las complejidades potenciales de los procesas
significativos funpcionan libremente en la literatura... [ ¢sta]
cbliaa a encacar el problemz de 1a indetorainacisn del
H

Sin embarco, no se debe confundir ‘diacrsnico’ can ‘histerica’,
pues se puede realizar un estudio sincrénico en cualquier etapa
histérica.

3 Curso de linglistica general., Ed. Losada, Buenos Aires, 1955. p.
129 -

47



significado, que es una propiedad central, aunque paradsdjica, de
las sistemas semidticos.™ (p. IS

"Es necesario distinguir entre el tipo de critica que
interpreta las abras individuales como aseveraciones scbhsre la
significacién y la semictica de la literatura, que no interpreta
obras, sino que trata de descubrir las convenciones que hacen
posible el significado. La meta es desarrollar una po2¢tica gue sea
para la literatura lo que la lingudistica es para la lengua. Asl
coma la tarea del lingidista no es decirnos cual es el significado
de epraciocnes individuales, sina explicar las reglas que permiten
la comhinaci¢n v el contraste entre sus elementos, a fin de
producir los sighificadas que tales oracianes tienen para los
hablantes de una lengua, de la misma manera el semidlogo trata de
descubrir la naturaleza de los cddigos que hacen posible la
camunigaci®n literaria.” (p. 3I7)

Sin embargo, como ya se ha dicho, no es es posible estudiar

de la misma manera el texto dramitico que el texto escenigoj en
un articulo de 1%46%, intitulada "La comunicaci¢n teatral', George
MHounin criticd auy acertadamente a aqueilos semidlogos que
aretendian trasladar de manera casi mecAnica los conceptos de la
linguistica a la representacién teatral. Sus argumentos son  tan
interesantes gue vale la pena vaproducir los mis importantes:

"Actualmente es tentador creer gque la ciencia moderna del
lenguaje puede proporcienar -—a todos los que se interrocgan sobre
el teatro, schre el funcicnamiento de un especticulo v sobre su
funcidn especifica—-- una varita migica cspaz de resolver todos los
praoblemas teatrales. Desgraciadamente, todavia mis tentador es

imaginarse que se han resuelto tedos las problemas al hablar del
teatro como de un ‘lenguaje’, de 'significante’ y de ‘significado’
teatral, de ‘sintaxis’ brechtiana, de ‘codificacisn’

escenogratica, etc. No se advierte gque 1o que se hace es, la
mayoria de las veces, limitarse a lanzar o bien perogrulladas o
bien opiniones indemestradas en el molde de matafaras
linguisticas," (p. 99)

"Farderiamos el tiempo si quisi#ramos descubrir, por ejemplo,
si en un decorado hay no unidades significantes, sino fonemas; Y,
sobre todo, si esos presuntos fonemas se organizan de acuerdo con
el mismo tipo de reglas que gobiernan el sistema fonold¢gico de
una lengua; o bien si los presuntos monemas que se podrfian aistar
en un decorado funcionan de acuerdo con reglas semejantes a las
que constituyen la sintaxis de una lengua. Demostrar por ese
caming, que lingiisticamente seria &l dnico, que el teatro es una
lengqua, resultaria una empresa a la wvez simplista hasta la
puerilidad y perfectamente inotil." (p. 1Q0Q)

"En teatto, la primera cuestidén gue hay gue plantearse es la
de saber si el especticule teatral es o no comunicacisn... La
comunicacien lingdlstica se caracteriza por el hecho fundamental,
constitutivo de la propia comunicacison, de que el emisor puede
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convertirse a su vez en receptor; y el receptor en emisor. Nada
semejante se da, en absoluto, en el teatrs, en el cual los
emisores~-actores son siempre los mismos, de la misma manera
que las receptores-espectadores también son siempre los mismos...
[ es decir] los espectadores no pueden nunca responderr a los
actores por medios teatrales.'" (p. 101)

"Habrria que elucidar tambien cemo el decorador o el
escenograto ‘se comunican' a su vez con el espectador. También en
este caso, en el plano semioldgico, todo esta parr hacer. Hay, o ha
habido, concepciones del decorado que lo emparentaban con  un
auténtico codigo (un repertorio de estereotipeos), en el quas, por
ejemple, una c¢olumna dérica significaba 1la Antiguiedad... una
palmera, Africa, etc. Otras concepciones hacian del decoradoc una
especie de acompafiamiento, sin indicios propiamente situacionaless
otras, una especie de contrapunto visual, otras una especie de

traduccion a otra lengua, traduccién visual abstracta de la
tonalidad, por ejemplo, y nao del contenido de la obra, etc. De
cualquier forma el decorador trasmite algo al espectador, Yy esa

transmision debe analizarse." (p. 103}
"Da hecho, parece ser que se puede explicar mejor lo gue
ocurre an el teatro en teéerminos de estimulacidn (en el sentido qQue

los psicélogos e dan a ese vocablo) que en  términos de
comupicacidn. Autor y director, decorador, actaores, creador del
vaestuario y escendgrafo entran en accién no para 'decir’ algo a

los espectadores, como se piensa generalmente por medic de un
término impropio, sino para actuar sobre los espectadaores. El
circuito que va del escenpario a la sala es esencialmente un
circuito (muy complejo? del tipo estimulo-respuesta.” {(p. 103)
Tiene razén Mounin en el sentido de que la comunicacidén entre

actores y espectadores no puede darse por medios teatrales, es
decir, mediante un diialogo predeterminado por el autor; sin
embargo, es obhvio que sf existe un tipo especial de comunicacidn
entre ambos y que en muchas ocasiones la calidad de la actuacidn
dependeri de las muestras de aceptaci¢én o rechaze que haga el
publica. En las comedias de enredo, paor otra parte, laos
espaectadores funcionan a veces coma ‘cédmplices' de un personaje,
al compartir cierta informacién que les fue comunicada en un
aparte y que los demias personajes desconpgcen. También tiene razén
al decir que se ha abusado de la terminologia lingilstica y que se
requiere un mayor rigor en &1 usc de los voacablos; no obstante,
como veremos a continuacidn, el estudio del teatro se inicld y  se
ha seqguido desarrallando en torno al concepto de sigho.

Los estudios semisticos sobre el hecho teatral se iniciaron

en #poca temprana. For una parte, se empezd a usar ——primero en el
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‘anilisis die las artes visuales y despuss en el teatro—— la
tipologta tripartita de los signos propuesta por Fierce: icong,
{indice y s{mbola. * E1l icono representa su objetoc por medio de la
semejanza que existe entre el significante y el significado, como
sucede en la pintura figurativa, la fotogrraftia, los diagramas, las
onomatapeyas, metAforas y metonimias. "Parece ser —--dice Elam, p.
22-~ que el teatro es el terrenc perfecto para el icono, ¢ dende
encontrar una mayor semejanza directa entre el significante y el
significado que en la relacidn actor-personaje? El primer escritor
gue aplicd el concepto de Feirce al teatro, Jan Kott, acepta la
iconicidad aparente del signo esceénico e identifica el principal
elemento de similaridad: ‘En el teatero, el icono basico es el
cuerpo y la voz del actor’ (en “"El icono y =l absurdo", 19&6%9). "En
la terminologia de Peirce ——-prosigue Elam, p. 25-- 1la semiosis
implica la existencia de un siaho, Su cbjeto y la idea o imagen de
ta semejanza entre ambos se produce en ei espectador. El indice
esta conectado de manera causal con su objeto, flsicamente o por
contigiidad: gestos gQue indfcan un estado emocional, insignias gue
indican grado, posicién o profesien, praonombres personales o
demostrativos, adverbios de tiempo ¥ lugar. Asl, la vestimenta de
un actor es indice de la <4poca, posici®n social, actividad, etc.
del personaje representade; los gestos de los actores pueden  ser
deficticos, es decir, sefalan a otro actor u objeto al que el
espectador debe dirigir su atencién. For altime, en el simbola, al
igual que en el signo lingitistico, la relaci<n entre significante
y significado es convencional e inmotivada. "La representacién
teatral en su conjunto es simbélica, pueg es sélao por convencién
que el espectador toma los acontecimientos escenificados como
remplazo de otros acontecimientos... Puede decirse, por lo tanto,
gue en el escenario las funciones de los signos simbalicos,

deflcticos @ icénicas se encuentran presentes simultinsamente; an

* Sigo de cerca la exposici4n que al respecto bace Etam, The
Seajotics of Theatre and Drama pp. 5-27, en el Capltulo 2,
“Foundations: signs in the theatre".
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el teatro todos los iconos e (ndices tienen, por necesidad,  una
‘base convencional." (Elam: 27) . .

#ar otra parte, en la escuela de Fraga, que se nutria tanto
del formalismo ruso coma de la lingiistica estructural
sauésuriana, se realizaran interesantes estudios en ftorno al
teatras Otakar Zich, Estética del arte dJdramitico (1931); Jan
HukaFoysky, “Intento de analisis estructural sobre el fensmeno del
actor" (1931); Fety Bogatyrev, "Los signos del teatro® {1938) %
carel Brusak, “Signes en el teatro china® (1938); Jiri Veltrusky,
“Hombre y abjeto en el teatro" (1940); y Jindrich Honzl, "Dinamica
del Signo en el Teatro" (1940) y "Jerarquia de los componentes

dramaticaos” (1943). Segun Elam

el primero "ejerci¢ una influencia considerable sobre los
semislogos posteriores, particularmente por el éntasis que puso en
la relaci4n necesaria que se da en el teatro entre sistemas

heterogeneos pero interdependientes. Zich no confiere especial
predominio a ninguno de los:componentes; rechaza, particularmente,
conceder un predominio automatico al texteo escrito, el cual toma
su lugatr en el sistema de sistemas que conforman la totalidad de
la representaci4n teatral. Por su parte, el 'anilisis estructural’
de Mukarovsky representa el primer paso hacia un semioclogia de 1la
escenificaci®n en si{, al clasificar el repertorio de lgs signos
gestuales y sus  funciones.™ {p. &) “EL folklarista Fet:r
Bogatyrev... propone la tesis de que el escenario transforma
radicalmente todos los objetos y cuerpos detinidos dentra de <1,
confiriendoles un enorme poder significative, poder del que
carecen —=-0 que es menos evidente-~ en su funcionamiento social
normal.... Este primer principio de la Escuela de Fraga puede
denominarse semtotizacion del objeto.” {(pp. 7-8) "La semiotizacion
del escenario tiene particular interes e importancia en lo que
respacta al actor y sus atributos fisicos, puesto que =1 es, en
paliabras de Yeltrusky, 'la unidad din&mica de un conjunto entero
de signos'... 21 cuerpo del actor adquiere sus poderes mimeticos vy
representacionales al convertirse en alguien diferente a si! mismos

otro tante puede decirse con respecto a las palabras que
pronuncia." (p. §) Bogatyrev aflade que los signos teatrales pueden
convertirse, ademas, en “signos de signos", debido a las

connotaciones sociales, morales e ideclégicas que los espectadores
les impriman:z por ejemplo, la armadura que perta un actar na  sdlo
denota su calidad de guerrero, sino que para ! publico pusde
connotar la idea de valentta y virilidad. {(p. 10; “Cada aspecto de
la trepresentacian asta regido por la dialéctica
denotaci4n-connhatacisn: el escenar:o, €l c¢cuerpo del actor, sus
mavimientos y palabras se determinan y estin determinados por una
red siempre cambiante de significacos primarios ¥y secundarios.®
(p. 11)
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: "Despues del promisorio deslinde del terreno efectuado por

las estructuralistas de la Escuela de Fraga en las décadas de 1930
y 40, 'fue poco el trabajo importante en tornc a los problemas de
la semiosis teatral que sa predujo an las dos d2cadas
siguientes... Fue el semitlogo polace Tadeus:z kowzan quien, en
su articulo de 1948, "El signo en el teatro™, retomd la herencia
estructuralista... [a la cual aflade] una tipologia del signo y los
sistemas de signos teatrales." (pp. 19-20)

Sin embargo, y a pesar de los indiscutidos avances, las ahios

han sequido pasando sin que pueda llegarse a la constituci4n de un
sistema que sea aplicable a los productes teatrales de diversas
épocas Yy paises. ta 1investioadora Herta Schmid afirma can
optimismo, en Semiotics oF Drama and Theatre:
“1275 parece haber sido un afio muy importante en el campe de 1a
investigacion de la dramaturgia y el teatro... no stlo porgque sa
concedis una atencién adecuada al obieto, sino porque también las
me todos de anAdlisis empleados fueron sometidos a reconsideraciones
y revisiones".

Fera na puede menos  que aceptar lo sigquiente:

“ta investigacién teatral esti amenazada por la misma enfermaedad

gue sufre la Semidtica, debido a que ambos campos son jevenaes y
llamativos. Se piesenta todo tipo de métodos bajo la etiqueta de

‘moderno’ o ‘semidtico', pero no siempre saon pertinentes ni
resultan ser esfuerzas serios para mejorar el campo o hacer una
contribucion a su desarrollo.”" (pp. 9-15)

En la misma vena ({y en el articulo "Theatre and Drama
Research", publigado en el ltibro del que Schmid es compiladora)l
Van Kesteren critica severamente el presente estado de la
semidtica teatral; dice, por ejemplo:

"AUN carecemos de un ‘lenguaje’ comun... de vocablos basicas come
accidn, personafe, acontecimiento, drama, etc. , que no han sidao
definidos adecuadamente, siguen sumidos en la ambigiiedad." (p. 20
La semietica teatral "carece de un sistema de reglas elementales
para los especialistas." (p. 21) "Es npecesaria encontrar formas
para analizar o describir una obra, o para estudiar la manera en
que una obra es construida y/o percibida, o para desarrollar wuna
teortia teatral." (p. 22)

En 1a pagina Z? afirma gque los estudios interdisciplinarios

{que comprenden las diversas ramas de la semictica: linguistica,
po¢tica, traductologta, psicologla, sociologla, raligiones
cemparadas? se prestan muy a menudo a la confusisn de
metodologlas. Fara superar esas deficiencias propone (p. 44) que

la investigacien teatral se convierta en una ciencia a) empirica:



Sus'nbjétivas deben ‘ser descritos, explicados y fundamentados
éeéun principios generales gque se basen en generalizaciones
hipoteticas y. teortas; b) analitica: sus aspectes deben ser
descritos en una lenqua apropiaca que conste de tarminos bien
definidos; c) v coherente: sus partes deberian estar
intarconectadas e interrelacionadas. For dltimo, propone (p. 34}
que ta teorla debe constar de cinco partes: t) hyl2tica: aspectas
de la forma, 2) sintictica: estructura, 3) sigmatica: imagen o
contenido. 4)sem&nticas interpretaci®sn o significado ¥ a)
pragmatica: funcienes y eftectos sobre los usuarios.

Es posible aceptar o rechazarr las propuestas especificas de
Van Kesteren, pero na la necesidad de formular un buen métodos
quiza el problema mas apremiante de la Semiclogia sea precisamente
la escasa voluntad de muchos estudiosos por integrar upa teorla.
El afin de protagonismo ha llevada no sola a la proliferacién
innecesaria de té¢rminos, sino ——-lo que es peor-— a que sean Ppoco
manejables potr abstrusos. El motivo subyacente podria ser que, en
lo que va del sigle, muches estudiogsos de lo que antes se  1lamaba
"Humanidades" estan ohsesionades por convertir sus respectivos
campas en ¢iepclias, con el mismo prestigio y rigor wmetodolégico
que las ciencias eiactas; pero la petulancia y el rebuscamiento na
son sinenimo de calidad metodolégica, mas hien bhabria que tenar
presente que en Matemiticas se dice que la soluci®n de un problema

es "elegante'" cuando 4sta es precisa, clara y concisa.
2 MODELO PARA ANALIZAR UN TEXTO ESCENICO

A partir del brevisimg lineamiento histérico de la semistica
teatral que acabo de presentar, es posible poner de relieve dos
caractaristicas basicas de esta nueva disciplina: 1) su concepto
de signo y su método de estudio provienen principalmente de la
antropolongfa y la linguUistica estructuralistas; aun cuando después
se han ido sumando otros concepntos, como el de la ‘“estructura

pruofunda" chomskiana, el marco de la semi®tica en general se form=
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en las primeras décaqas del estructuralismo y posteriormente fue
tomando su propio derrotero, desentendiéndose —--quizi demasiadg--—
de la evolucion de las diversas corrientas lingitsticas.

2) Los variados acercamientos semidticos al texto escrito y,
sabtre todo, las diferentes escuelas lingUisticas, se desenvuelven
en un terrenc firme,pues su objeto de estudia es, en gran medida,
sistematizable. Laslcrxticas que pueden hacerse a la semiclogia
teatral, por el hecho de que aun no cuente con un métado mas
preciso y coherente, no se debe a la incapacidad tearica de los
teatrdlogos, se debe a que el texto dramitico (una ves realizado
el analigis como texto ljiterariol en cuante cobra vida en la
escena se convierte en un cumulo de variables e indeterminaciones.
Es posible establecer una serie de conceptos generales, como el
que la comunicacicn literaria ¥y la teatral difieren en el tipo de
relacion que existe entre emisores y receptores, o gue la
csemiotizacién del escenario impone a los elementos bhetercgenecs
que componen el hecho teatral una carga significativa y simbdlica
muy elevada. Sin embargo, debido a que tales elementos funcianan
de manera simultanea e interdependiente, el anilisis de una
representacien resulta compleja en demasia. Se han dado avances
muy importantes en el estudio de rasgos especlficos, comg  lLa
gestualidad, la kinésica, etc., pero, a mi juicio, €l aporte mas
significativo es el de Kowzan, guien propone un cuadro de signos
que no s2lo intenta ser un repertorio mis o menos eihaustive de
los aspectos gque hablan sido vya estudiados de manera aislada, sino
Que propone que sean entendidos como elementos integrados a un
sistema y, el cuadro mismo, como un sistema de sistemas. Como bien
dice Elam (pp. 32 v 19}:

“La significacidn teatral no se puede reducirr a4 un conjunto de
relaciones biuntvocas entre cada uno de los significantes y sus
significados individuales. §i fuera pnsible descomponar el texto
escenico en unidades minimas de significadeo, la tarea de amalizar
la semiosis teatral seria elemental, pero si asi fuera la puesta
en escena seria un maero despliegue de elementos a los cuales el
publico tan s&lo tendria que asignar valores fijos. La produccién
de significados en el escenaria es demasiado rica y fluida para
ser explicada por medio de objetos discretos y sus respectivos
papeles representacionales. Un estudio adecuado debe ser capaz de

=L



identificar

plicar tas

de reglas

todo independiente de las
realizar." (pp. 32 y 49)
Tadeusz kowzan,

presanta {(p.

resultar muy

S2)

un sistema compuesto por

que

el

en su ya citado articulo

util para 21 amnalisis de un tekto

(sintacticas)
a4si como hacer esiplicito
significadao

Tormal

“EY

que yo pretendo hacer vali#ndome de Las BGacantes.

teatrai, a
de cada

sea

de

significativas

13 categorias que

escénica

la gama de cada repertorio de signos que confarman
que podia denominarse el sistema de sistemas
relaciones internas
las interrelaciones sistémicas;

que permite
retibido a traves de la dialeéctica actor-piblico."
puede ser analizado como una urdimbre
presente una estructura que la distinga de las de
define por oposicidén! y que se rija por una sintax
funciones

fin
al

“Cada
elegmentos,
iS
is autenoma,
que

siagno

como

Sin embargo,

introducido varios cambios y ajustes para adecuarlo al estudio

la tragedia griega.

El sistema de Kaowzan es el siguiente:
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El modelo que yo propongo tendria la sigu

iente estructura:

1 Ejo:ulqn;é:z:cctqro:, battlaerinaes,
Lrmasi=e
1 Exprasidn

=antantas

@) parlamentes
b1 cantes

Expresidn  ‘a) gestualidad

'cnrﬁérﬁl: b) desplezamianties
SR c) danza y tafiide de
U ; instrumentics
3. Equipe a) vestuarie
de. tos b) magquillaje © mdscara
e jecutantes: y peinade
€) accesorioe e instrum.

wi-
o
auditives

Signssz
suales

auditivos

wisuales

wisuales

pimansisn
ssfFazic-
temgoreal

esfFacsic

tiempa

11 tugar del haecho teatral

+ Ambito a) arquitectura
Leatral: b) escencgrafia. iluminccidn visuales espacio
¥y utiteria y tiempo
3 Efscstos a) mUAsSLE3 audit ives tisemge
sonoros: b) scnido ambiental
En {owzan los seis cuadiaos de las dos primeras columnas se
refieren a todo aguello que concierne al actor, en tanto gue los
cuatro cuadiros inferiores de esas dos primeras calumnas se

refieren a lo gque esti fuera del actor.
separar con nitidez estas dos categorias

1 Eijecutantes y 11 Lugar.

teatral en su acepcién mas amplia ¢

pantomima, tfiteres), dejando a un ladao at
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no obstante, ni en “actor" ni
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la zpera y el ballet (ademis, en el teatro griego, es necesarioc
que los miembras del coro, aparte de bailar y cantar, produzcan la
misica que los acaompafal). Como se advierte, he preferido poner en
una sola columna lo que Kowzan pone en dos, pues me parece que las
categorias son £xpresidn oral, Expresidn corporal, atc, y los 13
elementos (que yo reduzco a 12) son la manera en que se realizan.
Asl, en 1 a vy b se da cuenta de las funciones de actores y/a
cantantes; en Za de los de actores y mimos, en 2b de los
desplazamientos en el escenario de cualguier tipe de ejecutante,
en 2c de los movimientos de bailarines y mosicos; en Zb se permite
la inclusién de la mascara griega ¥y en 3c la inclusié¢n de los
instrumentos que el caro emplea en escena.

En lo que caoncierne al lugar donde se realiza el hecho

teatral, he desdoblado en dos el “espacio esceénico® de Kowzan,
pues este --como acertadamente seffala Elam, ©0.30-- "“no  incluye
factores arquitecténicos, ni del teatro ni del escenario", lo cual

constituye una grave omision: el tamafo y las caracteristicas del
teatro, asl{ como la forma en que se distribuya el espacio entre
los ejecutantes y el publico son factores esenciales para el
semiclogo cuando estudia la recepcidén del texto. He creado, en
consecuencia, una categorta Ambrito teatral que incluye a) el
teatro como edificio y b) los componentes del escenario. Par
eltimo, Kowzan califica de "efectos sonoros no articulados" tantao
a los sonidog (los no lingiisticos) come a la musica, cuando una
de las caracteristicas de ésta esg, precisamente, su articulacicn.
He conserrvado la columnas de signos auditivaos y la de espacio vy
tiempo; sin embargo, a los elementos 6, 7 y 8 que Kowzan situa
s¢lo en 21 tiempo yo les asigna tiempo vy espacio, pues  en
ocasiones el cambio en escena del maquillaje, vestido, etc.
significa un cambio temporal en el persgnaje, de la misma manera y
por las mismas razones que ambos asignamos tiempo y espacio al
aspecto del fmbito escénico. For falta de espacio no he
reproducido la Yltima columna de Kawzan, omisi¢éh que no resulta

grave por ser una mezcla de la tercera y la segunda: 1 a 2 san
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signos auditivos v 3 a 8 son signos visuales, todos praoducidos par
el actor; 9 a 11 son signos visuales y 12 a 13 signes auditivos
que estan fuera del actor. En mi modelao, al sepatrar
horizontalmente actores de escenariae, esta Ultima diferenciacién

resulta superftlua.

Antes de considerar en detalle los componentes de este
modelo hay que decir unas palabras acerca de dos factores externos
¥ situados en los extremos, que son: el motor que los pone en
movimiento: la direcci¢n, y el ente que los recibe y analizas el
publico. Independientemente de que la direcci®tn este conformada
por un grapo © estd en mancos de una sala persona , €l hecho es que
de ella depende la interpretacion que se va a dar a la ogbra; de
dicha interpretacidn dependeria a su ve: la eleccién del tipo de
puesta en escena y, en consecuencia, tambiéen el caricter del
trabajo que el director espera de su squipo de actores y técnicos;
tado con miras a lograr transmitir un mensalje tatal y especifico a
un publico del cual depender: el eoxito o el fracaso de su
propuesta teatral. Es decir, entre el publico lector de una chra y
el publico espectador de la puesta en escena de esa misma obra
media una correa de transmisisn e interpretacidén formada por un
grupao de gente de teatro que necesariamente las hace distintas.

En palabras de Scholes:

“La representacisn teatral altera la forma en que se qgenera un
texto de ficcien, La dramatizacien de situacicnes ficticias que
hacen las actares reduce la necesidad que fiene un solo int<rprete
a lector de *ficcionalizar', puesto que transfiere parte de la

carga interpretativa al director ¥ los actores, ademis de Qque
permite sumergir la identidad interpretativa de cada espectadar en
la reaccien colectiva del onhiicn," {tp. ITT} isten das
dimensiones formales en el discurso narrativo: la forma de la
presentaci<n, gue es i1nmediata (parlamentos, gestos, etc.), y la
forma representada, gue esti a otro nivel de la representacien

misma. En una novela, por ejempla, existe en un nivel el manejo
de la lengua por parte del autor y la representaci=-n de los
parsonajes, situacignes y acciaones en otro nivel. En una obra
teatral hay que tomar en consideracizn la lengua del autar, la
actuacisn de los actores y las acciones de los personajes: tres
niveles ficiles de discernir y que poseen una forma perceptible,®
(Semivtics and Interpretation pp. 58-9)
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Far otra parte, el piblico percibe el amundo teatral come una

“fabricacien Ahipotdtica real, puesto que es wista en su
_transcurrir, an un aguf y ahora, sin necesidad de que medie uha
natracién. La puesta en escena traslada metaféricamente el  acceso
conceptual hacia mundos posibles en un acceso fisico, debido at
hecho de gue el mundo fabricado es mostrade al publico —-es decir,
es aparente u gastensible-—- en wvez: de ser s%lo estipulado o
dascrita, ...La distincien esta impligita en la diferencia que
hace Aristdteles de 1los modos de representacisén: entre la
didgesis (narraci¢n descriptiva)l v la mimesis {1mitacioen
directar." (Elam: 111) En realidad Aristételes no establece una
oposicion didgesis/ mimesis, sino gque dice que la praimera es  una
modalidad de la segunda: "Son tres las diferencias gue distinguen
la imitaci®n artistica, el medio, los obietos y la forma [dentrg
de la terceral] el poeta puede imitar a través de la narracion
~~@n cuyo caso puede asumir otra personalidad, como hace Homero, ©

puede hablar por st wmismo, sin cambiar-- o le es posible
presentar a todos sus personajes viveos y actuantes.'" Y agrega que
por el hecho de “imitar a las personas actuando {pipoDvTat

SpdwTes, miadntal drontas)... algunos dicen que se da el nombre de
dramas (dpdpuars, Jrdmata) a las obras [ teatrales] por el hecho de
reprasentar una accion.” (Ppética, 1I, 1448, 19-29)

El convertir una aobra literaria en un hecha fisica implica,

necegsariamente, dotarla de una dimensi<n aspaciQ-tamporal en la
cual puedan moverse los individuos actuantes. Como bien dice Anne
Ubersfeld: “El texto teatral es el ¢nico texto literario que de
ninguna manera puede leerse en la secuencia diacrdnica de una
lectura y que s&lo se da en la densidad de signas sincrdnicos, €S
decir, estratificados gen el espacio."” (Lire le théitre, p. 4U) En
el cuento o la navela el autor puede describir con la minucia que
juzgue conveniente el entorno flsico donde transcurre la accidn,
en tanto que los detalles espaciales que no sean significatives
para entender la trama puede dejarlos a la imaginacisn del lector.
En cambio, "la espacializacien en el texto teatral no esta
desgrita (las descriptiones de lugar son siempre debiles y, salvo
notables excepciones, estan localizadas en puntos muy particulares
del texto). Son por lo tanto fuhcionales, raramente poéticas, y

orientadas no hacia la construcci4n imaginaria sino hacia la

5. En este pasaje Aristiteles na emplea @l término Jdiéguesis
(Sehpn=ts), sino apangué lonta (anoyréXlowvra), forma conjugada del
verbo apangué fos ambos significan ‘narracién, reltato, descripcicn,
exposicisn’.
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préd&ica de la representacic¢n, es decir, a la puesta en espacio...
Es justamente en el nivel de! espacio, porque representa una
pérte enarme Yy no-dicha del texto, dande se raaliza la
articulacisén texta-repraesentacién.” (p. 40) A esto hay que agregar
que las actores funcionan tambi<en coma descriptores (vaer Hogatyrev
"Les signes du  thiStre" pp. S519- 24), pussto que por su
intermedio podemos "ver” elementos del decarado que no existen en
el escenario, caracteri{isticas de los personajes gque no  son
evidentes o hechos qua transcurren fuera de la escena pero forman
parte de la accidén.

Quien contempla una puesta en escena deberi ordenar los datos
que se le muestran en dos ejes:

“Sincrénicamente ~-en cualquier punto del continuum teatral-- el
discut'so se caracteriza por la Jensidad de los sighos seRalada por
Barthes [y aludida par Ubersfeld] . En cada momento el espectador
tendra que asimilar los datos perceptibles a traves de diversos
canales, que quizs transporten idéntica informacid¢n dramatica (es
decir, varios significantes intercambiables y un significado] ...
peta tiransmiten diferentes tipos de informacidn signica.
Diacr2nicamente --en su despliegue temporal sobre el escenario-—-
el texto se caracteriza par la discontinuidad de sus diversos
niveles ... no todos log sistemas concurrentes estaran funcionando
en cada punto de la representacign: cada mensaje o sefial estara a
veces en un hivel cera."... "La heterogeneidad del discursa
teatral es a la ves temporal y espacial... Cada mensaje tiene su
propia configuraci¢n espacio-temporal. Far ejemplo, los mensajes
lingitsticos [y musicales] son puramente temporales; el movimiento
[y¥ la danza)] es especialmente tridimensional y al mismo tiempo
esta sujeto a restricciones temporales, aun cuando su tempn sers
muy diferente al del fluir de los fonemas [perc #stos se adecuaréin
al flujo meledico del canto]. Ciertos elementos fijos de la
escenogirratia no tienen caracteristicas temporales y pueden ser,
como en e} caso dei telén de fondo, s¢lo bidimensiocnales.® tElam:
44-6)

El tiempo del texto literario no siempre coincide can el del

texto escénico,. Coincide en la distincis¢n hecha ya por los
formalistas rusos entre Fabula, historia basica y lineal de 1la
narracién, y siuret, organizaci=n na lineal de los elementes ce la
natracidn, donde se incluyen visiones retrospectivas, elipsis,
descripciones, secuencias temporales alteradas o entremezcladas,
etc. 0, como lo expresa Todorav en "Las categorfas del relato

literario" = "Los formalistas rusos fueron los primeros gue
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aislaran estas das nociones con el nombre de fibula ('lo que
efectivamente occurris’) y tema ('la forma en que el lector toma
conecimiento de ella')®,... Ast, “la. obra literaria ofrece dos
aspectos: e al misme tiempo una histoeria y un discurso: es
historia en el sentido de que evoca una supuesta realidad... y es
al mismo tiempo discurso: existe un narrador que relata la
@

Es

obviao que el tiempo de lectura no es iqual al tiempo empleado en

historia y frente a 21 un lector que la recibe.* (p. 161)

cada representaci®n y al de las diferentes puestas en escena. Lo
que ocurre en el escenario es siempre un presente  ficticio desde
el cual se hace referencia a un pasado y un futuro ¥, a diferencia
de lo que ocurere en la narracisn, gue es lineal por necesidad, en
el teatro los personajes pueden realizar diversas acciones y
movimientos simul tineamente., Tanto el lector como &1 espectadar
deber recanstruir el "tiempe légico" de la historia a traves de
los hechos incompletas y discontinuos que se les presentan y,
ademias, deben integrarlos a la +<poca histdrica en que se
desarrolla la fdbdula.

La percepcicn de este mundo fisico llega al publico porr dos
vias: la auditiva, gue es temporal, y la visual, gque es espacial
Y, €&n menor grado, tambien femporaly ambas tienen ta misma
jerargquta y los signos que transportan son descodificados
simultineamente. Frochacka advierte que "el compohnente acdostico
esti bastante determinado por el texto", puesto que el actor
reproducs los parlamentos --y, ¥o afiadiria, que en el caso de la
¢pera Y de obrag musicales, también la mugsica esta

predeterminada--; en cambio, “la nocisn del componente viswal es

® Esta distincisn ya esta implicita en Aristoeteles, pues en su

Postica (vi, 1450a 4-19) dice gque el uybhéng {pythos) =1 la
imitacizn de la accidn (np#afsug: prdxevs), y por ‘aythes' entiende
la estructuracien de los incidentes (sUvfesocw  Tw oM Lk TwYs
synthesin ton pragmaton)™. En griego la palabra mythos significa
“leyenda, mito, fabula, cuento, asunto, historia® ; en este
contexto la voy a traducir de ahora en adelante por ¢rama.

Ver Scholes: 62 y Elam: -117=-120
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bastante arbitraria y subjetiva en el texto, en comparacién cen su
realizacidén en el escenario.” ("0On the Hature ofFf the Dramatis
Text" p. 104) En este sentido, Scholes estudia las imagenes
visuales en el cine, ¥y lo gque dice se aplica igualmente al teatro:

“La llegada del cine a la escena narrativa nos ha permitido
percibir mas claramente ciertos rasgos de la Ticcién debido a que
forman parte de la narracid¢n en la pelicula, mientras que szlo
eran parte de la facultad narrativa del ltector en la ficci®on. La
calidad visual del cine nos recuerda forzosamente al gran poder
narrativo que supone el tener que inventar los detalles flsicos o
traducisr los signos visuales en imagenes. Los lectores que hao son
muy duchos en ‘wvisualizar’ se pierden de aspectos muy impartantes
de los textos de ficcidén... La actividad de los lectores vy
espectadores en 1o que respecta a textos artisticos o
re-creacianales incluye tanto la traduccisn pasiva o automatica
de convenciocnes semidticas en elementos inteligibles ¢omo el
reordenamiento activo e interpretativo de signos textuales en una
estructura con significado... En el lenguaje de la narracién

verbal cada si interpretado en primera instancia como un
concepto o cat_sila ¥, despuses, cuanda es pertinente y pasible,
s8 cohecta dicho signo a algun tipo de referente. Por ejemplo, si
E8 menciona & un petrro, el lector puede quedarse con la pura
categarta o imaginar un animal de wna raza, estatura a caloer
especificogs con  un  perro filmico el proceso es del todo

diferente: el espectador se enfrenta a4 un sighno absolutamente
ligado a un referente especifica, al que despues puede relacionar
con un concepto o categorfa que pueden © no ser parcialmente
conscientes... Una novela dedica gran parte de la narracien a
describir o reflexionar, parte que debe ser eliminada en su
traslacidn filmica, pues serta redundante ofrecer una glasa verbal
de un objeto verbal cuando ese objeto es significativamente
visual.” (pp. 61 a 47) HNo cabe duda de que al gran desarrollo y

difusién del cine y la televisi<in han cambiado profundamente la
forma de escribir v de leer, asl como de dirigir y contemplar un
espectaculo.

Fasemos ahora al sistema de signos (incluidos en el modelo)
que funcionan a través de los ejecutantes teatrales, sean estos
actores, bailarines, <cantantes o musicos, quienes son en si
mismas, como dijera Bogatyrev, "portaderes polis#micos" {(p. D261,
puesto que articulan mensajles hablados o cantados y el atavio ¥
los accesorios que ostentan son icong, indice o simbolo de algo
significativo dentro de la representacieon. Segun Elam, los actores

--"independientemente de las propiedades que los dramaturgos hayan
adscrito a las Jramatrs personae como individuos en un mundo de
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ficcién y cualesquiera que sean las reglas personales, actanciales
y sociales que parezcan cumplir como funciones de 1la estructura
dramitica-- son percibidos en primera instancia en su calidad de
participantes en hechus Je habla. Es en el nivel de Jdriscurso del
drama --en el intercambio dial¢gico de expresiones portadoras de
informaci¢n—— donde [ los actores] estin presentes de wuna manera
inmediata ante el publica. Aristoteles relega la lengua (1éxis) a
una posicisen subordinada en la  jerarquta de los elementos
dramiticos e insiste en que tiene una calidad subordinada con
respecto a la acci4n.” (p. 134&)

La jerarqguizacién de los elementos narrativos se ha planteado

como un problema para el anilisis literario, sea cual fuere el
método que se apligque. Aristateles y muchos semidlogos conceden
maAs importancia a la acci®n, en tanto que la ctritica tradicional
ha subrayado la supremacia de los persopajes y, con ella, de lo
que éstos eppresan. Aristateles sefala (Podtica YV, 14530 a-b) que
la Tragedia consta de seis partes: trama (la estructuracisn de las
incidentes), caracter (cualidades de los agentes © persenales),
elocucien (expresicen de los parlamentos y cantos), pensamiento
{(elemento conceptual de lo expresado), espectaculo tescenografia,

a
"La mas

etc.) y musica {instrumental, cantada y bailada).
importante de todas es la estructuracison de los incidentes, pues
la Tragedia e8 una imitacizsn, no de los haombres, sino de una
accien y de la vida... pot consiguiente, de ningun mode se trata
de representar los caracteres, sino que ¢stos van subardinados a
la acci¢n, debido a que los hechos y la trama constituyen la
finalidad de la Tragedia." Fara el estudiosao del texto literario
el camino a traves de la accidn ouede ser el mis expedito (como io
mastrd Fropp al analizar los cuentos rusos), para el espectador
quizi la presencia y la elocucizn de los actores sea lo mas
inmediato, en tanto que para el estudioso del texto escenica creo
que lo mas importante es la combinatoria de todos los sistemas
signicos.

Entrando ya a 1la descripcién del modelo, en el primer

sistema, el de los ejecutantes (1), hay que estudiar la forma - en

8 ooty HOn, REFig, Sidvoia, Hyig, uelenscia o mythos, éthe,
léxis, didanvia, opsis, melopoiia. . .
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que se realiza la expresisn oral o léxis. £En el diilogo teatral
los actares y cantantes (i, 1 a y b} no estin produciendo un
discursa lingidistico que se genere en ese momenta como vehiculo de
sus propias ideas, sino que proaupcian un digcurso --del! cual no
se pueden desviar, o salo muy relativamente-- y que es progucto
del autor; por consiguente, habri que considerar 1l)los hechaos de
lengua predaeterminados por el autor v 2} los thechos de habla
emitidos por los ejecutantes. En el primera, el nivel diatectal,
cabe hacer tres distingiones: al temporales, la lengua de la <4poca
en que se escribid la obra; b) espaciales o geogrificas,
diferencias, sobre todo léxicas, en el ambito de una misma lengua
(por ejemplo, entre cbras escritas en Madrid o Argentina, en una
capital o una pravincial; y g} sogialeg, los variados registros
que existen entre ia lengua culta y la coloquial. Generalmente,
los ejecutantes tendrin que adecuar su elocuci®dn a esa lengua
predeterminada; por ejemplos les castari mias esfuercza pronunciar
parlamentos en verso del teatro cléasico gue 1os en prosa  del
contemparaneo Yy Su forma de hablar debara transformarse de
regional en neutra, de aristécrata en campesina, etc., dependiendo
de la ubicaci<¢n espacial y social de la obra.

En el segundo, el nivel paralingif{stico, los ejecutantes
darin vida al texto a través de su voz. Yoz que, par lo general v
de preferencia, ha recibido un entrenamiento profesional (tanto en
el casao de actores como de cantantes), pero que suele mantener sus
rasgos caracteristicos de pronunciacién (idiolecto) y de fonaciZn
(altura, timbre, ete¢.)y, a menos, clare, que sea cambiada
voluntariamente para "estar en papel" y fingir vo: de nifino, mujer,
anciano, borracheo, extranjero, etc. For otra parte, la intencidn
que el ejecutante imprime a lo que dice constituye wuno de los
elementos definitorios de una "buena o mala" actuacidén (aun cuando
los suicisns de valor dependan también de le que cada <poca ¥y
cultura considere valioso en tedos v gada uno de los elementos
escenicogl)i los signos verbales o palabras ya estan determinados,

pero los <signos no verbales (llamados paralingiisticos o
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suprasegmentales) son creacidn de guien los emite. Fischer Lichte
("The Dramatic Dialogue" p. 150) divide estos wltimos en dos: 1)
los parasintdcticos, cuya funcisn es segmentar el Tlujo verbal:
los acentas, que determinan la importancia relativa de las
Palabras, y las pausas, que marcan las transicienes, final de
Trases, titubeos, etc., ¥y 2) los parasexsdnticos, cuya fuhcisn es
resaltar, amplifticar, sustituir, madificar, neutralizar,
contradecir, etc. por medio de 1la entonaci¢én, volumen, timbre,
velocidad o sonidos no articulados de la voz.

En lo que se refiere a la expresidn corporal {r, 23, los
gestos (1, 2a) que el actor hace con todo sSu cuerpo, o signos
cinéticos (de movimiento), cumplen con respecto al texto literario
la misma funcien que 1los signos paralingiisticog: enfatizan,
daefinen, muestran y, en muchas ocasiones, aumentan su significado.
Cada ¢ultura cuenta con su propia gestualidad, y la mismo ocurre
con cada g2nero teatral: en la pantomima, que prescinde de la
palabra, la mimica lo as todo, en tanto que en un
espectaculo-lectura carece practicamente de importanciaj en
ciertas escuelas de actuaci4n la gestualidad imita 1a del wmundo
real, pero en otras los gestos constituyen signos artificiales
trigidamente codificados, como en la danza cl2sica de la india, con
su repertorio de 800 rudras o movimientos de ojos, cabeza, dedos,
manos y eutremidades, que constituyen 1la narracicn propiamente
dicha (no como en la pantomima, donde s®lo se muestra en breves
trazos un personaje o una acci®n).

Llamo ‘desplazamientaes’' (I, 2b) a la entrada y salida de
escena de las ejecutantes, asi como a los cambios sigrniricativos
de lugar gque efectuen dentro del escenario, los cuales pueden
estar predeterminados por el autor o pueden haber sidgo modificados
a inventadas por el director o 1los mismas ejecutantes. "El
analisis de los sistemas y cédigos teatrales podria iniclarse en
la organizacisn del espacio arquitectdénico, escénico =)
interpresonal: factores que el antrop2liogo norteamaricano Edward

T. Hall ha denominada relaciones proxeémicas...[y gque sertan] 'las
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teorias y observaciones interrelacionadas del empleoc que el hambre
hace del espacio en cuanto elaboracién cultural espacializada’."
(Elam: &2) En este conte:nto habria que analizar el papel que
desempefia la proximidad o el alejamiento entre los diferentes
actores y la distancia que2 media entre Ios ejecutantes y su
publice. En cuanto a los bailarines y musicos (I, 2w), los
movimientos de los primergs puaden tomarse como signas cindticos
pera, en general, responderin al conjunto de reglas propias de la
ascuela y el genero de baile al que pertenezcan; los misicos, por
el caracter de su funciéng no acostumbran incturrir en grandes
desplazamientos v sus gestos son los propics del acto de tafier sus
respectivos instrumentos.

La presencia fisica de los ejecutantes en un especticulo los
induce a contar con un equipa especial (I, 3); aun cuando haya
escuelas, como la del "teatro pobre" de Grotowski, que lo ceducen
al minima. El vestuaric (L, Zar tiene coma Tuncicn praincgipal
‘definir’ al personaje: “sefiala el sexo, la edad, la clase social,
profesidn, posicién social o jerérquica, mnacionalidad, religidn,
personalidad hist#rica, [ast como] ciertos gqustos o rasgos de
caracter del personaje." (Kowzan: 44) Al igual que los gestos, el
vestuario puede estar muy codificado: crea personajes—-tipo {como
Pierraot vy Ceolombina) © disfraza al personaje encubriendo su
antigua 'definicidn’. Por su parte, el maguillaje (I, 3b) “tiene
por abjetc hacer resaltar el valor del rostro del actor y crear
signos relativas a la raza, edad, sexo, estada de salud,
temperamento, etc." (Kowzan: 42). La miscara, si  bien ocuita la
egxpresi¢n facgial, puede indicar © encubrir 1las caracteristicas
arriba mencianadas (al igual que el disfraz) y tambien se emplea
coma sighno de personajes—tipo. El peinado (o peluca), Jjunto con el
emplec del bigote y la barba (naturales o postizos) son elementos
que comparten las funciones del vestuario y el magquillaje.

For nltimo, les accesories (I, 3Ic) son aquellos aobjetos que
farman parte de la escenogratla, pero que el actor maneja

directamente: una espada, un cetro o cualquier otra cosa que se
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convierta en rasgo distintivo del personaje o &n utensilio  para
realizar una accien espectfica; en el caso de 1lgs mosiceos, un
instrumento musical es su accesorio. En la <¢pera y e! ballet los
musicos se encuentran en un lugar especial, el foso, donde el
publico pricticamente no los ve; en tanto gue en el teatro grieqgo
o en el 1isabeline los propios actores cantan y taffen sus
instrumentos y, en el teatro oriental, como el japonés y el india,
musicos y cantantes estin sobre el escenario acompaflando a los
actores. Como sefiala Kowzan (p. 45, 2

"8i los accusorios no significan nada més que los objetos que se
encuentran en la vida, constituyen signhnos artificiales de esos
objetos, son signos de primer grado. Ferg ademis de aesa  funci<n

elemental, pueden significar el Iugar, el momento o una
circunstancia relacionada con !0s personajes gque se sirven de
elles {(profesi®n, gustos, intenciones), ¥ esa serta su
significacizn de segundo gQrado; hay casos en que al accesorio

puede alcanzar un valor semiolédgico de mas alto grado: la gaviaota
embalsamada, accesorio dentr@ de la pieza de Chejov, es sSighno de
primer grado de una gaviota muerta, de segundo grado de una idea

abstracta (ansia frustrada de libertad) y de tercer grado del
estado animico del herge."
En el segundo sistema., el lugar donde <ce realiza el heche

teatral (11), se analica la configuracién del teatro como edificio
{II, 4a), puesto que las dimensiones, disposicizn y forma del
escenatria, el cupo del auditorio, la distancia entre ejecutantes y
publico, el que sea un 2mbito abierte o ¢errado, el equipo t&cnico
del que disponga, etc. serin factores que incidiran profunda vy
natoriamente en la puesta en escena y en su recepcioen. En cuante a
la escenografia (II, 4ab}, su tarea primordial consiste en
representar el lugar geoporafico y Ssocial, la #poca histstica, el
tiempo (clima, horal, etc. {(lowzan: 45-8). La rigueza semiolcgica
del decorade sin duda realza el especticule, pero también
dificulta su estudio: no es posible jerarquizar los componentes,
no hay reglas combinatorias especificas y es dificil ecalibrar Ila
cantidad necesaria de signos asl como el nivel adecuado de

redundancia, pues ol oucEsc interfiere 20 la recepcidén del mensaile

° Véase tambisn Bogatyrev, p. 518
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y ¢éste puede no ser suficientemente explicito cuando hay escagez o
pobreza signica.

En el campo de los efectos sonoros (I, 5) cabe distinguir
entre musica (Il, 5a) y sonido ambiental (1I, Sb); la primera, a
su vez, puede estudiarse mediante las reglas de este arte o como
uno de los elementos del especticulo. En su calidad de gigno
teatral puede desempefiar un papel de vital importancia, como en la
épera o ta dramaturgia griega, o funcionar como e! vestuario, la
escenografia etc.: para subrayar, ampliar, acompafiar, anticipar vy,
tambien, para defipir a ciertos personajes @ dar el tono
especifico a ciertos episodios o escenas. $Si la musica asta
constituida por signos artificiales articulados, el sonido
ambiental esti formado por sonidos o ruidos inarticulados, que

puesden ser naturales: los producidos pot* 16s ejecutantes en la

realizacisn misma de su trabajo y que, al igual que les
movimientas paturales de los actores =-en oposicién a las
movimientos artificisles producidos come ‘actuacisn’'=-—, S0

inevitables. Tambi¢n pueden ser artificiales, pues san  creados
mecinica y voluntariamente para aotegar un Significado a la obra:
truido de lluvia, galope de caballes, el canto de un gallo como
simbolo de un nuevo dia, etc.; ademas, @l actor mismo puede emitir

ruidos significativos e imitar animales.

z RASOO0S CARACTERISTICUS DE LA DRAMATUROIA ORIEQA

Si bhien el modelo que acabo de detallar debe servir para
erdenar las mualtiples y heterocgénecs elementos que confarman cada
escenificacien, los diferentes gé¢neros teatrales de diversas
épocas y lugares requeririn de una serie de explicaciones que den
cuenta de los rasgos que los hacen unicos y especificos. El1 teatro
de la Grecia antigua Qquiti reguiera mas explicaciongs que
cualguier otra g2nero de teatro occidental, en parte porque es el
prototipo ¥y en parte debigo a que su desaparicisn nos obliga a
reconstruirlo. Como apoyo a dicha reconstruccien ofrezco al final

un cuadro cronolé¢aico de los principates acontecimientos del

&8



teatro griegu clisico v un alosario de t2rminos teatrales.

En-la Grecia clasica, las principales representaciones sa
llevaban a cabo en el transcurso de tres festivales atenienses: En
el mes que abarca parte de diciembre y enero se realizaban las
Dionistacas rurales, que en sus inicios estaban dedicadas a los
cantos Talicos y posteriormente a presentar las obras que hablan
tenida mas exite en Atenas; en enaro-febrero  tenian  lugar las
Leneas (de LH{ver, lénpai o ménades), gque en un principio daban
mayor importancia a la Camedia; por ualtima, en marzo-abril ce
celebraban en Atenas las Grandes dionistfacas o Dionisiacas
citadinas. La direccisn de este impartantisiaso fastival
panhelé¢nico, como sefala Bieber gn The History ot the Greek and
Roman Theatre, "estaba a carqao del Neyww Eravvpgeg (drjon epdn,mos,
arconte epsnimo), e! mis alto funcionario estatal, cuyoc nombre se
inscribia al inicio de las relaciones de las competencias anuales,
conacidas bajo el nombre de Jidaszalias. A 21 se entreagaban las
obras que pretendian ser moentadas, para que seleccionara  tres vy
asignara a cada peesta un coro y su  carege, uwn ciudadano 1rico,
quien debfa pagar el costo de la representacisén, 1los ensayos
dirigidos por 21! maestra del coro, el vestuario y el equipo
necesario." (p. 57) El1 festival en st, por ser responsabilidad del
Estado, era pagado por &ate, asi como el sueldo de los actores,
quienes, a diferencia de los miembros del coro, eran profesionales
{védase, Arnott, Greek Scenic Conwventions in the V¥ €., p. IM.

tas Grandes dionisfiacas duraban siete dias: en el primero
habfa una precesisn de caracter religioso formada por todas los
participantes ¥ los higjos de los muertos al servicio de Atenas,
asl como una ceremonia de caricter cilvico donde se haonraba a los
ciudadanos eminentes y sa recibla a los embajadares de 1a Hélade y
del extranjero; por “ltimo, sa& hacia wuna presentaci¢n de laos
dramaturgos y los actores y se anunciaban los argumentos de las
obras, El sagundao dfa un coro de cincuenta hombres ejecutaba diez
ditirambos, cantos en honor a Dionisos. £1 tercero estaba dediecado

a la Comedia; en un principio eran cinco ghras, peroc més tarde se
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redujeraon’a tres. El cuarto, quinto y sexto dias se escenificaban
diariamente tres tiragedias v un drama satirico. En el septima
Hauia una asamblea y la distribucisn de premios (el primera
consistia en una corona de orol. No se sabe en que se basaba el
arconte para eccoger a los tres dramaturgos contendientes, pues
tanto 41 como los diesz jueces que asignaban los premios eran
simples ciudadanos y no expertos en cuestiones literarias; las
Jupces, potr lo menos, podlan quiarse per las reacciones del
publico., (Bisber: S53 y PBeye, Letteratura e pubblico nella Grecia
antrca: 284-8)

Afirma Ghiron-Bistagne, en su Recherches sur les acteurs dJdans
la Grece antique:s

“la creaci¢n de wun premieo al mejorr actor en las Grandes
dionisifacas debis abligar al Estado a reglamentar su
reclutamiento. Al principio los actores estaban ligados a un mismo
poeta, despu$s eran seleccionados y atribuidos a cada poeta por
sorteo. Cabe pensar que esa reforma tuvo lugar hacia La ¢peoca en
que S&focles empezd a representar drama por drama Yy yYa no  una
tetralogia... La hipdtesis segin la cual los actares representaban
una pieza de su pecta cada dia tiene la ventaja de mostrar un
sistema de concurso mas Jjusto y condiciones de tragajo mas
soportables para los interpretes: un protagonista de tetralogla
debia permanecer en 8l escenario entre seis y ocho horas.” (p.
144-45) El1l «cAlculo sobre el tiempo que se llevaba la

escenificacisn de tragedias y comedias se basa s&lo en conjeturas,
hay autores que cregn que "las tragedias eran brevas -—-la
ejecucien duraba cerca de una hara y cuarto-- y eran representadas
sin grandes intervalas." (Beye: 285) E€s decir que 1la tetralogia
consumiria cuando mucho cinco horas, pues los dramas satlricas
aparentemente eran mas breves, Coma quiera que haya sido, el
esfuerzo de los actores aera considerable.

Tras este breve preambulo, enumerars ios rasgos
caracteristicos de la dramaturgia griega siguienda el orden del
modelo. En cuanto a los Edecutantes (I}, Aristeteles sostiene que
"el coro debe ser considerado como uno de los actores; debe ser
parte integral del tode y comparticr la accien,” (Poat. 1uwviii,
1456a, 25-27). Platen, por su parte, afirma que "los actores de la

Tragedia son distintas a los de la Comedia." (Rep., 395a} En un
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terrano ‘casi histérico estia Tespis, “guien iaventd el priaer
actor, es decir, PpuUSG a UN Aypokritdés (SnocescThG), ‘el que
responda', frante al éxaries (¥fopysg) o director del coro... el
dislogn entre el actor v el éxarjus se desarrolls como una
interpolaci#n en medio de los cantos del coro y, por ello, se la

° Esta forma de arte dirramatico fue

llama eoi1sadia (Etnscodd o)
intraducida poar Tespis en Atenas, donde se dio ia primera
reprasentacien el aRko 534." (Bieber: 18) Ya en un terrend mis
firme, Aristateles nos informa que "“Esquilo fue el primerc en
introducisr un segundo actorj; disminuy2 la importancia del coro ¥
asighd al didlogo la Tfunci<en rectora. Sofocles auments el ndmero
de actores a tres e introdujo la escencgratia." (Poet. iv, 144%a
13-14)

No se sabe con certeza de cuizntos miembros constaba el caro.
Algunos autores, basindose en Ltas Suplicantes de Esquilo, creen
que eran cincuenta, pues en &l varso 320 se dice que el hermano de
Dinao tenia cincuenta hijos: las pretendientes de las danaides,
aungue no s e@speciftica que hubiese una correspondencia de wno a
uno. Manejar tal cantidad de personas, que ademsis permanecian an
escena durante toda ia obra, serta bastante difilcil; crertamente
el coro ditirambico constaba de esa cantidad, perc se trataba de
un coniunto coral relativamente estitico, nho de actores gque se
desplazaban ¥ bailaban en el escenario. Habiria que aaregar
ademas, a las "fieles servidoras” que las acompaflaban <(v. %33},
las cuales, si no eran enxactamente cincuenta, st debieron de ser
numerasas. Yo supongo gque, como se ha calculado para otras
tragedias, el coro siempre estuvo formado por alrededor de quince
miembros; cuando habta necesidad de dos caoros quizié llegara a
veinte. El costo enorme de ataviar y pagar los ensayos de un grupa
tan numeroso hace pensar mas bien en que la tendencia fuese a
reducirlo cada vez mé&s.

En la ¢poca clasica los actores na superaron el nimera de

to "porciones del diialogo entre dos cantos corales" Aristételes,
Poet., 14520 20
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tres, par lo que cada actor, convenientemente oculto detris de
una mascara, debla representar varios papeles, lo gque a veces
podia convertirse en un tour de rorce. Beye sefiala:

"lleod a haber once papeles en una sola tragedia. En ocasicnes los
cambios de miscara y vestuario debfan ser rapidisimos: en la
Antigona de S8ofocles, por ejempla, el actor gue representa a
Creonte sale en 21 verso 1114 y regresa como Euridice en el 1180,
sale en el 1234 y rearesa de nuevo coma Creonte en el 1255...[ o
sucedia lo contrariol quizid Teseo era interpretado por tres
actores distintos en el Edipo en Colano. Los numerosos ejemplos en
este sentido hacen pensar que el auditorio ng apreciaba la finura
de las interpretagiaonaeg,* {p- 292 G, mas bien, no estaba

interesado —~como nosotros—- en la “recreaci¢n" de los personajes,
su complejidad psicolegica, etc., sino que sélo le interesaban en
cuanto vehliculo de la accidn.

No obstante, a pesar de la necesidad de intercambiar papeles,
se sabe de actores que se ecpecializaban en ciertas
caractericacioneas: algunos pretferitan los papeles femeninos, como
Teodoro, famoso par la expresi4n patética que conferta a la
Folixena, Hécuba y André4maca de Euripides (Ghison— Bistagne: 157);
a otros les gustaba aparecetr como mensajeras, pues les largos
discursos que pronunciaban, decscribiendo las acciones ocurcridas
fuera de escena, les daban oportunidad de lucirse. Los actores
podian, tambien, personificar a los dioses, sinm que a nadie
alarmase ese intercambio tanm cercanc entre hombres ¥y divinidades;
en la Caomedia 1los dioses llegaban a ser verdaderamente
escarnecidos, pero el hecho no se tomaba como un acto blastemo. En
escena aparecian a veces, con un Tin meramente practico,
personajes mudos (rwpd nodcoune kurda prosopal y comparsas
(nagayseny husta, paraicoregudzatal, es decir, sirvientes, soldados,
ayudantes etc. Se dice que Sofocles "renuncié a interpretar  sus
abras debido a gque tenia una voz débils 510 embargo, apareci®
michas veces en escena en papeles mudos." (Ghiron-Bistagna: 141)

E!l contraste entre la partes habladas y las cantadas (I, 1 a
¥y b) era muy importante en el teatra griego. En la Pod tica,
Aristateles se ocupa varias veces del asunto:

i, 1447a 21 ~ "La imitaci?n [en ita Foesia ¢pica, la Tragedia, la

Comedia ¥ tambi¢n en la Foesia ditirambica) se produce por medio
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del - ritma, la palabra y la armonta (Aulug, Lére, Sopovieg, rythmnd,

g0, harmonial)" vi, 144%b 24 - "“La Tragedia es una imitacién
de Juna accisn... en un lenguaje candimentado con todeo tipo de
ornamento artistico... compuesto por el ritmo, la armonia y el
canto (pédeg, mélos).” vi, 1449h Z1-26 -~ "Como 1la imitacien
dramitica supone la presencia de personas actuandgao, @s necesario
que haya ... canto y diecizn (uelenoeiw, AN&Zrg, welopoiia, 1éNis),

que son el medio para imitar. For ‘diccien’ entiendo la
composici2n metrica de las palabras... vi, 1450k 17 -~ E1 canto
ocupa el lugar preponderante entre los ornamentos.”

Scbhre los términos musicales -—--ritmo, armania, canta-~

volvers en =1 Capitula vy an cuanto a la expresien oral -—-—-14g0s,
léxi1s~= hay que decir que el dialogo y las partes li{ricas tenian
una diferente composicisn metrica. A pesar de gque ambos estaban en
versa, para el ofido griego los parlamentos se acercaban mis a la
prosa que a la poesiaj en general, las partes habladas estabamn en
yambos, y Ariststeles seffala al respecto:

"El yambo es, de todos los metros, el mas caloquial; se nota en el
hecho de que la conversacisn incurre con mayor frecuencia en
segmentos yimbicos gue en cualguier otro tipo de versao." (iv,
144%a 24-27} Ast, "la diferencia funcional entre actor v coro
estaba subrayada por la forma en oue hablaban. Las partes de los
actorss estaban escritas en el trimetro yiembica, verso compuesto
por tres unidades metricas: it - u - , donde el primer pie podia
ser larooc o breve... Los coros eran mas compleJos. Las  odas
corales podlan estar en una amplia variedad de metras dQque, en
cierta medida, reflejaban las emociones expresadas... ios actores
podian tambien emplear metros lfiricos en momentos de enaltada
emocitn.™ (Arnctt: 212

A pesar de que en la Tragedia lo mAs importante sea la

acci®n, la verdad es que --gn lg que al movimiento escenico ge
refiere~—- “encontramos un minima de accidn Yy un maximo de
realizaci4n verbal de dicha accién." (Beye:282). La mayoria de los

ditlogos de la Tragedia son "largas tiradas donde los personaies
se enfrentan retsrica o apasionadamente... [a veces] un locutor
ocupa casl tado el tiempo, su parlamento esta simplemente punteado
por las réplicas de un interlocutor encargado de asegurar su
continuidad." (Ubersfeld: 254} Este ti1po de diilogo moroso y
discursivao {(que al publico moderno le cuesta trabajo seguir} se
vuelve mis ripido y animadto cuandt se emplea la stijomythia

(sTeyzpwe®ia) intercambia entre dos actores verse por  verso =]
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hemistiquio par hemistiquio, y que marca los momentos mas intensos
de la obra. Generalmente, "aunque en la escena sa encuentren los
tres actores, lo normal =s que se entable e! dialogo s&lo entre
dos de ellos en forma alternada." (Walcot, Greek Drama en its
Theatrical and Social Context, p. 3b6)3% tambi<n puede darse el
dialogo entre un actar y 21 ceoro, aungue <ste no se exprase en
grupo, sino a traves de un representante, el corifeo {nopvgailog,
korvyraios). ’

La lengua usada en la tragedia es neutra: no hay marcadas
diferencias entre e} habhla culta y la peopulat, los discursas
masculinps y femeninos, etec. Existe, si, una diferencia dialectal:
"la lirica de las tragedias conservadas presenta la curiesa
convencién de que la lirica coral, en contraste con el recitative
y el dialogo, estan en dialecto dorio, a, para ser mas exactos, en
un dorio ligeramente estilizado. Esto debe significar que en algun
momento, los dramaturgos Lticos sintieren que g1 daorio era el
dialecto adecuado para el! canto coral,” (Wabster, The Gresk
Chorus: 111) For una convencién natural del teatro, todos 1las
parsonajes se entienden en la misma lengua; en Las Suplicantes,
por ejemplo, Dinao, sus hijas y el heraldo --que son egipcios--—
entienden sin ninguna dificultad =1 griego gue hablan 21 rey y sus
subditos, y viceversa; s2lo en ocasiones, sobre todo en la
Comedia, algun persomaje imita o paredia una lengua extranijera.

For otra parte, por muy Fiel gque quiera ser la puesta en
escena de la dramaturgta griega, siempre faltari el elemento mas
importante: la palabra y el cantos jam&s podiremos saber cimo
sonaba e@ griego ateniense del sielo quinto, ni hablado ni
cantado: cémo eran las modulaciones e inflexiones de la voz, camo
era la entonaci¢en y el ritmo de frase, pero, scbre todo, si los
attores gue desempefiaban papeles femeninos eran capaces de fingir
vaoz de mujer a leo largo de toda una abra v, 1o mis dificil, =i
actores y coreutas podian sostener el canto en un  registro agudo.
Cabe tambien pensar en la posibilidad de que si &1 pdblico

aceptaba el trasvestismo masculino, de la misma manera aceptaba
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que, par ejemplc; Casandra cantara con tesitura de tenor.

Lo que se conjetura acerca de la eupresi¢n oral puede
aplicarse también a la expresisn corporal: gestualidad v
desplazamientos (I, 2 a ¥ b). No sabemos cuiles eran laos ¢gestos
cotidianos de los griegos de la =poca clasicas LChm0  caminaban,
qué tipo de sefiales hactan, exist{ia un lenquaje corparal que
diterenciara los estratos sociales? Quiza no sea muy aventurado
pensar que, como la mayorta de los pueblos que wiven en las costas
mediterraneas, hayan sido vocingleros, vivaces y amantes de
gesticular con el cuerpo entero. Independientemente de huestro
desconocimiento, en la puaesta en escena de obras de d¢pocas ¥y
palises alejadas, la normal es que sufran la wmposici<n del manejo
de la vez y los gestos propios de la cultura de sus aejecutantes.
Hasta donde sabemos, en la tragedia griega existia un contraste
antre la gran movilidad de los bailarines del cora ¥y los actores,
quienes, impedidos por una vestimenta bastante elaborada y la
necesidad de proyectar la voz: hacia el fTrente, es probable que
gesticularan bastante (cada la amplia dimensi<n de las
antiteatros), pero sin desplazarse mucho sobre el estenario:
cuando pronunciaban largos y complicados parlamentos seguramente
permaneclan estaticos en un lugar.

El equipo de los ejecutantes ([, 3 a b y ) era muy caomplejo:

*Los actares tiagicos portaban largas tunicas flotantes con ricos
disefios y colores brillantes, gque eran vistosos en escena y les
daban una apariencia estatuaria... iban calzados con borceouies o
coturnds (xddooree, kethornoid): botas de piel amplias, con una
suela més gruesa de lo normal y atadas hasta media pantorrilla...
E! rey llevaba un cetro, el gquerrero una espada, los wviajeros
sombrero de ala ancha, los heraldos una guirnaldas las Furias
grandes antoirchas ¥y los dieses =sus emblemas: Zgus su  rayo,
Artemisa su arco, Foseid?sn su tridente.® (Arnott: 49) A Esquilo
se atribuye la introduccien del atavio del actor: el traje {2 U cpicy
syrma) era diferente al que usaban los griegos, pues constaba de
mangas largas (ysi.eig, jeiris), cola, y era caractoristico de baco
y los sacerdotes de Eleusis. Ademas de los coturnos, 1mpuso un
painado alto y asbultado (¥pusg, 2nikos), gque estaba en uso hacia el

affo S00: se trataba de dos largas trenzas que se ataban a guisa de
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listen en torno-a la cabeza. " La mascara y este atavio formaban
pialr.‘te de 'las ceremoniss de Dioniso, y por ello era obligatorio
-uéévlaé; por - otra parte, resultaban ideales para ocultar la
identidad de los actores. (Bieber: 22-27)

Estos datos, obtenidas en escritos de autores antiguos, mas
la fidedigna informacisn que proporciaona la ceré&mica, contradicen
la idea genmeralizada de que las griegos andaban siempre vestidos
con tunicas blancas, idea que praoviene del arte esculterico; sin
embarga, no hay que olvidar qua, en su ¢poca, esas blancas v
marmareas estatuas estaban recubiertas con pintura de vivos
calores. Independientemente de como haya sido la vestimenta
catidiana, 21 disefador moderno deberia saber gue tanto actores
comg coreutas tentan por costumbre lucir una indumentaria
palicroma ¥ llamativa. Fara dar una idea presento algunos términos
relativaos a la indumentaria: Et wvestido, t?nica o prenda basica
era el yirdw (iitén), para hombres y muijeres, o el lpustiew
thimdtion) para hombres, que se abullonaban mediante un cinturén
[y T N A n;:ialiste’r), cordsen o ceRlidor ({Jdun, zdne). Existian
diveprsas clases de ‘capas: tnifanue (epiblema:z manto, tapiz,

alfombra), yloutg (flawfs: climide o capa corta), Zvwetig (xystis:

tunica de tela fina gque llegaba a los pies), Ekganpis lefapris:
capa de soldado o de mujer}) v ninkzg (géplos: vele o manto de
mujer; tela, tapiz, cortina). El adjetivo mis comun para calificar
la vestimenta es nowxilded (pofkilos): de diferentes calores,
abigarrado; adornade con dibujos, bardados, incrustaciones;
manchado, moteado, maticado. Entre los colores preferidos estin el
2pdneg (croces, azafrinl, ¢fetvexie (Tolnikisz, de Fenicia, es
decir, teffido de roio o escarlata), negpepdpa (porfyra, purpura) y
farpayieg (batrajis, verde clara). Los trajes reales aeran
xpevednactog {jirysdpastos): recamados en oro.

La palabra griega npdcwncw (prdsopon) significa no sola

12 . : P ; ' . P
La palabra drkos significa "volumen, masa, hinchazsn"; en poco

tiempo ese peinado se transformd en enormes pelucas de  aspecto
extravagante. . w
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'mascara’, sino tamﬁién "cara, aspecto, persona y persaonaje
literaric ¥y teatral’. La m&scara encubre a. la persana, paro
indica al persanaje, y 4ste, mas que ser un individuo, es  un
prototipa; de ahli que las miscaras no delineatran rasgas
especi ficos, sino que presentaran las caracteristicas generales
que permitian reconccer en ella a un rey, un dios, etc. {(Walcot:
57-8) Se dice que en un principio Tespis cubrfa la cara de sus
actores con coleres abtenidos de diferentes sustancias: cinabrio
(rojo), carbonato de plomo (blancol, sedimentes de vino, etc.,
perg mis tarde los hizo llevar mascaras de 1ino sin pintar,
Despues, Querilo y Frinico introdujeron mejoras y reservaraon
las MAscaras blancas para las mujeres e hicleraon oscuras para las
hombres; finalmente, Eszsquilo las perfeccions al emplear colaores
pata raalzar la expresidn. (Ghiron-Bistagne: 139-40 vy Bieber: 19

El hecho de ugar mascara hace que el magquillaje sea
prescindible y que el actor no cuente en su actuacidn con el
espléndido recurso de la expresidn vtacial. Cuando es impaortante
algun rasge o gesto del rastro, el piblica es infarmado
verbalmente de su existencia; Walcot sefiala gue nao es posible ver
a un personaje llorando ¢ p. 45): una accien tan comin en  la
Tragedia tiene que ser transmitida mediante otros gestos o
palabras.

La muy especial forma arguitecténica del teatro griego (l1I,
45) hace que la ascenificacizn de la Tragedia y la Comedia tengaan
rasces tambizn muy especiales. A pesar de Qque s& conservan
bastantes anfiteatirros griegos y tromanos (algunos adn en funciones,
como el de la Acrepolis ateniense, el de Epidaurc y el de
Taormina) todavia no es posible despejar muchas dudas, sobre todao
en lo que respecta al escenarioc y al uso de ciertos mecanismos de
la tramoya. Desde el tiempo @n gque el rito se convirtie en drama
hasta los «¢ltimos alos del si1glo quinto, el lugair donae se
raalizaba el hecho teatral cambit considersablemente. Fudo haberse
iniciado con la carreta de Tespls, actar itinerante que la usaba

como medio de locomacitn y como platarforma  (Pollux iv, 123, en

77



Ghiron—Bistagne: 139) 5 cuando el espectacula adquirid un  caracter
mis estable quiza se instalaba un estrado de madera en una plaza
publica. Como los actaores necesitaban realizar cambios de mascara
y vestuario, se erigia en el fondo un cuarto provisional, Lllamado
caney) (skené), palabra que significaba ‘tienda de campafia’, por lc
que @l espacio que estaba frente a &ésta recibla e! nombre de
npecoxNueor (proskénion)y de donde derivan escena y prosceaniv. Sin
embargo, ningunao de estos términos equivale a nuestro escenarlio,
pues e! lugar donde se desplacan los actores era conocidao como
Neyeiow (loguéion), es decir, ‘lugar desde &l cual se hablaj
tribunal’,

Las dimensiones, los materiales y la disposicion del
-@scenario fueron modificindose casi  sin dejar huella, pera
ptavocando, eso si, incontables discusiones entre arquedlogos vy
filslogos. Una escuela, representada, entrre otias, por A.W.
Pickard-Cambridge (en su Theatre o7 Dionysus In Athens), sastiene
que en la ¢poca clasica no hubo un escenario elevado sobre el
nivel en gue evolucionaba e}l coro (bpyheorer, orjdstral; atra
escuela, mis reciente, afirma que hube un estrado de madera,
despuss remplazado pot une de piedra, separado por tres o quatro
escalones del 4rea coral. Esta posicisn se encuentra, por ejemplo,
en P. Arnott (Greek Scenic Conventrons in the V C.), gquien, entre
otros argumentos, se apoya en la siguiente atirmacisn de Folluu:
"los personajes que entrabsn por la oriéstra ascendien al
escenario por medio de escalones.” (Arnott: 15) Dice tambign que
gl problema del escenario elevado ng €5 una cuesti®n de hechos,
sino de interpretacien. Las autoridades antiguas consideran la
existencia de un escenario elevado (aproximadamente de un metro
con veinte centimetros) contomporinesd del drama ogel siglo quinto,
y no hay afirmaciones en contrario. (p. 41) Imposible entrar a
discutir aqui las complejidades del edificio teatralj describire
someramente los espacios principales, aguellos que es necesario
conocer para camprender la puesta en escena.

Los ejecutantes se mueven en tres dimensiones claramente
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~marcadas: 13 la‘mis cercana l'pﬁb}ihu,w'y“pvacticamente rodeada

por el, es -la zona circula

~destinada.al coro,  cuya Tfuncicn mas

relevante, si. hemos de'atenefgu éikéignificadc de. las palabras,
es la de bailar: xcpé¢“(jar3§)}"‘caro', pertenece al campa
semantico de yopste (jorévo),,‘bailar’; en tanto gque vrijéstra al
de Apréopc: (oridomar). 'danzar, bailar, saltar'. LLamare a este
espacio or@uesta, aun cuando esta pélabra en espafol ahora designe
el lugar que ocupan los musicos en un teatro y, por derivaci¢n, a
un conjunto de musicos.

2) El escenario --elevado o no-- es una amplia zona
rectangular destinada a los actores. Al fondo, y a teda lo  largo,
estaba limitado por una pared; los actores entraban a escena a
traves de una, dos o tres puertas que simulaban ser parte del
lugar representado -—generalmente un palacic o un templo-- y que
en realidad daban acceso al vestuario. 3) En el techo de este
simulacro de edificio podian aparecer algunos perscnajes {(como el
viola que desde la atalaya del palacio ve el fusao que anuncia &l
regreso del rey, en el Adgamempdn de Esquilo), pero era el lugar
desde donde hablaban los dioses, de ahi su npombra: Beodoyprlon
(theola;ﬁiun), lugar que, al no tener correspondiente en espalol,
llamard plataforsa.

Los ejecutantes pueden pasar en ocasignes de un nivel a otro:
al coro sube al escenario en Las fuymédnides, los rayes entran en
carruajes par la orquesta, como Agammemnsn y Casandra, etc., pera
el usa del espacio esti muy reglamentado, puestoe que el estrato
sacial de los persaonajes est&4 definido espacialmentes 1) El
conjunto coral esta compuesto por petsonas  del puebla vy, en
general, por los grupaos de menos impartancia social: ancianos ¥y
dancellas. 2) Quienes realizan la acci4n son seres humanos de
elevada posicidn --generalmente pertenecen a una tamilia real-—,
o puaden también ser semidioses {camo  Hércules o FPrometeo) ¥
digses (como Dioniso disfrazado de sacerdote). 3I) El mis alto
nivel es, simbzlicamente, el =ter, donde habitan los seres

divinos, aungue también sea, convencionalmente, ese lugar elevado
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deéde donde la accidn exige que hable un pefsunajé;ﬁ-sin"Embargu.
el cambioc momentineo de espacio, por ‘lo-. general, ﬁn supone  un
cambio de estrato. . ' -

Este tirriple ambito escénico esti realzado por decorados
especificas (11, 4b), pues, segun dice Aristételes (Poet. vi 1449b

31): "Como la imitaci<n dramatica supone la presencia de perscnas
actuando, e5 necesario, en primer lugats, que haya una
arnamentacisn espectacular (& THe Sypewg wodourg, ko tes dpseos
kdsmoas) como parte de la Tragedia."..."El poeta no debe desdafiar
las estimulos de 1los sentidos, las cuales, aungue no son
esenciales, sf{ san acompafiantes de la paoesta." (xv 1454b 15)

Como parte de la escenografta y la tramova tenemos:

1) “El centreo de la orguesta estaba marcado por un altar (Follux,
iv, 101) dedicado & Disniso. La palabra 'altar’ (Svusln, thymdle)
significa, ademas, '‘estrado’, en el cual --antes de que la
Tragedia se consolidara--los actores podian pararse a cantar.
Fargce sor que dicho altar s convertia en una w2ti1l plataforma
desde la cual el taredor del calamo o el Jjefe del coro podian
controlar a los bailarines.” (Arnott:s 44). Fuera de los accesorias

e instrumentos de los coreutas, parece que no habla mas elementos
decarativos en la orguesta, pues cualquier objeto pesado o
valuminoso estorbarta las eveluciones cor=2ograficas.

2) En el escenario, en cambio, s{ habia mis elementos de
decoracisn: en primer lugar, a la pared del fonda se adosaban

paneles pintados que simulaban una fachada arquitectonica,
probablamente en falza perspectiva, pera se trataba de decoracisn
mis que de escenogratia propiamente dicha. Probablemente en el
dltimg cuarto del 5. V fue reemplacada por un edificio de piedra,

sdornado  con estatuas de los dioses. Dichas estatuas
"probabhlemente eran de madera, con colores brillantes y facilmente
identificables gracias a sus simbolos convencionales." {(Arnott: 33
v &%) Aristeteles atribuve la intraduccién de la escenografia a
S&fecles, aunque parece que ya Esquilo hacia usa de bastantes
elementos escenogrificos; camo quiera que haya sido, la decoracizn
no podia ser ni muy pesada ni dificil de manejar, puesto fque era
bastante breve el 1ntermedio entre obras y habta que efectuar

todos ios cambios escenogrificos en ese lapso.



La utilerta -—auan con Eurf{pides, que era tan amante de los
efectos visuales—— nunca fues demasiado numerosa o elaborada. Al
respecto, Fickard-Cambridge afirma:

"lLa simplicidad... de la escenagrafia esti 1lustrada en la
cerimica; tanto los interiores comce el paisaje eran sugeridos por
levisimas indicacionas: una tienda militar por un  escudo colgado
2n la pared, un bosque mediante un arbol, la playa con una roca vy
unas cuantas conchas, etc." (p. 123) En caso da existir un altar

en el escenario, estaba cerca de una puerta y era un altar
‘teatral’, no uno real y sagrado caoma el de Dioniso en la
otquesta. {(Arnott: S3I) "En varias tragedias el objeto escénico mas
impoirtante es una tumba... Si un objeteo de este tipo es mencionada
s%lo casualmente, podemos suponer gue es tan teal como para no
necesitar mayores explicaciones; en cambio, cuando se hacen
constantes alusiones a <!, debemos suponer que no es reconocible
sin dicha identificacidn.” (Arnott: 6&0) El mobiliario en la
Tragedia es casi inexistente; =i acaso hay raclinatorios o
angarillas para introducir en sscena a persepnags anfermas o un
muertos durante una procesidn fansbre. Las actores jamas se sientan
en una silla, a lo mis, pueden sentarse brevemente en un altar,
una roca o 21 suslo. (Arnott: &5-70)

En cuanto a la tramoya, en el @scenario habla un mecanismo

1Y

llamado  Eaxxd oot (enkyklemal cuya finalidad, dimensiones y

19

funcionamiento no han podido ser del taodo definidas (veéase,
Arnott: 78 y  Faickarag-Cambridge: 119). Aparentemente era una
platafarma msvil que se hacta pasar a través de una puerta para
colocar en el estenario un tadbleau o cuadro que representaba  wna
accisn ocqurrida en el interior del edificio. For lo general se
mostraba a uno o varios personajes muertos --como Clitemnestra y
Egisto--, lo cual obedecta a dos razones: los griegos na

presentaban el momento de ta muerte a los ojos cel pitblico ¥y

~“que constitufa Muna torpesza retirar un cadiver del
ascenario, asi como que un actor fingiera estar muertoc durante
mucho tiempo; ademi&s de que el dramaturgo no podia darse el lujo
de tener a uno de sus tres actores inmovilizado." (Walcat: 28)

3) Instalada en el pasilloc de ia entrada del coro, pero con una
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funcisn en el tercer nivel, estaba una psyowy) (mejand}, ‘miquina’
que, como una especie de grda, servia para semejar el vuelo, para
elevar a un personaje divinizado o para presentar a un dios
proveniente del <¢ter. Ast vemos a Sacrataes suspendido en
aristofénicas nubes, a IMedea ascendiendo en su carruaje y a algan
diocs apareciendo en el momento final para datr sclucidn al
conftlicto, es decir, lo que en latin se llama Deus ex machina, en
griega fcdc End mnmrovhe (theds apd mejfanés) y qua Aristételes no
vata con buenos ojos (Poet. xv 1454a 3I5).

Como el teatro griego era una construccidn al aire libre y
las representaciones se realizaban en el cwrso del dia, ho existia
tluminacidn artificial ¥ los cambios da la luz natural no tenfian
un significado escénico. Cuando la accidn sucede en la noche o
poco antes de gque despunte el dia (lo que ocurre con mis
frecuencia en ta Comedia), aparecen ayudantes o personajes
portando antarchas.

Far ultimo, unas palakras sobre los efectos sanoros (Ii, S’
La midsica sera trat-=. » =21 Capftulo +v. En cuanto al sonido
ambiental se sabe poco: st existia uwna “maiguina de truenos",
llamada feovrsior (brontéion), que era una simple recipiente lleno
de piedras, es de suponer gue los grisgas imitaban tambi2n oatro
tipo de sonidos. Segun Ghiron-Bistagne,

“parece ser que los actores tenfian a su carqo realizar el sonida
ambiental de las rapresentaciones. El actor Fartendn era famoso
por su farma de imitar el grito del cerdo... Se escuchaba el

ulular de la lechuza en Lisfistrata, v. 761, el ladrido del parra
en (a5 avispas, v. 903, etc." (p. 157 y 1%9&)
La palabra griega Siszrgzor (théatron) ‘teatrg’, esta

relacicnada con el verbo @cdopar (thedomar) 'ver, mirar, cbservar,
contemplar' y el fsarfig (theatés) o 'espectador’ contaba en ese
edificio con una amplia graderfa circular —--eicavada ogeneralmente
en la ladera de un monte—— en la cual padfia sentarse a ver las
obras concursantes. Los teatros del siglo cuarto tenfan un afaoro
para diecisiete mil persanas y, va en la época helentstica,
llegaron a tener, como el de =feso, lugar para wveinticinco mil.

Las reacciones gue tal multitud producia sobre los actores es algo
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dificil de imaginarj; como tampoco podemos imaginar en que
consistian esas reacciones: qué velan y en queé farma comprendian
los ariegos ese especticulo tan religioso v profano a ta vez. Como
tien dice Walcot:

“Los filédsofos se ocupan de situaciones ideales, pero los
diramaturgos se ocupan del mundo viviente del teatro; la teoria y
la practica estan separadas por una ancho  mar. Debide a gque
Esquilo, Séfocles y Euripides escribfan para un ptublico popular y
esperaban ganarse la aprobacién y el aplauso de ese publico
popular, no debemos esperar de ellos nada que vaya mis alls de 1la
comprensidn vy aprectacisn de tal publico.” (p. 2}

Nosotros muy diff{cilmente podriamos contemplar el espectaculo
con 21 mismo &nimo: estamos tan  fatalmente i1mpreenades de la
treligiosidad cristiana, de conceptos neoclisicos y de teorfas
psiconalistas, que nuastra vision quiza le resultaria

incomprensible a un griego del siglo guinto.
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CAFITULO IV .7

S UERLEe Lzntef mdsiaras perdid su cara: busea:
‘la reja, . la‘zeleste, la negra, ta emarilla,,.
la blanca, den ojes huaces y mari= trunsa,
e ' ‘zeme. st-hublera reapresentsdo su musrie,..
s ta ponia a menudo --3i ne fuera peor Lla
" humedad-dot yoezo y ol fi{nizime pelva--
tem{a quo 20 Lo adhiriera a la pial
v 28 velviera on raalidad zu cara.
“Disfraces” Yanniz Ritzos t1ged-1900)

1 ACOTACIONES

Para dar vida a una obra teatral sobre un escenarioc el
director y su eguipo se oufan, en gran medida, por las acotaciones
que 21 autor haya sefalado bpara la puesta en escena. Algunos
autores son sumamente giolicitos, otros son muy parcos; los
ariegos pertenscen al segundo grupe, puesto gue al ser elleos les
directores de sus obras no vetan la necesidad de prooorcionar el
tipo de informacidén gue suelen contener las acotacionas. Parece
ser gue durante el siglo cuarte, cuando 1las abras mas oqustadas
eran tresprresentadas de nuevo, los actores se tomaban bastantes
iibertades con el texto, @Dor 1o gue Licurgo ordend que se
consignara por escrito el repertorio teatral a fin de gue el texto
aoficial no sufriera modificaciones (Bhiron-Bistagne: 204). Sin
embarga, la existencia de obras escritas data de antess Walcot
sefala que en LaF ranas (v. 52-3) de Aristdfanes "Dioniso, oosando
de intelectual. asegura haber leido 1a Andrémeda de Euripides...
lo cual revela que en el sigleo quinto va circulaban los textos de
las tragedias, pero fio sabemos nada acerca del oroceso que seguia

el dramaturge patra crear un libreto de usa teatral cuando se
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"estéba prenafando 1la primera breprEsentacién de una abra
barticular, como tampoco sabemaos nada sobre el procesc mediante
el cual! un dofumento como éste llegaba a manos de un  ‘editor’."
(p. '15) For otra parte, Pickard-Cambridoe hace notar oue algunos
libretas tentan en sus margenes MopsnHuypagat (pareprgrartiali): estas
‘notas marginales o direcciones esc$nicas’ “eran insertadas por
lpos poetas solo para indicatr aleo aque el lector no podria lleaar a
saber sin su conducto ¥ aue resultaban indispensables para la
comorensidn del pasajie." (Dithyr. o. 105)

Levitt, en su libro A Structural Aoproach to the Analysis of
Drana, afirma aue “en cualauier aobra teatral buscamos una
correlacisn entre =21 desarrollo de la idea vy la aparicisn v
partida de los personajes... por lo tanto, la ferma en aque el
autor lieva a sus personajes dentrg v fuera del escenario, ast
como las razones potr las gue 1o hace, estan inextricablemente
relacionadas con la funcidén e interdependencia de las escenas y el

.sionitficado de la abra." (p. 35} "Las direcciones esc#nicas soh de
dos tivos: habladas y escritas. Las percibimos come  Srdenes
impresas en un texto dramatico o come 'anuncics’ en el dialoooc de
la aobra. En el orimer caso se trata de instruccionas relativas al
tiempo y el lugar de los scontecimientos, acciones, movimientos,
entradss y salidas, efectaos sonoros, utileria, vestuaric o

ascenogtaria. En el segunoao caso €l diiAlogo funciona cgma  una

direccisn escénica verbal para anunciar la llegada de un personaje
ta menudo detallando la personalidad y la historia de dicho
personaje) v sirve para indicar la accidén que ocurre fuera del
escenarioc. En este dltimo sentido se trata de una escena dentro de
la escena.” (p. 34) En lo gus al teatro orieco se refiere, estos
tres niveles deben inferirse ocor ageduccién del texto mismec de la
obra, oues han llegado a nosotrgs sin acataciones.

En la Tragedia es especialmente importante la realizacien de
una escena dentro de otra escena, puesto gue todos los parlamentos
de los mensajseros constituyen una narracién de acontecimientos muy

imoortantes pgara el desarrolleo age la trama pero gque no se ven en
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el escenario. Comg bien éeﬁala tUbersfeld: "En el texto existen dos
niveigs{ uno que ests destinado a ser representado escénicamente y
otro’'que envia a un fuera de escena imaginario...j de ahi que se
pueda construir toda una problematica sobre un fuera de escena
textual (fuera de lugar ¥ Tuera de tiempol).” (p. 173y Este
aorcblema especifico =2 tratado par Sherzer en su articulo “Frames
and Metacommunication in Genet's The &Ealcony", donde dice aque
“existe cierto tipo de experiencias que se dan dentra de un marco
(¥rawe) espectfico: bromear, imitar a alguien y representar una
abra teatral", v analiza 1a 1ltima experiencia bas&ndose en  la
clasificaci®n hinaria de GoTfman (Frame Analvsis, New York, 1974):
kevingz (marcos que tienen una clave) y Tadrications
{invenciones). En la primera forma existe “una transformacisn de
la realidad en la que todos los participantes perciben y estin
canscientes de la que ecutre” -—--como en €l hecho teatral y
algunas gscenas dentro de la escena—-—j en la sequnda hay "una
transformacion de la realidad en la que npo todos los participantes
tienen la misma perspectiva de la situacié4n" (p. 3I70), coma en
ciertas comedias de enredos vy, en el caso especifico de Las
Bacantes, donde Diohiso impone diversas "realidades" a los damis
persohajes v al coro, sin que #stos lo adviertan, pero el nublico

si.

2 ELEMENTOS CONSTANTES
a’ ESTRUGTURA DE LA TRAGEDIA

Establecer la estructura de cada tragedia es un trabajo
bastante simple, dado que los prooios griegos distinguieron
claramente los elementos que la caonforman: segin Aristdteles
{Poética, w11) dichos elementos san:
“Pr&loga (nedlorog), Episodio (Ensecdsesy), Exada (Efzfog) y Canto
coral (yoptxdy) —-—este ultimo dividido en Firodo (nédgodeg) ¥
Estasimo (oTdocpowv)~——, los cuales son comunes a todas las obras,
aunque tambieéen algunas contienen cantos de los actores vy coRad i
(popuni). El prélogo es la parte de una tragedia gue precede a la
pdrodos [o entrada en escenal del cora. €E£1 episodia es
{ literalmente] la parte que se encuentra entre dos cantos u adas
corales. El 4iocdo {salida o desenlace de !la obra] es la parte que
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ya no va seguida de un canto coral. De éste, la pdrodos es el
primer canto completpo del coro y el estisimo * as una oda coral
que no contiene anapestos ni tetrimetras trocaicos; el commds as
un treneo interpretado conjuntamente por actores y coro.”

Es obvio que la estructura tiene como eje central la
actuacien del coro: en un principio, €l core bailaba y entonaba
himnoss; despu¢s, a veces se dividia en dos grupas para cantar esos
himnos alternadamente {antifonial); ¥, por 2ltimo, ya en uwn aivel
teatral, el coro sigue bailando » haciendo mimica, pero su
comaetido orincipal es cantar o dialogar con el corifea o, a travas
de &¢ste, con los actores. &En la dltima etapa del desarrcollo de la
Tragedia se va a revertir el predominio de un componente sabre el
otro: los actos o episodios (entre-odas) serin la parte mas
importante de la obra, en tanto gque las partes musicales tendrzan
cada vez menar extensisn & importancia, al grado de qgque las
diramaturQos va na escribiran las secciones liricas, sino gue en la
representacien se insertar&n cantos pree:xistentes (Eprénua,
embdlimaz insertado, intercalados intermedio teatral) O,
simolemente, desapareceran del todo.

La estructura de los cantos corales, a su vez, consta de
varios elementos, que pueden articularse de diversas manetast
preludio {(npeciutow, provizion), estrofa (zrszedhn, strotés: vuelta,
movimiento circular), antistrofa (Lvrioroogrn, antistrovréd) y enodo
(Enpédg, epudds). La estrofa y antistrofa forman un  sistema
(odoTnue, systemar, @s decir, un conjunto construido con el mismo
metro, en tanto que el tercer elemento de la triada, el <podo, Se
construta en un metro diferente. Tambisn se llamsba épedo a lo que
nosotros liamamos ‘refrin o estribillo’', gue constaba de dos
varcsos de diferente extensién y era empleado en odas e himnas. Los
cantos corales que contienen uno o varios de estos elementos se
denominan "estré4ficos". aouellos ton construcsisn m2irica  libre

——como gtan parte de los de Euripides—- son "astraficos".

Literalmente, cuando 21 coro permanece estacfonrarfio, es decit,
no entra o sale cantando de! escenario @, como tambi¢n padria
interpretarse, ng ejecuta un baile a fin de poder cantar.
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La accién misma de 1la Traoedia constaba de partes
caracteristicas gue se distribueian en diversos puntos de 1la
estructura. Ariststeles dice gue la acci®n debe ser un todo, donde
"la unitn de las partes sea tal que si cualguiera de ellas es
cambiada de lugar o suprimida el conjunto resultari dislocada o
desordenada. * (viii, 320-34); ademis, distingue dos partes
abarcadoras: ffctg (désis) y Ldoug (lysis), es decir, el nuda de
la accisn y el desenlace. "El nudo se extiende desde el principio
de la accien hasta la parte marcada por el cambio hacia ia buena o
mala fartupa; el desenlace va desde el inicio del cambio hasta el
fin." (xviii, 24-9), Dos elementos importantes de ese momento
decisivo en gque la Jdésis se resuelve en Jysis son la nepinsreoia
(peripéteia) y la sborriplog (anagndrisis): la priaera  "es un
cambio subito mediante el cual wuma accidn se convierte en su
opuesta’; la segunda, "el reconocimiento o revelacisn, como  su
nombre lo indica, s un cambio de la jognorancia al conocimiento,

el cual produce amgr u odic enire quienes estin destinados a la

buena o mala fortuna." {xi, 1452a, 22 vy 2Z9y. Sin embargo,
Aristételes no menciona an su  tratado un elemento -—que Torma
parte de la estructura misma de la Comedia—-— llamadg agén CaF duz

certamen, luchas pleito, proceso; Juega, especticulal, aesea
conflicto entre dos seres opuestos que va a dar  lugar, con la
victoria de una de las partes, a la tracedia de la otra y gue, ponr
lo tanto, es el motor de la peripecta Yy la araghdrisis. En el casa
de Ltas Bacahtes, ademas de estos dos elementos existe ottro
derivado dea los ritos dionisfacos, el sparagmd s (znopoyudel a
descuartizamiento de ia victima sacrificada, gque, en realidad,
funciona como el tercer elemento aristotelica, el pdthos (n&Scq) o
sufrimiento, que es "una accidén dastructiva o dolorosa, comg 1as
muertes piblicss, sufrimientos profundes, heridas, ete." (xi,
1452b 11-13)

ttuchas tragedias empezaban con la entrada del core a la
arguesta (pirodol; sin embarge, a Euripides le parecfa'mucho mas

convaniente valerse del recurse de wun prélogo’ para situar.al

88




piblico en el punto requerido del argumento, v as{ vemos que d=a
entre las obras gue se conservan  sélo la Ifigenia en Aulide no
empieéza ¢on un mondlaga  en trimetros yambicas a guisa de
introduccisn. Kitto, en su Greek Tragedy, afirma:

"Dec1t que el prologo era una especie de programa no  constituye
una raspuesta. WUi1ta lo sea en parte, pero :porguéd confundir un
prrograma con la obra? Segun dicen, Eurfipides introducia novedades
an los mitos con tanta libertad que necesitaba advertir al publico
que la trama no 1ba a ser enactamente lg gue estaba esperandg. . .
Es obvio que lta me3oi manera de introducir [un mito alterado] era
empezar en un terminus & quo [=limite a partir del cual]
satisfactorio ¥y hacer una sintesis ripida hasta alcanzar la
seccion gue se deceaba presentar." (p. 279 “For lo tanto, el
prélogo euripiaeo Twe en Su origen  una  convencisn adoptada  por
honestidad artistica. Sus argumentos trigicos estaban conformados
ROr una serie de acontecimientos tipicos, los cuales no eran
unidos por alguna estricta ley de la causalidad, sino por el hecha
de que =21 poeta los empleaba para transmitir una vision tragica
Unica.” (p. 284)

Adrados desgribe el agdn como "un entrentamiento de acciones
Y palabras en tormno a una cuestisn vital para el coro y su  hérge,
con resultados para la colectividad.” (p. 2463) ta lucha ritual
que recreaba el coro dividido en dos grupags pas® mis tarde a ser
una contianda verbal entre actares, donde ecabian "taoos las
matices de la amenaza, €l agravio, la discusi<n, la suplica vy la
persuasisn ——fallida o no—-—." (0. 201) Fara Euripides -—-como
seffala Kirk-- "el agdn ...era una parte central del drama. £l
impacto de los sofistas y el creciente interss del pablico en 1las
ticnicas de la argumentacisn disron a las agornes de Euripidss una
calidad especialmente Tarense." (The Bacchae of Euripidest: 1&) En
Las Bacantes, al agdn entre Fenteo y Tiresias-Cadmo es a tal punto
un intercambio de discursas sofistas que el espectador moderno no
puede menas gue advertir el anancronismo de hacer hablar como
aradores del siglo gquinto ateniense a seres de la monarquia mitica
tebana, asl caomo preguntarse si al espectador gtiego camin no  le
alarmaria que wun drama religioso se convirtiera en una
argumentacisn legal, cuya fin era la victoria, mis que obtener la

verdad.

8%



obra,- es la siguiente:

FROLOGO (1-4&3)
Mondlogo de Dioniso . s '

PARDDD (&4-1&9) RIS CH S
preludio, &4-72, a un himho que consta de:
[estrcfa, 73-88 i !

antistrefa, B89-104
estrofa, 105-11%9
[antistrofa, 120=-134
spodg, 135-169
EFISODIO I (170-2&%9) .
1 accien: dialooo Tiresias-Cadmo, 170-214 '
2% acci%n: Penteo vs. Tires.-Cadme (1%7 agan), 215-369
ESTASIMO I (370-433) . : : R
estrofa, 3I70-386 ey PR
[antxstrafa, 3B87—301 .
estrafa, 402-415
[antlstrufa, 416—-433
EPLISODIO I1 (424-518)
Fenteo vs. Dianiso (2° agen , 1% parte)
ESTASIMO L1 1S19-573)
estrofa, S519-33&
[antistrofa, §537-555
¢poda, 556-575
EFISODIO 111 (576-861)
® agcian: dislogo 1i{ricg: voz del dios y core, 576-403
ace,t Dioniso describe su liberacién , 604-641
acc.: Penteo vs. Dion. (2° agén, - partey, 642-59
acc.: Narracien del primer mensajero, 660-774
ace.: Fenteo vs. Dioniso (2° agen, 3% parte), inicio
de la peripecia, 778-861
ESTASIMO I11I ((Ba&2-911)
[Estrafa con estribillo, B842-881

)

4

9

U pEdN=

antistrota con estribilla, 882-%01
4podo, F02-911
EFISODIO IV (R12=7&) R
RBioniso vs. Fenteo (27 ag#n, 4* partel
ESTASIMO IV (977-1023)
estrota con estribilio, 9?77-927
[antistrufa con estribilla, $98-1016
¢poda, 1017-1G23
EFISOCIG V. (lua4-1152) L
Narraci¢n del segundo mensajerc, que contiene la
anagnérisis (1112-19) v el sparagmos (1122-36)
ESTASIMO v (1153~64)
Breve himno
EXODQ o escena final (1168-13&7) . .
1% accisn: diadlogo 1irico entre Agave y el carifeq,
1168-1215. -
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27 acc.: dislogo Cadmo-Agave, 1233-1329
3 acc.: desenlace: Dioniso, Cadmo-Agave, 1330-13&7
Exodo propiamente dicho, 1368-1392.

b) REPARTO DE PAPELES (MODELOC AGTANCIALD

Ya sefald en el Capttulo III que Aristsateles afirma que el
motor del hecho teatrat es la accidn ¥y no los personajes;
afirmacien gque motivd a los estudicosos de la literatura a
escribir cientos de piglnas de caomplicada hermen<utica, a fin de
explicar por quéd Aristoteles dijo lo que no queria decir o, en
otras palabras, por qué no apoysba la tesis que praevalecid por
siglos en Occidente: los personajes son el eje de una cbra. En las
altimas decadas las nuevas teortas literarias han retomado a
reinventada --ceqgun &1 conocimiento ©o desconocimiento de la
cultura griega que tenga cada estudioso-- el predominie de la
accien y tratan a los personajes desde una perspectiva diferente.
Como Barthes hace un buen resumen de este nuevo enfogque en  su
articulo "lIntroduccisn al anilisis esbiuctural del relato", la
transcribo en seguida aunque sea aloo extensa:

“En ta Poetica aristatelica la nocien de persconaie es
secundaria vy esti enteramente sometida a la nacién de azcidn:
puede haber fabulas sin ‘'caracteres', dice Aristdteles, pero no
podria haber caracteres sin fabula... Mis tarde, el personaje, que
fhasta ese momento no era mis que un nNambre, el agente de wna
accidn, tom¢ una consistenclia psicol#sgica y pasd® a ser  un
individuo, wuna ‘persona’, en una palabra, un ‘ser’ plenamente
constituido, aun cuando no hiciera nada, e inclusoc antes de
actuar...bDesde su apsaricion, el anilisis estructural se resistid
fuertemente a tratar al personaje como a una esencia. ..
Tomachevski llege hasta a negar al personaje toda importancia
narrativa, ounto de vista que luego atenus. Sin llegar a retirar a
los personaides del anilisis, Frapp los redujo @ wuna tipoloaia
simple fundada, no en la psicelogla, sino en la unidad de las
acciones gue el relato les impone (Dador del! objeto migico,
Ayudante, Agtesor, etec.)

A partir de Propp, el personaje no deja de plantear el

mismo problema al anilisis estructurral del relato ¢ por una parte,
los personajes (sin importar el nombre con que se los designe:
dramatis persunae o actantes) constituyen un plano de descripcien
necesario, Tuera del cual las pequefias 'acciones’ na dejan
de ser 1nteligibles, de modo que puede decirse ¢on 1"fazdn  gque no
existe en el mundo un solo relato sin ‘*personajes’ o, al menos,
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sin ‘agentes'... El analisis estructural, muy cuidadoso de no
definir al persaonaje como una esencia psicol#gica, se ha estorzado
hasta hay, a traves de diversas hipé¢tesis, en detinir al personaje
no camo un 'ser’', sino como un ‘participante’. Fara Claude Bremond
cada personaje puede ser el agente de secuencias de acciones gue
le son propias (Fraude, 8Seducci=n)... T. Todoraov, al analizar la
novela ‘psicolegica’ Ltay relacropes peligrosas, no parte de losg
petrrsonajes-personas, sino de las tres grandes relaciones en las
que ellos pueden comprometetrse, y que llama ‘'predicadas de base’

{Amor, Comunicacish, Ayudal)... Finalmente, A.J. Girreimas propuso
dascribir y clasificar los personajes del relato, no segon 1o que
Son, Sino segun lo que hacen (de allt su nombre de actantes), en

la medida en que participan de tres grandes ejes seminticos: la
comunicacien, el deseo (o la btisquedal) v la pirueba; como esta
participacién se ordena por parejas, tambisn el mundo infinito de

los personajes esta sometido a una esftructura paradigmxtica
(SuietasObjeto, DonantesDestinatario, Ayudante/Opanente),
proyvectada & lo largo del relato; y, como el actante define una
clase, puede ser cubierto por actores diferentes, movilizados

segun repglas de multiplicacisn, de sustitucizn o de carencia."
(pp. 22-3)

Fara =1 manejo de los personajes de tas Bacantes me valdres
del modelo actancial de Greimas. fara quienes desesperen ante la
oscuridad expositiva de este autor (Sfmantigue structurale, p. 185
y sig.) les recamiendo que, como vo, s ayuden de la clara
sintasis que ofrece Ubersfeld (p. 62 y sig.}. La matriz de seis

actantes propuesta por Greimas es la siouiente:

{Di) Designador (Dz) Destinatario
\, /l
(5) Sujeto
{
(0) Objeta
) /a n\
{A) Ayudante (Op) Opositor

'"*La:étciﬁﬁ'bbiﬁcibalfén'lg que participan estos actantes puede
resumirse ési: un designador o mandante ordena a un suje2to gque
"busque un_ objeto para beneficio.de un destinatario; durante = la

basqueda el Su35t5 puede ser respaldado porr un  ayudante u
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- obstaculizado por un opositor. En acciones mis complejas tanto la
ayuda como la oposicisn pueden estar dirigidas biem al sujeto,
bien al objctao v, ademis, un mismo actante puede participar como
ayudante en un sentido y opositor en otro. Este modela, aplicado a
Las Bazantes, se concretaria de la siguiente manera:
{D1) Dioniso~dios (D2) El pueblo tebano
\, /a

(8) Dioniso-haombra

{0) ser reconocido
como dios

e R
(A) Coro de mujeres {0p) Servidores de
asiiticas Fenteo
{A) Tiresias a
Z mensajeros 4 N (Bp) Penteo
(A) / (0Op) :
) —— Cadmo —y (D1}

(Dt) &——— Agave y bacantes tebanas ————— (D1}

Es decir: Dioniso desea que €l pueblo tebano (y a través de
¢s5te@ los griegos en generall lo reconozcan coma Jrioss para
lograrlo encarna en un sujeto nortal, un extranjero tidio, quien
es ayudadu por un coro de mujeres asiaticas, Tiresias y los dos
mensajeros; sin embargo, es aprisionado por los servidores de
Fenteo por “rdenes de é¢ste, su principal opositor. Funcionan en un
doble papel: al)Cadmo, porgue ayusda con Tireslas a gque sea
recaonocida, paro a la vez se wpponre al dios cwando catumnia a
Samale, y b) Agave y sus hermanas se oponen al dios al hacersa
eco de la calumnia de Cadmo, pero ayudan a Dioniso, aunque
enajenadas por la locura, en su papel de bacantes.

Antes de entrar de lleno a esta obra s2lo falta decir alao
sobre la distribucien de los papeles; como ya sefaleée, son so¢lo
tres actores los que desempefian todos los papeles, que en este

casa son nueve. Creo que la distribuci4n mis adecuada serta la



siguientea:

ler’Actor' I 2¢ Actar 3er ‘Actar

Pré}aéa:;; - Dionisa

I . - Tiresias Fentec Cadma

I1 ”jr Extranjero Fenteon Servidatr

II; . Extranjero Fenteo ler Mensajero
v : Extranjeroc Fenteo

v 2> Mensaiero
Exadao Dionisao Agave Cadma

En cuanto a la atribuci®n de los primeros tres episadios no
se presenta ningun preblema, puesta que hay tres actores en
escena; es l2gico suponer que en el cuarto episodio los actaores
gue encarnan a Dionisa v a FPenteo cantinuen sus papeles, pero en
el quinto s+lo aparece el Sagunda mansajerc, guien podria estar a
caroo de cualquiera da los tres actores. Hay que descartar al
primero, quien representa a Dioniso en el exodo v tiene va el
papel mis extenso. Despu#s, como propone Roux (I, 97), estaria el
segunda actor; sin embargo, sSeria casi impaosible, puesto que el
Segundo mensajero finaliza su parte en el verso 1152 y Agave
inicia la suya en el 11469, la cual obligaria al actor a cambiarse
de ropa en el brevisimo quinto estasimo. Cabe suponer que, como
el coro habla de celebrar a Baco con una danta, la ejecucisn de un
bajile daria mis tiempo a ese segundo actar; no obstante , creo que
es mis plausible la hipatesis de que 2] tercer actor sea el gue
este a caroo de Cadmo, @l servidor y los mensajeros, de manera tal
que el actor gue interpreta a Fentec tenga un descanso desde el
verso 379 al 1160, pues Agave canta con el coro y necesitaria
"guardar la voz" ——coma dicen los cantantes—— para fingir bien una
vaz femenina, accidn gue serifa particularmente dificil si  antes

hubiese pronunciado el largulzimo discurso dol Sggundo mensadsiro.

€) EJECUTANTES.

En los apartados ¢) y d) se cansignarin laes datos que es
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posible coanocer a través de lo que cada personaje dice de s;lmismu'"

v de las demis; se trata de rasoos espectiicos que el direcfcr,fsu'

equipo de trabajo y los eijecutantes deben congcer Jac fiﬁ--dg

entender- las funciones gque laos actsntes dESEmpeﬁan’en la. accien,

asl camo sus caracteristicas, apariencia fisica v vestuario. Estan

nombrados por orden de aparicisn y lgs numgros entre parentesis:.

sefalan el verso o versos que se citan.
DIONISO:

Su papel se desdobla en al dios que determina la acci?n
{conogcida par el piblico, pert no por los demis personajes) y en
el extranjero lidio que llega a Tebas para difundit los misteriecs
dionisiacos.
~=Filiacién y apariencia. En e! pré¢iogo Dianiso se presenta en 1a
plataforma, pera ya con su disfraz de extranjeros
."Yo, el hijo de Zeus, he llegado a la tierra de los tebanos,  yo
Dioniso, a quien engendrara Semele la hije de CLadmo, cuando el
fueqgo del rayo la hizo parir. He cambiado mi forma aivina por la
de un mortal.” (1-3)

—~0Origen y ocupacisn. En un dialogo con Fenteo el extranjero
afirma:

"Yo say de ahi [de la ciudad de Sardes], mi patria es Lidia...
Dioniso mismo me inicid, el hijo de Zeus." (464-466)

~—Apariencia. Fenteo, en su primer parlamenta:

“Dicen que ha llegado un extranjero, un mago hechicero proveniente
de Lidia: cabellera frag, ante, ensortijada v rub%a, tez sonrosada
¥ el encanto de Afrodita enm log ojos." (23I3-36)

——Cuanda lo manda aptesar se refiere a ¢l come  "el eutranlero

z Dodds, p. 133, nota 453-9: “estos versos praoporcionan una de

es5as descripciones relativamente detalladas de los personajes gue
son caracteristicas de la Tragedia de fines del 8. V5 pertengcen
a una ¢poca en que las mascaras y vestimenta se realizsban con
mayar individualidad » realismoy; quizi fueron pensadas como
direcciones escénicas... En pintura vy escultura e} respetable digs
barbado del arte arcaico y clisico teapranc va siendo reemplazado
en los ultimos aflos del 8. V por un  joeven  lampiho ¥  gracioso,
cuyos rasgos Yy configuracisn ya wmuestran algo del carzcter
femenino que tanto se habri de subrayvar en las representaciones
helenisticas.” Vease también Rouu: I25-8 y 404-8.
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ateminada" (333
~~Dirigiendose a €1, le dice:

“Extranjero, tu cuerpo no carece de hermosura, de esa que atprae a
lag mujeres, y por egllas has venido a Tebas. Tu larga cabellera
suelta no es la de guien compite en 1a palestra, se derrama a lo
largo de tus mejillas plena de deseoj conserwvas la blancura de tu
piel teniendote a la sombra, apartado de los rayos del sol, pues
con tu belleza persigues los placeres de Afraodita." (453-59)

Por descripcizn, no por su apariencia en el escenario, sabaemos

que el dios asume la forma de diversos animales:
--Cara:

"[ Zeus] engendrd al dios de cusrnags de toro ¥ lo corond con  una
guirnalda de serpientes." (1))

“Muéstrate como toro, como ssrpiente de muchas cabezas o como leen
que arraja fuego." (19018)

~—Fenteo:

"Delante de m{ me conduces, bajc farma de toro, me parece gque han
brotado cuernos de tu cabeza. ;Eras antes un animal? Forque ahora
ieres un toro!" (F20-22)

-~-El eitranjero cuenta al cora la forma en que se liberz=s

“[ Fenteo] encantr4 un tore en las caballerizas donde me
aprisions.” (618
CorO

—— Drigen y ocupacisn. Dioniso, al finalizar el prélogo, se diriae
al coro de bacantesr

"Ferc ustedes, gque han dejado =l Tmole (barrera montafiosa de
Lidia), mujeres de mt cortejo,” a quienes he traido desde tierra
2xtranjera para que ssan mis compafigras y viajen conmiga: levanten
los panderos Trigits ——invento mio y de la madre Rea--, haganlas
sanar en torna a este palacio real." {(55-40)

--No hay ninguna descripci¢n fisica de las mujeres del cora; ellas
dicen de 51 mismas:

"Vengo de la tierra de Asia, tras de dejar el saarado Tmolo me
apresuro a honrar a Bramic 7, dulece fatiga, trabajo 1levadero,

@i{qoog (thlasos), grupo de hombres y mujeres que celebraban los
ritos dionislacos: el dios distfrazado de extranjero es su jefe, ol
mistagogo (ureortarey2¢) o encargado de iniciar y dirigir a los

demas en los misterios de esta doctrina extatica.

Epfteto de Dioniso, "el gua ruge, el que orama.
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antenar un 2voh4 para Baca." (&4-68)
TIRESIAS

Ho se da filiacien, pero @l poblico sabe gue se trata del
legendario adivine tebsno. En la tragedia ya es un anciano ciega
apanas menar que Cadmo; sin ambarao, cinco gensraciones despuss,
en la de Edipo, aun sigua cumplienda su misisn prafética,

l.a spariencia, las caracteristicas y las ascciones de Tiresias son
paralelas a las de Cadao, por lo que se definen mutuamente:
~~Tiresias:

"TE&N anclang como soy, con 21, gue s adn mag vieda." (172%
~-Sobre €1 misma tema de la edad, Cadmo dice de los dos:

"iDinde marcar los pasos y agitar mi encanecida cabera? 5S4 el
guia, anciana Tiresias, del anciane qus vo zoy; pues 3 eres
sabia... Hemos alvidado gustosamenta gue somes vieins. " (185-88)

y agrega algo sobra su sabidurla ¥y sSu caguera:s

“Amigo gueridisimo, estanda en el palacio he reconocido tu vez, l1a
vas sabia de un Hombre sabio.™ (1820 "Tiresias, ¢ofna td ho ves la
luz del dia, me convertird en tu intérprete mediante palabras.”
(213)

CARPNG
~=Tiresias da su filiacidn:

“Cadmo, 21 hijo de Agenor, aguel gque despuds de abandonar lta
tierra de Siden fortificd esta ciudad de los tebanos.®” (179)

~~Cadma de si mismo:

Y...¥0, qu=2 no tuve hijos varones." (1033)

YAhora voy a ser expulsado del palacio, desgojado de honores, YO,
el gran Cadmo, el sembrador de ia rara tebana vy tecalector de la
mejor de las cosechas.® {1313-185)

~--fn el prélogo, Rionisa selfala el errar de Cadmo y  sw status

actual:

"Alabo a Cadmo por haber hecho de este recinto de su hija [Semele]
um santuario que no puede sar hollado.™ (10) “...pues las hermanas
de mi madre, quienes menos debieran, negaron gue Dioniso fuera
nijo da Zeus, v afirmaran gue Semele, uniendose con aloen mortal,
atribuys a Zeus la geshonra de su lecho (Calumpnia i1nventada por
Cadma'!" (26-320) "Cadmo ha cedido sus prerrogativas ¥ su  reina a
fenteo, nacido de una da sus ni1yas.”’ (4%

--Fera €sta hija, Avave, ain  fuera de su Juitio, seffala
caracteristicas negativas de su padre!

"Que malhumarados vuelve la velez a  los haombres y QuEn
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desagradable su aspecto." (1251)

~—En tanto que su niaeto Fentee, enojado porque Cadmo y Tiresias
estin dispuestos a aceptar al dios que ¢} rechaza, dices

"Veo al adivino Tiresias revestido con una piel moteada y tambien
al padre de mi madre --jcuinto ridiculo!-- fingiéndose bacantes vy
portando un tirseo. Me avergilenzo, padre, al ver la necia senilidad
de ambos.” (248-52)

—=For 4itimo, Dioniso, va como dios, se dirige a Cadmo y le da a
conocer su futura castigos:

"Seris convertido en serpiente y tu  esposa, transformada en
animal, adguiriri tambien la forma de una serpiente." (1330)
FENTEOQ

——Da su filiacicns

“Yo soy Fenteo, hijo de Agave, y mi padre fue Equidén Sow (507

-—Entre las varias referencias a sus antepasados tememos:
Corifeo:

",No respetas ni las leves de la piedad ni a Cadmo, guien sembré
la cosecha de los hijos de la Tierra? Ta, el hijo de Equién,
Jrenegaras de tu raza®' (264)

Coros

“Celebremos en voz aita la desgracia de Fenteo, el engendrado por
una serpiente."

Estas mismas mujeres asiiticas, que han sido amenazadas por el
rey de ser wvendidas como esclavas o de hacerlas trabajar en su
tetar, dicen:

“Su limaje de serpiente revela gque nacid de la tierras eze Fenteo
engendrado por Equidn (£1 también hijo de la Tierra) es un
monstruo de terrible aspacto; no es un ser humano, sino un gigante
sanguinario que lucha contra los dioses. £l es quien tratari en
sequida de sujetarme, a mf, la servidora de Hromic, y tiene vya a
un miembi'oc de nuestro cortejo en un oscuro calabozo del palacio.”
(S39-49)

——La juventud, su posici®4n real y el rechazo al dios desconocido

hacen de Fenteo una persona sujeta a errores:

Tiresias:

2 Fyeg (ejfs) "serpiente";s por lo tanto, se trata de un

hombre-serpiente, pues fue uno de los “"sembrades" que surgieron de
los dientes de la serpiente inmolada por Cadmo.
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“Fatr la agilidad de tu lengua pareciera que razonas bien, pero an
realidad tus palabras no tienen sentido alguno." (268) "Obed<ceme,
Fenteo: no confies en gue la realeca signifique el dominio de las
bhombras y si sostienes una eopini<n, pero tu juicio estid enfermo,

no craas que esa opinidn sea raconable. (310 “"Mira cuinto te
camplace que la multitud se detenga ante las puertas del palacio vy
la ciudad magnifique el nombre de Fenteo." (31 "Me niego a

dejarne persuadic por tus palabras opara luchar contra el dios;
pues estis penosamente loco, no hay droga capaz deﬁ curarte, o
quizi sea una droga la causante de tu locura." (3I25)

~—El mensajero que le tra= noticias del Citerdén, antes de darlas,
tama precauciones:

"Fero quiero saber si puedo decirte con libertad de palabra la que
alla ocurre... pues temo la viveza de tu caricter, sefior, tu inimo
irrri1table y tu autaridad excesiva." (&&68-71)

~-Las "inicas palabras amables las pronuncia Cadmo, pera son  un
treno, pues su nieto ya ha sido sacritficado por las bacantes
tebanas:

"Joven queridisimo —--aun cuando ya nog vivas, hijo, ta estaras
entre gquienes mis he querido-—, va no acariciaris esta barba con
tu mana, ya na me llamaris padre de tu madre mientras me abrazas y
preguntas ';0Qui4n te ofende, anciano, o qui<n te falta al respeto?
Dimelo, para que pueda castigar al ofensor’'." (1316=22)

--En dos ocasiones Euripides hace un  juegwo de palabras con el

nombre de FPenteo, pues lo relaciona con névdsg (pdnthosl: "luto,
desagracia, atliccisn’). Tiresias: "Que Fenteo no traiga una
desgracia scbre ti y sobre tu casa." (367) Dioniso : "Tu nombre
te predestina a una suerte funesta." (508)

AGANVE:

Las bacantes que dan nombre a la tragedia no son s<lo el
grupo de mujeres asiiticas que Torman el cortejo de Dioniso, sing
tambien un amplio numero de mujeres tebanas --comandadas por ta
tres hijas de Cadmo: Agave, lno y Autdnoe-—- a quienes el dios ha
inducido al delirio. De as5te seoundo grupo “Ynicamente aparece en

escena Agave, por lo gue en ella s2 resumen las caracteristicas de

Tiresias emplea la palabra g<opcorow {(Farpacon) “droga’, qua
puede ser medicinal, venenosa o magica. El vino, regalao del dios,
es un "remedio para el dolor" (¥irsacon pdnon), en tanta gue las

medicinas de los hombres son incapaces de curar la locura.
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las .bacantes griegas.
==Cuando Cadino advierte que Agave empieza a salir de su estado de

trance, te pregunta quifnes son su espeso Yy su hijo, y ella

raspaonde:

"Me diste en matrimenio a uno de los que llaman ‘*sembrados’, a
Equidn. " (1274) "Fenteo, quien nacios de mi unien con  su  padre."
(1276)

—-—E]l mensajera, al contar lo que ptresencid &n la montafia:

"He visto tres cartejos, tres coros aoe mugjeres bailando; el
primero lo dirige Autdnoe, el segundo tu madtre Agave y el tercero
lo dirige Ino...las muieres, j4venes y ancianas, ast comaQ
doncellas aun libres del vugo matrimeonial.” (680-6%4)

--Qui%nes son @stas bacantes y por qug estan fuera de la ciudad lo
explica claramente Dioniso en el prelogo:

"Fues las hermanas de mi madre, quienes menas debiecan, negaron
que Dioniso fuera hijo de Zeus... por elio las he hecho salir del
palacio aguijoneadas por la locura, ahora viven en la montafa,
enajenadas; las he abligado a llevar el atuendo propio de mis
ritos e induje a todas las mulieras tebanas, a cuantas habfa en el
palacio de Cadmo, a salir de sus casas.' (26 y I2-36&)

--5in embargo, Fenteo no considera apropiado que este grupo de
tebanas celebre rites a un nuevo dios y, ademés, cree gque tales
ritos son s®lo pretexto para incurrir en excesos:

"Nuestras mujeres han abandonado sus hogares para realizar uhas
supuestas ceremonias bzquicas. En las boscosas monta®as deambulan,
para honrar con danzas a ese nuevo dios, Dioniso, quienquiera gque
sea. En cada cortsjo hay criteras de vino llenas hasta el borde ¥y
cada una de las mujeres se agazapa en un  lugar solitario, para
satisfacer los deseos de las homores; dicen ser m#nades que
ofrecen sacrificios, pero en realidad prefieren a Afrodita que a
Baco.” (217-225)

~—Penteo no cambia de opinidn, aunque €1 mensaserso diga:

"Tadas darmian...persS & una actiltud casta, no como to aices, que
etirias de ving y del sonido de los cilamos buscsn a Cipris en  la
soledad de las montafas." 6385

—-—-Cadma, por su parte, no puede menos que apiadarse de sus hijas,
una vezx consumado el regicidio:

"Ha visto a Aut®noe, la gue con Aristeo diera vida a Actesn, y con
ella a Ino; desventuradas, atn siguen en el bosque aguijoneadas
por la locura." (1227}
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d) VESTUARIO ’
' pioniso
Como ya vimos, se describe 1la belisza del digs encarnado en
tombre, pero no su vestimanta. En su calidad de $xaricn o jefe del
coreo ho cabe sino inferir gue viste el atuendo de bacante, igual
al que itlevan Tiresias y Cadmo. Al final de 1a tragedia, cuando
Dioniso aparece en la plataforma, va en su  farma divina, dabe
ostentar una indumentaria propia de un ser del Olimpoj sin
embairgo, como el principio ae su parlamento se ha perdido,
ignoramas si Eur{pides incluys algun dato al respecto.

CORO .
Vease la descripcisn de su vestimenta a través de la de .las
bacantes tebanas.

TIRESIAS Y CADMO
-~Tiresias dice que el prop<sito de ambos es
“"Atar los tirsaos, ponerse la piel de cervatillo y coronarse de:
vadra.® (176) El tirso (8vpzog, thyrses) era una vara larga --—que
pod{a servir de lanza g de basten-- a la cual sa ataban en un
extrema ramas de yedra o zarcillas de vid. La piel curtida o zalea
de una animal --cervatillo, csbrito, corderc—-—- (llamada vefofe
nebris) comprendla la piel completa del cuerpa y de las cuatro
patas; se usaba & quisa de capa, dejande los brazos libres, pues
sa cruzaba transversalment2 sobre 2l cusrpo y se anudaba sabre un
hambro con la piel de dos de las patas. 8 Esta piel se ponia
encima del Jiitdn (yiTiv), es decir, sopre la tunica o vestida que
llevaban tanto hombres como muwieres. Los personajes lidios (el

extranjero ¥y el cora)l no paortartan el fiton, s5in0  un traje

7 Nono dice que "su vestimenta mujeril era color  parpura  y 5US
zapatos amarillos" (xx., 229,
. ,

Roux, I, 25t: thyrsos, del hitita tuwarsa,’ contracci¢n  ¢tursa:
“cepa de vid". Roux, Il, 28503 npebris,"Quizs ara.la piel del animal
sacrificado par el celebrante el dfa’'que. fue iniciado y  aceptado
en el thyasos. S e T T



“asiatico aun mas coloride que el orieac. Ambaos sexos  2ran muy
‘dados a ponerse, para muy diversas ocasionsas, una coraona
confeccionada con guirnaldas de flores o ramas de diferentes
Arboles; ademis de estos inofensivos adornas, las bacantes podfian
llevar pegquefias serpientes sobre la cabeza, v 2llo obedecta a un
acto ritual: guando Zeus "pariz" a Dioniso "lo corond con  una
guirnalda de serpientes; de ahi gue las ménades las capturen para
entrelazarlas a sus cabelleras.” (101)
——Cadma:
"Vengo dispuesto, con el atavio (oxswn, skevé) propio del . dios."
€180}

FENTED:
Cuando este personaje hace su aparicién dice que se “encontraba
fuera del pals* (215) ¥ en ese momento hace su entrada a la
ciudad; su ropaje, por ella, no seria 2! de un ray en su  corta,
sino el de un viajero; es decir, llavaria el pétases o sombrero de
ala muy amplia v botas de piel a media pierna, pues Dioniso dice
gue "oye el ruido gue hacen sus botas en palacio*® (638), y los
griegos, por lo general, andaban descal-os en su casa y afuera
ugaban unas ssndalias ligeras. Sin embargo, como €1 vestuario no
ara necesariamente “realista", qQquizi apareciera can la
vestimenta teatral: tunica larga con mangas. En el Episodio iv
Pentea cambia de indumentaria; como es un hecho gque forma parte de
la aecién, lo describiremos em su oportunidad.

AGAVE
-—El primer mensajero describe a las bacantes tebanas:

“Dejaron suelta su cabellera sobre los bombros, reajustaron las
pieles de cervatillo ——pues se hablan aflojado las nudos que las
sujetaban—— as! como el cefidor de motesda piel, hecha con las
serpientes que les lamfan las mejillas... En sus cabezazs pusiarcn
guirnaldsas de yeara, encina y zarca florida. Una de ellas con  Su
tirso golped una roca, de la cual bret: una corriente de agua

frescasy atra lo plant4 en el suelo, ¥y &1 dios hize surgir una
fuente de vino... y de los tirsos adornados con  yedra goteaba
dulce miel." (&655-713) Sin embargo, esos tirsos ptodigiosos

podian convertirse en armas martfferas: “tos aldeanos, furiosas al
verse despojados [de sus animales], tomaron las armas... pero las
agudas puntas de sus lanzas no eran capaces de sacar sanere, en
cambia las bacantes, lanzando sus tirsos, herfan a los hombres vy
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los abligaban a huir.® (755-7463)

--El corc habla de la ciudad griega como de una bacante:

“Qh Tepas, nodriza de Semele, cordénate de yedra; has crecer en
abundancia 1a zarza verde de hermosos frutos, cons&grate a Baco
ean ramas de encina o de abeto y ciffle 1la moteada piel con un
cinto de blanca lana." (104-113)

--Fues ya Dioniso habfa dicho en el prélagao:

"ta ciudad de Tebas fu= la primera en tierra helena a la que hice
antonar mi cintica, la obiigus a vestir la piel de cervatille v

puse an su mano el tirso, leanza adornsda de yedra." (23)

LOS DOS MENSAJEROS, UM SERVIDOR Y COMPARSAS MUDOS.
Los mansajeros son tan impocittantes como los  personajes mismoss
ellos y lbos comparsas se desplazan sobre el escenario, aunque sean
gente del pueblo, puesto que son la servidumbre del palacio.
--Al llegar Tiresias al palacio, en busca de Cadmo, dice a quien
hace guardia ante la puerta: "Ve y anuncia..." (173)
—~~Fanteo ordena a un guardia que vaya al lugar donde Tiresias hace
sus ceremonias religiosas y lo destruya: "Que vaya alguien de
prisa..." (3486) E inmediatamente despugs ordena a otros que
capturen al eitranieros "Y ustedes, recorran la ciudad..." (3532)
-~&n el verso 434 entra un servidaor, vocero del grupo de guardias,
que narra 1a capturay aen el g09 Fenteo ordema & esgs mMismos
guardias qua encierren al entranjero en las caballerizas de
palacio.
~—El primer menssjero inicia as! su narracisn a Penteo:
"Los animales de mi ganado acababan de subir a la cumbre-a pastar
cuanda..." (&78})
--El segundo mensajero dice ante el goro:
"Aunque No soy mas que un esclava" (1027)
-~E1 coro, en el momento en que Agave hace su aparicien en el
escenario, seffala:
“"Reciban a la comitiva del dios por quien se _eg;}amalrieyuhé!“
{1147) Y cuanda Agave nicia su éa;idé. del. escenario  pide:
“Compaferas de la procesi®n, conddzcanme al encuentro ge mis

hermanas, quienes habrin de compartir mi exilio.” (13B1)
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——ngmc:
“S{ganme, servidores, que transportan la triste carcga de Fentea."
{(1216)

Tenemos, entonces, con la indumentaria propia de un guardia
de palacio: al gortero, a la escolta de Pentea, al servidor y al
sequndo mensajero; vestido como aldeano al primer mensajero, que
25 un pastor; coma servidores dom@sticos a quienes ayudan a Cadmo
a llevar en angarillas el cadiver desmembrado de Fenteoji v, por
“ltimo, a las servidoras de la reina Agave, quienes atl igual qua

ella portan el atavio dionisfaco.

@) ESCENARIO {(TIEMPO ¥ ESPacio)

La tragedia de Las Barcantes se desarrolta en su totalidad,
como continuamente se seflala en la obra, ante el palacioc real de
la ciudad de Tebas. For eonsiguiente, la siAend o pared de fonda
presentard la tan comin fachada de palacio. Esto es lo <nice que
se sabe de cierto, pues, aungue se den otjros indicios de 1la
escenografia, ignoramos si quedaron a nivel de descripciones
verbales o si se presentaron —--con mayor o menor realismo—— come
objetas visibles en el escenario. MHencionaré cuiles son esos
indicios y c#mo podr fan haberse concretado.

--Dice Dioniso en el prélogo:

“Estoy aqui, cerca de la corriente del Dirce y el Ismenoj ?  veo
junto al palacio la tumba da mi madre, la herida por el rayo, ¥y
las rruinas de su alcoba, que todavia humean por la llama viva del
fuego de Zeus... la he recubierto con 21 verdor de la wvid,
abundante en rscimos." (5-12)

Euripides dice que la tumba estaba junto al palagioi sin embargo
(Roux: 11, 442) ¢&sta se hallaba fuera de las murallas, junto a la

? “El Dirce y el Ismeno eran das rifos de Tebas. La ciudad estaba

construida sobre un monte en la  f4rtil 1llanura de Beocia, ¥
quedaba a unas 1D millas (16 kilémetros) del monte Citersn, que la
domina desde el sur. Fue importante en la Edad del Bronce tardia,
la #poca en que se sitla el ciclo tebano =~ y la mayoria de los
otros mitos griegos—-. Se recordaba que Tebas fue destruida
durante la guerra civil poco antes de 1a Guerra de Troya." Kirk:
23, nota S.
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puerta Electra. Lo que he traducido por . ‘alcoba’ algunos traducen
par ‘casa’y la palabra griéga - ddros  {(Sduog) tiene ambos
significados. Me parece chvio que Zeus na destruyd la casa, es
daecisr, €1 palacio campleto, sina s2lo las h;bitacianes de su
desventiyada amante (los dgormitorios estaban generalmente al
fondo del palacio). Fara efectos teatrales, parece ser que el
dramaturge fusiona los dos sitios; por lo tanto, ese simbolo del
nacimiento divino podria muy bien presentarse al puvblico en un
paraskénion (0 cuarto lateral adosado a la skené) sobre cuva pared
frontal, la gue ve el publico, estaria un panel recubierto con

ramas da vid,

wsztidsr 2 "intericr del patazio* ——t——— ol pv'.:f aupericr o la
Fltatalarma

«— skaro o fzzhada

l sszenaris ] Fuertas

———t—— parsskdnen

Cuanda Tiresias llega ante el palacio en "busca de Cadmo
dice "imuién esti en las puertas?" (170) Lo que significa qgue el
edificio no tenta wuna, sino varias puertas (aunque a veces los
postas estin mas preocupados por consequir el noemero de  stilabas
largas o breves gue requiere 21 metrrc que paor dar un detalle
realista). Como quiera gque haya sido, seoutamente se trata de la
puerta central, pues paor ella sale el tex)rey Cadmo v es la
primera acci<n de la obra.

En cambio., en @l momanto en que Fenteo ordana & sus guardias
gue lleven al eutranjero a las caballerizas (309), creo que serfa
conveniente que se ntrodujsetran por la puerta del atro
parazkeénton,puasto que no entran directamente al palacio, sino a
la part= trasera, la seccisn donde estan los servicios. Asf,
fentec saldri por esa misma puerta del paraskénion cuando viena
huscando al exteranjero: “Se me ha escapsdo 2} prisianero... ifh,

agqu! esti! ;Cémo es que apareces en la puerta, frente a mi
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palaciae?" (442); en tantur que saldrﬁ por 1la puerta przn:ibal
.cuando se presenta “ataviado come una-mujéﬁ, como wuna bacante en
deliriao" (215).

Dienisa, al escapar, hace que la tierra tiemble y produce un
incendioc qua destiuye 2l lugar donde estuva prisionerg (S835-603 vy
622-26). HMuchos argumentos se han esgrimido a favar o en contra de
que estos sctos hayan sigo representados al puiblico de una u  otra
forma. El argumento mis fuerte a Tavor de que la descripcicn haya
sido puramsnte verbal es que la supuesta ruina del palacio na
vuelve a zer mencionada y todos actuan camo si #ste estuviera
incelumne: Fenteo entra a disrrazarse de mujer (843) y, al final,
Agave desea que "la cabeza de le<n" sea clavada en la fachada de
palacio como trofeo de caza. (1211-15). Quiza tanto el temblor
como 21 incendio no eran parte de la “realidad teatral”, sino una
“ilusisn” creada por Dioniso para las bacantes y Fenteo. Considero
que el terremoto y el incendio debieren ser indicados par  las
gestos de panice del coro y por sonidos ambientales, mis que
mediante recursos escencarificos.

Existe un ezpacio escénica, este sf{ puramente verbal, que

corra a carge de los mensajeros: es el paisaje donde se mueven las
hijas de Cadme y sus acompafantes, calebrando forzadas bacanales.
For ejemplo, el primear mansajera dice: “Vengo desde el Citeren,
donde nunca faltan los brillantes copos de la blanca nieve."
{(bal~Z}); y el seaqundo narra:
"Despuss de pasar el caserio de la ciudad de Tebas, ast como 1la
corriente del Asopa, subimos la ladera del Citersn... primeroc nos
1nstalamos =2n un valle cubierto de praderas... habfa wuna caftada
entre pefiascos, donde Ttluian arroyos y era umbrosa bajo los
pinas.* (1043-1053)

Esto es lo gue se pu=de decir en cuanto al espacio en el que
se desarralla la obraj; pero en la gue al tiempo se refiere no hay
datos praegisos. Aristétales no  atirma que la accign deba
realizarse forzosamente en un solo dia, sino que se limita a
safalar: la Tragadia ze desenvuelve “"en una sola revolucisn del

sol o excede en poco este limite”. (Poet. 144%9b 13}. WNo me parece
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posible gue esta traggdia'ﬁranscurra en uwun misma dia: Tenemas
la naﬁracién de 'dos hechos distintos protagonizades por  las
bacantes tebanas (sus actividades en la montaffa v €1 sagrificio de
Fentea), los cuales dificilmente pudieron realizarse y sar
reportados en el transcurso dae unas cuantas horas. Cuinto tiempo
podia llevar atravesar la ciudad, recorrer laos 1& kildémetros que
la separan del Citer4n ¥ caminar cuesta arriba hasta la caRfada
donde eastaban las bhacantes? El primer mensajero s¢lo hace el viajie
de ta montaffa al palacio, pero el segunda acompafia de ida a Fenteo
y despues regresa a dar la noticia de su muerte. For su parte,
Cadmo emprende el camino de ida y vuelta dos veces: la primera lo
hace a pie, acompafado de Tiresias: —-Cadmo: * ;Emprenderemos el
viaje a la montafla en una carruaje?" —--Tiresias: "No, pues asi no
honrartamos cabalmente al dios... El nogs guiara hasta all: sin
sufirrir fatigas." (191-4j; la segunda vec cuando va a recoger el
cuerpo de su nieto: "Me entéré de las imprudentes acciones de mis
hijas estando ya en la ciudad, tras haber cruzada las murallas,
cuando reqrecsaba de celebrar las bacanales con el anciana
Tiresias." (1222-24)

La indeterminacisn temporal no es notoria en =] desarrollo
escénico de la obra: los diferentes episodios se sucsden sin  que
el espectador necesite saberr cuinto tiempo dura cada wuno, ni
cuinto hay entre uno ¥y otro. Todo occurre a la luz del dia an 8l
escenario; 2n cambio, les eri1tos de  las bacgaentes en la mantahka

eran generalmente noctuwrnos: -—-Fenteo: " Celebras los ritos de dia

o de noche?" --Dionisao: “La mayoria durante la noche, bues la
oscuridad l=s confiere un caricter sSolemne." (485-61 . El oprimer
mensajers narra que vio a las bacantes al despuntar el sol

(678~9), en &l momento en que despertaban, en tanto que el segundo
no hace menci“n alguna sobre la hora, ni hace reterencia al uso de
antarchas, lo cual revelaria una actividad nocturna, como el rito

del sparagmds.

107



3 ELEMENTOS EN ACCION .

FROLGGO
Ejecutante: primer actor: el dios Dignisao
Sujeto: el dios disfrazado: "Esa es la razdn por la gque he asumido
la apariencia de un martal." (53)
Actante: Designador: "Yo, Dioniso, el hijo de Zeus." (1)
Ohjeto: "Esta es la primera ciudad griega a la que llego... a fTin
de revelsr a los mortales gque soy un dios.” (Z0-22) "Debo derfender
la memoria de mi madre Semele, al manifestarme a los ojos de los
hombres comoc el dios gque ella ha dada a Zeus por hijo." (41-2)
ﬂyudantes: El coro de bacantes lidias, gue son su cortejo. (33-7)
Oponentes: a) Cadmo y sus hijas, quienes calumnian a Semele y
afirman que bioniso no naci® de Zeus. (26~31) b)) Fenteo: "Combate
a los dioses al atacarme; me excluye al hacer sus libaciones y no
me menciona en sus plegarias.” (45-6)
Accizn: Verbalizada por el dios: a) anterior al relata: ha
inducido a las mujeres tebanas a la locura vy, convertidas en
bacantes, se han ido al Citer#n (I2-8); b) posteriocr ai relato (es
una declaracién de hostilidades): "Y =i Tebas, encolerizada,
pretende hacer volver a las bacantes de la montafia mediante las
armas, me pondrs al frente de las m#nades en la batalla." (50-2)
Expresién oral: mondlogo dirigido directamente al publico.
Desplazamientos: Mo hay indicaci<n alguna; s<lo al  final anuncia
su salida: "Me wvey hacia la caflada del Citer“n donde se encuen tran
las bacantes, para compartisr sus danzas.® (&2-3} En los versos S5
a &1, en su calidsd de caorifeo, exhorta al Coro a hacer su entrada
v ardena: "Tomen el pandera, instrumento ce Frigia —--—invento mio y
de la Madre Rea—— vy h&ganlo sonar en torno al palacio rreal de
Fenteo." Lo que indica que, al entrar, las coreutas se desplegarin
ante la fachada tocando sus panderos o tamboriles.
Ambita teatral: El dies habla desde la plataforma. Hagce un
seffalamienta escenogrifico:s "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 wvaiva del fuego de Zeus."™ (6-8). Hace menci®tn -—-no
escenificable-- del valle dande se ubica Tebas v de los }ugares
donde ya se le rinde culto: desde Asia Menor f{(habitada por una
mezcla da griegos y extranjeros) hasta Fersia y Bactria.

Al terminar 21 dios su discurso sale de la plataforma y entra
el c¢ora 4 1la orquesta cantanda v bailando. Las partes corales se

analizaran en 21 Capittulo Quinto.

EFISQDIO [

Frimera accifn: Cadmo y Tiresias se preparan para celebrar ritos
biquicos en el Citersn. Frincipira ta désis o nudo de la accién.
Ejecutantes: Primer actor: Tiresias. Tercer actor: Cadmo.
Actantes: Avudantes: Cadmo es aqui Ayudante del Suietos “Como es
el hijo de mi hija, mi deber es esforzarme por exaltar la arandeza
de Dioniso, quien ha tevelado a los hombres su divinidad." (181-3)
Objeto: Fara los Ayudantes el objeto de su accitn se limita por
el mamento a un iaperativo personatl, pues el Destinatario, el

pueblo tebano, aun se mantiens al margen: Cadmo -- S5%lo nosetreos,

de entre los habitantes de Tebas, baitaremos en honor a BEaca?
Tiresias —-- S<¢lo nosotros actuamos con sensatez, los demis no.
(195-4)

Eitpresisn cral:s ditlogo

Expresisn corpotal: Tiresias entra a la orquesta por el pasillo a
la derecha del publico (lo que indica gue viene de la ciudad),
debe subir los escalones gue separan la oraguesta del escenartio,
atravasar sste y getensrse ante la puerta principal del palacio
(1740-2). Coma Tiresias es ciego (Z10) deberfs ir quiado por un
lazarillo; sin  embargo, parece ser que liega selo ¥y

posteriormente, es Cadmo gquien cumple ese papel. (193) El actor

que hace de VTiresias deberi, por lo tanto, desplazarse con Ia
inseguridad del que no ve, y los dos actores, que mencionan
repetidamente su avan-ada edad, s2 movarin a wveces comg dos

ancianos y otras como $i hubiesen rejuvenscida, pues el dios desea

gqua bailen en su honor. (18B-%0Q, 194, 204-%)
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Algunos fil¢logos consideran que esta escena parece estar
sacada de una comedia y que el director debe darle ese tono. Yo no
lo creo asf{, pues Tiresias afirma: "Alguien padria decir que no
raspeto mi edad avanzada, potque me preparc para bailar caon la

cabeza coronada de vedra. Fero al dios no le importa si el que

danza es joven a viejoj desea recibir de todos los mismos
honores." (204-%9) Fara un piblico religioso, el atuenda y las
intenciones del ex-rey y el sumo sacerdote na contravenfian las

funciones a su cargaos 5i mis adelante Fenteo los tacha de
ridiculos es porgue esti en contra de la nueva doctrina religiosa,
pero ants laos ojos de los demis se comporta como un blastfemo.

Cadmo entra al escenario por la puerta principal: "Amigao
queridisimo, estando en el palacio he reconocida tu wvoz." (178)
Cuando ya estin a punto da partir dice: "Nos estamas demorando
demasiado. Yamaos, apsyate en mi brazo.” Tiresias: “851, enlacemos
nuestros brazos ¥ sustenta el mio." (197-8) En ese momento aparece
el rey y Cadmo anuncia a Tiresias: "Fenteo se acerca
apresuradamente hacia el palacio... jQué agitada viene! 2 Gus
noticia traeri?” (212-14)

* W

Segunda acci#n: a) Fenteo inicia las bhostilidades contra las
bacantes y el nuevo dios, b) Tirasias ¥ Cadmao ofrecen,
respectivamente, un argumento religiose y otro politica para
apovar el reconacimisnto de la divinidad de Dioniso.
Ejecutantes: Frimer actor: Tiresias. Sgoundg actor: Fentea. Tercer
actor: Cadmo
Actantes: Ayudantes: Tiresias y Cadmo. DOpositor: FPenteo
Expresi®n oral: Un monflogo de Fenteo ¥ diilogoes, con  alaunos
discursos argumentativos.
Dasplazamientas: Fenteo llega, en el estado de agitacidn descrito
por Cadmo, seguido de su escolta (personajes mudos) por el pasiilo
izquierdo de la orguesta (indicando aue viemen del campal}, sube al
escenario y dirige al piblico un largo parlamento (215-47)3 no es

s5ina hasta el verso 248 cuando advierte la presencia de su asbuelo
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_y el adivino.

Narra dos hechos pasados: le dieron aviso de la conducta de
las muderes tebamas (214~228) v la accisn que empirendis: ha
encarcelado a varias (22&6-71 ademas, en proyeccisn hacia el
futura, anuncia que perseguira a las que aun permanzcen =n el
Citers4n (ZZE-32). Se convierte en adversario del dios al atfirmar:
si ‘logro apresar al extraniero lidio “"har<4 gue deje de wmarcar el

ritmo con 2l tirsa y de sacudir la cabellera, pues habre¢ de

cercenar la cabeza del cuerpc." (240-41). Esta amenaza ha:t a

Fanteo oponente del Sujetao, es decir, tel digs encatrnado.

Gestualidad: Fenteo deja de dirigirse al publico y fija su
.atenﬁién en el estcenario, daonde han estado durasnte todo su
parlamento Tiresias y Cadmo. sHaciendo que?: podrian estar
efectuado ritos dionis{acas ajenos a lo que ocurre en el escenario
o, simplemente, escuchando al rey. £ste se ditrige furioso hacia
ellos recriminindolaos (248-54) y acto cseguido inicia el agen,
convirtiéndose en Oponente da Tiresias. "T% lo has persuadido...
si no te protegiera tu @ncanecida veje:z, estarias encadensda en
medio de las bacantes." (255-59)

£l core interviene brevemente, en su misidn de expresar al
sentimiento de aprobaci®sn o oesaprobacién que conllevan las
accignes ocurridas en 1 escenarig: “Extranyerag [refiriéndose a
Fenteo]l , jcuinta impiedad!." (2432)

En @l verso 2646 Tiresias toma la palabra, iniciando un laraoo
discursoc dirigido a Fenteo, donde expone su argumentacién a favor
de Dioniso: "recihe al dios en esta tierra, haz libaciones, danza
y corona tu cabeza en su honor (312)... pues yo no habré de luchar

e

contra el dios por someteras a tus palabras.
Farticipa de nuevo el coro, en apoyo de Tiresias: "Honoraple

anciano, no deshonras a Febo con  tus palabras, Es muestra de
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sensatez honrar a Bromio, quien es un gran dics." (328-9) 0

Tercia Cadmo en tono conciliador, dirigi¢ndose a Fenteo:
"Hijo mio, Tiresias te ha exhortado correctamente. QJuéidate de

1~-1) Y trata de

nuestro lado, no te pongas fuesra de las leyves."
convencerlo con un argumento de Realpolitik, pera de una <tica
bastante dudosa: "Aunque —-como tU dices-- este no sea un dies,
declara que lo ess finge creer por caonveniencia que Semele
engendts un hijo de Zeus, para que ella y todo nuestiro linaije
Z-326)

Gestualidad: Finalmente le dice: "Ven aquf, permite gque te colaque

recibamos honores." (X

esta corona de yedra." (341) A lo que Fenteo, retirindose,
contesta: "MNao, no acergues tu mano." (243) v, “Woy a castigar a
éste [ seffalando a Tiresias], gquien te ensefd esas locuras.”
(345-61.

Desplazamientos: Volvigndose hacia su escolta ordena a algunos gque
destruyan el sitio donde Tiresias hace sus vaticinias
(destruccien que constituye un terrible sacrilegie) y a otros que
capturen al extranjero. Salen del escenario a cumplir las &rdenes.
Tiresias exhorta a Cadma a que po fin inicien su viaje, pues urge
solicitar la proteccidén de Dioniso (J&0-343). Apoyindoase unao en el
atrag, igual gue antes de la entrada de Fenteo, bajan las escalera
v saten por el pasille i1zquierdo de la orguesta rumbo al Citeran.
No se dice si Fenteo permanece en el escenario durante el largo
Estésimo del coro o si entra al palacio y vuelve a salir al inicio

del siguiente Epizodio; yo me inclinaria por la segunda opcifn.

EFISODIO II

Acci+n: El extranjero es aprisionado y Fenteo se le enfrenta por

10 . .
° Es decir, Tiresias —-sacerdote supremo de Apola en Tebas—— ne

yarra al dar la bienvenida a aste dius, que habrfa de compartir
con el primero el santuarig y oriculo da Delfas al ser aceptado:
par el pusblo griego. -

" pentea hace un gesto de harror ante la guirnalda dionisfaca.

Dodds sefiala que £ste “habla de los rites b&quicos como si-  fuesen
una infecci®n fisica transmisible por contacto.” (p. 114) :
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pviméra vez.

Ejecutantes: Pirrimer actaf: el Extranjero. Sequnda actor: Fenteo.
Tercer actor: un guardia '

Actantes: Sujgeto: el Extranjero. Oponente: Fengeo. Opanente
secundario: la ascolta, en general, v &l guardia, en particular.
Expresisn oral: monslogo del guardia, diadlogo animado {(stisomythia
= 1ntercambhio verso por versa) entre Fenteo v el Extranjiero.
Desplazamientos: Entra la escolta por el pasillo derecho de la
grguesta ——conducienda al prisiaonere-—, suben al escenario y se
dirigen a Fente2o tquien sale de palacia a, 5i wva esti en el
escenarto, se adelanta para =scucharlost.

Gestualidad: El guardia que funge como vocers de la escolta se
adelanta y narra los hechoz gque acaban de ocurrir: "aqui
raglesamos con e@sta presa qua2 nos ordenaste buscar., La fiera esta
MansSda... No est: palidos mantiene 2l colatr de su rostro;
sonit1endo permitid que lo ataran y trajeran.” (434 a 40). 2 Amade
que, ante esa actitud del prisionero, le dije: “MNe te conduzca por
m1 voluntad, sino por =rdenes de Fenteo." (441-2); de ahi que la
escolta sea Oponent= del Sujeto, pero involuntario, v que mis bien
se@ 1nclina por cregr en el Objeto, pues después de narrar que las
bacentes estaparon ineuwplicablemante de la carcel, afirma: "Egte
hombre llega a Tebas treatizando muchos milagras.” (4492-30)

Se incia el ag®n: Fenteo ordena que le guelten las manos
(451); la escolta ejecuta 1a orden y se retira al fondo detl
ascenario. El rev se dirige entonces directamente al Extranjero,
alaba su belleca y empieca a interrogerlo. (453-88) La actitud de

Penteo ez la prapia d2 un r2y qua se sabe poderasa; el Extranjero,

por su parts, == muestira tranguilo, pera no sumiso. Ne contento
con las raspuestas que obtiene, amenaza a su presa, guien le
pregunta: " ,WQué castigo terrible me impondris?*” Fenteo

[ seflalanda] : "Fara empezar, cortaré tu afeminada ctabellera...

Lespuss deberas entragarme tu tirso. " (493 v 495) Hece ademin de

12 .
La sanirisa puede ser un rasgo Inicamente verbal o, como prapone
Roux (p. 297), €l Extranjero lleva una mascatra sonriente.
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atrrebatirsela; como &1 Extraniero llegd maniatado, al desatarta
alguna de los guard:ias debers entregarle el tirso que trafla cuanda
fue apresado. Furioso ya contra ese hombre que lo desconcierta,
Fenteo se dirige a su escolta y ordena: “Fréndanlo, pues se buria
de m{ ¥ de Tebas." Los guardias se acercan al Extranjero, quien

los hace dudar al decirles: "Y yo les ordeno a mi vez 4que no  me

aten", pero Fenteo tiene la dltima palabra:z "Como temgo mis
autoridad que ti, mando que te aten." (503-83). En el verso 518 el

Extranjerc es llevado por la puerta lateral, despué¢s de que Fenteo
axclama, dirigi4ndose alternadamente a 4ste, a su escolta y al
coroe: "Mirchate. Encis$rrenle al fondo de mis caballerizas, para
que contemple las oscuras tinieblas. (Baila ahi! En cuanto a las
mujeres que has traida contigo [sefalande a las careutas],
cémplices de tus maldades, las he de vender como esclavas o haré
cesar el acompasado ritmo que producen sus manos sobre los
tamboriles y las convertird en esclavas de mi telar." (510-14)
Agqu!l termina el Episcdic y ——coma en el anterior-— nao se
espacifica si Fenteo sale o no del escenario. Me parece que esta
vez seria conveniente que permaneciera, pues acsaba de amenazasr  al
coto, el cual responde airademente a sus amenaczas en ta

antistrota.

EFIS0ODIO 111
Frimera accid¢n: Dioniso realiza dos heschos portentosos.
Ejecutantes: Frimer actor: Dioniso. Corao.
Actantes: Desighador/Sujeto. Ayudante principal.
Expraesién oral: diidloga 2n troqueos liricos (para el analisig
métrico, veise Dadds: 149-503.

El tercer Episodio se inicia con el escenario vacio. Desde la
plataforma se escucha la voz de Dioniso dirigi¢ndese a las
bacantes, guienes acaban da invocarla en &l <4podo del segundo
Estasimo. £1 actor podria aparecer en dicha plataforma visible al
piblica pero “invisible" para el coro; sin embargo, serfa mas

conveniente si sdlo se oyera su voz, puesto que les coreutas no lo
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Vvéﬁ en ninédn momento, vy deberin hacer los gestos de . quien ‘bdsc;‘
da dénde proviene ese llamado (vv 576 al Al ;'):':' S o ;
Dioniso -- I%, escuchenme, escuchen mi - voz. ié; ﬁacéntés;y fﬁ,
bacantes. Care --;Qué sonido es ese? De dénde viene ese‘ éanto-:
llamindome? ("58?‘;‘0. Dioniso? °

Idy, al igual que ercheé, no as propiamente un gritg, sing wun
canto exultante; el primer 1dJ que entona Dionisg esti fuera de la
estructura métrica, lo gque si1gnifica que el cantante puede
ajecutar melismas o adornes a voluntad.

Dioniso —-- Vuelvo a entonar un id, id. Say el hija de Zeus y
de Semele. Coro —-- 1¢&, i¢. Sefior, Seflor ven a unirte a nuestro
cortejo, dios gque bramas comd un toro.

Sonido ambiental: La idea dei bramido o estruendo debis

traducirse casi inmediatamenta par medio dal pocvrsiowr (Brontéion)
miquina para tmitar el sonido dal trueno, de xPST(Na (crotala,
grandes castafiuelas) y tamboriles, pues el dios va a provocar un
sismo: Dioniso -—- Haz temblar la tierra, Sefiora de laos terremotos.
Cora { seffalando] =~- Ah, ah. Fronte la techumbre se derrumbari por
las sacudidas”..."Miren, la torniss de piedra se desmorona."
Y a gontinuacisn provoca un incendio, que debe recordatr la  Torma
en que murid =0 madrs: Dioniso —~— Prende la brillante antorcha gel
raye; incendia, incengia 21 palacio de Fenteoc. Coro [ sefialanda,
presa del pinico, hacia un paraskénion] -- Ah, ab. ;Mo ves al
fuega, no percibes an torno a la tumba sagrada de Semele el
resplandar d2 1a llama que dejs al serr herida por el rayo de Zeus?
{ Haciendo 1los movimientos pertinentes) Arrsiense  al suela,
dejen casr sus cuerpos tembloresaos, pues a1l Sefior embiste el
palacio y lo darrivba, el hijo de Zeus.

Se hace el silencioc. Sale el Extranjero por la misma puerta
lateral por donde se lo habian llevado prisionero. (Es decir, en
o gque las careutas cantan nueve versos Y hacen la mimica del

incendio, el primer actor debe bajar de la platafarma al

13 . . s .
En el original dice E¥izg, Evia, epiteto del digs: "a quien se

invoca entonande un evehe".
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escenario). Birigiéndose al coro: “Mujeres lidias, Jtanto fué' su
. mieda que :ayérun al suelo? Creo que han comprendido que fué Béﬁu'
quien sacudi® al palacio de Fentea. Levintense. Recobren la .calma
para que sus cusrpos dejen de temblar.® (604-7) '
* n

14
al coro (escena dentro de la

Sequnda accicn: El Extranjeroc narra
escena) cdmo se liberd (416-41)
Mismas personajes y actantes.
Expresidn oral: manslogo

En otro acto milagoroso, el Extranjero hace creer a Penteo que
lo estaba atando, cuando en realidad atd a un tore; después,
cuando ] rey advierte que ha huido, lo persigue por el palacio,
destruyendo todo con su  espada al tratar de aniquilarlo, sin
datse cuenta de gque lucha contra una sombra. A continuacidn narra
el sismo v el incendiao, pero tal come lo vio &1, desde su
perspectiva de prisionero en las caballerizas, y atribuygnooselo a

Dioniso, de quien es sacerdote. Ambas narraciones constituyen un

ejemplo de lo que Sherczer llama Inwvencidn (Tabricationi: las
bacantes, Fenteo y su escolta son suljetos de "hechos irreales"
dentro de 1a ‘"“resalidad" teatral, producides, =zdemis, pott un

dins/mortal que se dasdobla antes el publico, pere n3 ante ellos.
forr otra parte, como dice kKowzan (p. 39): "El especticulo
transforma los signes naturales en signos artificiales (el
relampago), pues tiene el poder de artificializar los signos. Aun
cuando en la vida s&lo sean reflejos, en el teatro se canvierten
en signos valuntarioes." En este Epissdio, al central, mis
importante y extenso de 1la obra, Euripides recurre a etectos
espectaculares para producir en su publicao --desde este momento
basta el timal-- el estado animico requerido: irse sumergiendo en
un trance vy pacder, coac 1as  bscantes asi1aticas y  tebanas, el

sentido de 1a cordura para entender la voluntsad divina.

 wgn versos compuestos bisicamente de cuatro trogqueas dobles, un

ritmo ligero que se habfa vuelto casi obsoleto - en ' la - Tragedia.”
Kirks 74, nota 641



A * kR Y o
Tercera accisn: Se 1nicia la segunda parﬁé delragén entre Fentéo
v el Extranijero; ahora los dos tienen.el mismo poderfo.
Farsonajes: Frimer actor: el Extranjero. SégQHdo actor: Fenteo
Actantes: Sujete y Oponente
wpresidn orals diilogo

En oposicisn a la actitud calmada del Extranjero, sale Fenteo

par la puerta lateral an astado de agitacisn y desconciertao.

Dirigi#4ndase al publico: "Cosas muy extrafias me acaban de ocurrir:

se me ha ascapado el extrantero que estaba bien atado. [Advierte
su presencia ¥ se dirige a &1] jFero cémo! isi agqui ests esa
hombre! ;Que signitica esto? . Ctmo puede ser que apareztas ante

mi5 gjos a las puertas de mi palacio?" (&42-67 Se abalanza contra
el Extranjera, quien lag ataja: "jDet<n tus pasos! (F&nle riendas a
tu cAlgral” (647) Despues de explicarle la Torma en gque el dios
lo libere de sus ataduras, viendo acercarse al Frimer mensajero
por el pasillo de la izquierda, le dice: "Escucha primero las
palabras ge eate hombre, para gque c¢onozcas las noticias gue te
tras desde la montafia. Nesotres {(en plural: &1 y su cortejo] te
asparamos; no habremos de escapar,.” (&354—9F)

o« W w
Cuarta accign: Narracién del Frimer Mensajero (escena dentro de la
aescena)l.
Fersonajes: los dos anteriares, mas 2l Tercer actor como tlensajero
Actantes: Sujeto, Opositor, Avudante (el Mensajero es, en primer
lugar, ayudant= de Fenteo, pero, en segunda instancia, tambié¢n 1o
aes del Sujeto)l
Expresicn aral: monclago
€1 Mansajern, ya =obra =21 escenario vy diriciéndose a Fenteo:
“Yenga a anunciar a ti y 3 la ciudad, Sefeor, gque [ las bacantes]
realizan ins#litos y encelentes prodigios.” Una vez obtenido el
permiso de hablar libremente, el Mensajero pronuncia su largo
parlamentc en direccid4n al pdblico (que es el puebio tebano). En

la primera parte (677-711) describe un Guadro bucslico de los
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" ritos apacibles y milagrosas de las mg¢nades, cuyo coralario’ es:
"Si bubieras estade ahf, a ese  dios que ahora censuras lo
;nvncarlas con alabanzas." Narra a continuacién que boyeros vy
pastores se reunieron para comentar las insélitas escenas que
acababan de presenciar; uno de ellos, "que acostumbiraba i a 1la
ciudad y era hibil paras discutir®, los convencid (coma sofista del
siglo V) de que ganarfan el sprecio del rey si le entrenaban a su
madre Agave (714-23). Por dltimo, narra 1a escena en que los
cazadoras de las bacantes se convierten en victimas de sus presas,
y termina de nuevo con una exhortacisn para gue el rey acepte al
dios e introduzca su rito en la ciudad. (723-74)

El coro comanta: "Temo pronunciar palabras libres ante el
rey; sin embargo lo haré [dirigié¢ndose a Pentec] : Dioniso no es
i1nferior a hinouno de los diases." (775-7)

Fentea, que parece no haber esuchado o crefda la histeria del
Mensajera, reitera su decisisn de agabar con las locuras de las
bacantes y lo envia en busca de sus soldados. Bale el Mensajero.

L .

Quinta acci¢n: Tercera parte del aasn entre Fenteo Y el
Extranjera. (Este inicia su argumentacién engafiosa ¥ el ey va a
caer en la trampaj los papeles se han invertido: Fentee se
convertira en presa de =u antiguo prisionero.)

Expresidn oral: diflogo muy wvivaz

Extraniera -— Fentea, no quierss creer en mis palabras. (787) Mas
te convendria realizar sacrificios, en ver de irritarme y de dar
coces contra el aguijn, toa, simple mortal, contra un dios.
(794-3) Yo traerd agui a las mujeres sin necesidad de armas, (B0O3)
Fenteo mira hacia atr4is y ordena a su escalta: “Triiganme mis

—n

armas" ¥, dirigi¢ndose de nueva al Extranjero: "Y to, dfjate de
discursas." (B09)
Inicio de la peripecia

E. -- An, :es que deseas ver [a las bacantes] sentadas alls en 1ia
montafia?

. -— For supuesto. Darl{a todo el oro del mundo (810-12)

E. -~ Ponte ahaora una colorida tonica de lina. (821)
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‘;0ué dices? sDa hombre voyia acabar en muier? (@22) 7
Te'matarin si ‘te presentas como hombre. (B23)

Entremos al palacio... .y decidir< - lo . que convenga hacer.
.-1843) tie paondré en marcha con mis armas o seguiréd tus consejos.
({845-86)

Sale Fentep del escenario a traves de la. puerta principal, en
tanto que el E:xtranjero, dirigiéndose al cora, ¥ hacienda una
proyeccidn hacia et futwra, dice: "Mujeres, el hombre ha caldo =n
la red: 1r4 hacia las bacantes, donde pagar: su deuda con la
muerte. [Con gesto de siplical] Dionisao, que ne estis lejos, ahara
es tuyo el trabajo. jCastigufémosle! Primero hay que trastornar sua
mente v desatar en 41 wuna ligera locura, pues mientras ests en sus
cabales se& negars a vestirse de mujer... Yoy a poner a Fente=o la
vastimenta que habri& de llevar al Hades, cuandeo su madre, con sus
propias manos, lo deguelle. Conoceri entonces al hijo de Zeus,
Dianisa, quien nacid como un dics, terrible si, pero tambi<n auy
benévolo con los hombres." (847-84&1) Y, despu#s de vaticinar gue
Fanteo va a recibir la misma muerte que el rey le tenfia deparada
("habre de cercenar la cabeza de cu cuerpo”, vv. 240-1), entra al

palacio.

EFISODIO IV

Accizn: Freparatives finales para el sacrificio de Fenteo. Cuarta
parte del agen entre el rey y Bl Extranjero, quien tiene ahora el
dominio absoluto. Principia la lysis o desenlace.
Fersonades: Frimer actor: el Eitranjero. Segundo actar: Fentea
Actantes: Sujeto. Oponente
Expresien oral:s dislogo

Entra el Extranjerec al escenario por la puerta principal del
palacio y se dirige a Fenteo, gquien se ha quedado rezagado: " T,

que estabas tan ansiosc por ver lo que esti vedado y que tanto

3 Rou, 1T, 4%2&: "El trasvestismo ritual de hombres y mujeres - se
practicaba en diversas ceremonias religiosas... v era
particularmente frecuente en las fiestas ogel culta dionisfaco."
Var gl resto de 1la nata sobre las tdnicas de lino casi

transparentes.
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deseas lo indeseable; me refiero a ti, Fenteo, sal de palacio paita
que te wvea vestido de mujer, con el atuendo da bacante, listo para
espiar a tu madre y su grupo.” Fenteo entra al escenaric por ia
misma puerta, el Extranjero exclama: "jPareces una de las hijas de
Cadma'!" ((13-1&)

Fara mostrar gue Fenteo ha perdido el Juicio (y potr+ eso
censintid en disfrazarse), Euripides lg hace decir: "Me parece que
veo dos soles, dos ciudades de Tebas con sus siete puertas y me
parece que td eres un toro..." (918-22) En la primera mitad del
Episodico (728-44) el Extranjero arregla la vestimenta del rey, 0%
es obvio gue los acteres tendrin que hacer los gestos pertinentess
sin embargo, deberin hacerlo con tal mesura que en ningdn mnmeﬁtu
provagua sonrisas, pues se trata de una ceremonia religiaosa, cuygo
resultado, escalofriante, es del conocimienta del piblico.

E. - ...perd estos ricos se han salido de su sitio, no estin como
vyo los coloqu# bajo la cofia. 18

F. = Cuando estaba dentro del palscio sacudf 1la cabeza hacia
adelante y hacia atris, como una bacante, por eso se desordensd mi
cabellara.

E. - Bien, como me corresponde cuidar de ti, la ordenars de nuevo;
a ver, levanta la cabeca.

f. - De acuerdo, arréglame, a ti estoy entrecado.

E. - El cinturtn estid fTlajso, 105 plregues de la tunica sen
irraqulares y llegan mas abajo del taobillao.

F. - Cierto, no estin bien del lado derecho, pero sobre el otro

tal#n caen correctamente... (Cémo me parecer< mis a una bacante,
llevando el tirso con la derecha o en esta otra mano?
E. - €on la mano daerecha, y ademis debes levantarlo a ritmo con sl

1 En 81 original pitze (mitrar: un largo lienzo que se ataba, como
un turbante, altededar de la cabeza, pe=tro sin cubrir totalmente el
pelo, s@lo sujetindolo. Accesario de origen persa, sin ningun
parecido con la mitra puntiaguda de los prelados catélicos.
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la- ‘derrota. 0Otro caso de

‘ﬁl‘finﬁl, el Extranjero decsciende las

escgldnés,hé ‘la?qrquesta y sale por el pasillo de la izquierda,

segdiﬂb;pdu{ ehteo 'y un.guardia personal.

= EF1SODIO V
Accizn: MNarracidn de la muerte de Fenteo. Escena dentro de  la
escena.
Fersaonajes: Tercer actor: el Segundo Mensadero
Actante: Ayudante del Opasitars
Expresién oral: monZlogo

Entra el guardia que habia acompaffado a Fenteo al  Citerdn. 'y

sa dirige al coro. Contrasta el abatimiento del Mensaijero con  la
alegrfa con quea las coreutas reciben la noticia. La nérraciéﬁ
sigue una =structura semejante a la del FPrimer Mensadjero, perae can
diversas 4nfasis: en la antsrior era mas importante el inicio
pacifica, en @s5ta adauiere mavor relieve la escena de la cacerla:
1348-57: escena bucolica de las bacantes danzando y cantando.
1058-74: Fenteo, tvido de presenciar la escena, es subido
milagrosamente por el Extranjera a la cima de un apefo.
1077-89: Desapsrece =1 Extranjero de 1a escena y se escucha la voz
de Dioniso, instando 3 las bacantaes a castigar al espta. Es decir,

se trata ge una vo: en ofT imaginaria en una escena dentro de la

= MNono, xlvi, 10&6-15: "Penteo entre al palacio aguijoneado por el

delirio, con el deseo de pesenciar las ceremonias del corteja de
Baco. Abri® los cofres perfumados, donde se encontraban las
vestimentas femeninas tefidas con la purpura proveniente del mar
Sidonig, S=2 puso el multicolor y adornadeo peplo de Agave, se
envaelvis la cabelliera con el velo de Autnoe, coloct en torno  al
pecho real un cezigor pellamente tejido y calss sus pies con
sandalias muieriles. Despues empufie el tirso y, al salir en  busca.
da las bacantes, la cola de un bordado jiten barria el suela t{ras
de sus pies.”



escena.

710?0%1105{ Acciones de la bacantes para alcanzar a Fenteo,
1106~1110: Agave propone arrancar de cuajo el 4rbol. Entre . todas,
¥y Sin necesidad de herramientas, logran hacerlo. 18
1113-14: dragndrisis. Fenteo se da cuenta de que ha caldo en una
trampa, se quita la cofia e intenta —--inuatilmente—-—- gue su madre
1o recconozca. Le dice: "no por castigar mis errores vavas a matar
a tu hijo." Hay gue recordar que Ariststeles (Poet. xiii, 1453a
5-19) afirma que el héroe trigico no es "un hombre eminentemente
buano y justo, pero su desventura no nace del vicie o la
depravaci4n, sino de un error (&popetioy, hazartian) o flaqueza.®
1122-36: Eparagsds. Agave y las bacantes, en pleno delirio, lo
descuartizan.

1139-47: Agave, creyendo gue han cazado un len, clava la cabe:za
en la punta de su tirso, a guisa de trofeo. Deja a stus hermanas en
el Citer#4n y, con una peguefia comitiva de servidaras, se dirige a
Tebas. i
1148-52: el Nensajerd dice que prefiere irse, para na presencianr
la triste llegada de Agave. Sale, quizi por una puerta tateral del

palacio.

. EXODO O ESCENA FINAL
Frimera accign: Agave —~—epajenada=-- se vanagloria de haber dado
caza a Qn lesn.
Personajess Segundo actor: Agave. £1 Coro
Actantas: Ayudantes
gpresisn aral: dislocgo 1lirico. (Fara el anilisig métrica wvease

Dodds, 222)

18 . - N
Mucho se ha escrito sobre la extrafa visisn de Fenteo encaramado

en un &rbaol,y, pero las diveisas interpretaciones no parecen ser muy

salisfactorias. A mi me parece acertaca la ge Fropp, £La5 rafces
histdricas del cuento, p. I10: el irbol ests relacionado  con la
iniciaci4n del chamin, por ser el vinculo entre el mundo
subterréneo, la tierra y el cielo. Roux, 1@, 5B0: "Muchos grabados

de Cnossos muestrran a sacerdotisas que arrancan un 4bol  mientras
realizan una danza euntitica.”



El Mengajero ya habfa dicho que Agave regresaba‘a Tebas} el
coro, por su parte, despuds de cantar un breve himno de victoria,
anuncia su entrada (que por ser tan tardia en el agesarrallo ds ila
obra resulta &in mis espectacular): "Vea a Agave, la madre de
Fenteo, gue se acerca apresuradamente hacia el palacio con los
ojos desorbitados. Recibamos al corteie del dies por quien se
entona el evoh4." (1145-4&7)

l.Llega por el pasillo izquierdo de 1la erguesta y sube al
escenaria vacio, acompafiada por sus cervidoras. e Agave trae la
vestidura y el cabello en desorden, las manes ensangrentadas vy,
con la actitud del cazador victoriosg, la cabeza de Fentea clavada
en @l axtremo del tirsa. 5i el pspel lo desempefa una actriz, v ng
lleva miscara, e} ptblico podri apreciar el desvari{o de la mirada;
de no ser asl, la eupresien facial sera tan sdlo verbali:zada.

Agave hatrla en e@stado de trance y el Coro na quiere; o ho
puede, hacerle comprender la realidad, por lo gue el ‘didloaao es’

otra iavencicon {(fabrication):

A, — jBacantes del Asial

C. - ;Para qué nos llamas con tanta wvehemencia?

A. - Traesmos desde la montalla esta recién cortada melena para
colocarlta sobre el dintel j0u® macnf{fica cacerfa!

C. - La veo, ¥ te recibimos en nuestra grupo.

A. - Cac4 s1n necesidad de lacos este cachorro da  lesn, como
puedaes var. 111468-75)

A. — ¥Yengan, participen del banquete.

C. [Con hotrar] ~ Cémo,  Farticipar? jinforsunada!l

A. - Tierno es el :aggorru, bajo la suave melena acaba de brotarle
21 vallo del menten. ~

C. - (Te alegras?

A. - SL, muchisimo, pues habetr cabrado esta pieza me hari famasa.
£. - Ay, dgasventurada, abotra muestra a los habitantes de la ciudad
10

Roux. I, p. 195, propone que Agave =& quede an la orguesta
durante el giilogo lirico con el coro y suba 3l escenario en el v.
132032,

Knott dice gue "la trayectoria de la peluca de largos  bucles
rubios Jdebe ser el uso mis bBrillante de un elementoa de tramaya en
toda la historia del drama.” (p. 201} ¥ tiene razdn: primero as el
simbalc del cambio Fenteo reyrhacante, despu<s Fenteo ja usa como
indice para gue su madre lo reconozca, por “ltimo es la

caractersistica sobresaliente del animal sacrificado.



[ mostrando al publice) ese trofeo de.-.wvictoria
(1184-1201) . B

Agave termina diriaiendo hacia

vanaglaria.

Segunda Accién: Cadmo llega con los restes de.Fenteo hace valver!

an razén a Agave. :
Fersonajes: Segundao actor: Agave. Teréer‘ééédr{ Cadmo -
Actantes: Ayudantes '
Expresicn oral: disloga

Cadmo entra por 2l pasillo izquierdo de la orquesta, seguido
por un grupo de servidores gqua llevan en angarillas el cgadéver
mutilado de su nieto. Sube al escenario, les ardena gue lo coloquen
en el piso cerca de 21 y se retirzn hacia el tondo. A continuacisn
narra la forma en que seé enterd dol asesinatao ¥ cf<mo  reunis las
restos. S4la en la dltima linea advierte la pressncia de Agave VY
dice: "Agqut la veo, ¥ no resulta una visi®en sgradable.™

A. [Hientras Cadmo habjlaba, Agave ha desclavado la cabe:ca dal
tirse v la lleva en las manos, guizi tomada de la cahellera]l
««sTrraigo en mis manos, como pusdes ver, aste valioso trofeo, para
que sea colgado en la fachada del palacioc. Tomala, padre, en tus
manos. [Hace el ademin, pero Cadme no lo recibel. (1233-43)
C. f{Anagn=risis) - Oh doleor inconmensurable e imposible de ver...
el dios Rreomio. stendo de nuestra tamilia, nos ha destruido, con
justicia, pere también con excesa. (1244-50)

Agave siaue sin comprender, y Cadmo dialcga con ella para
sustraerla del delirio biquico: (12&64-1700)
C. - Frimaro levanta tu mirada hacia el cielo.
A. [Hacie¢ndalo] - Bueno, por quéd ma2 lo ordenas?

C. - .Te parece que e5 el mismo o ha cambiada?

A. — Es m&s brillante que antes ¥ mis transparente.

C. - ¥ 21 apasionamiento aquel, - =2sti% todavia dentro de ti?

A. - No comprendo 1o que dices, pero es comad si recuperara la
razé4n, como Si un cambig se produjera en mi espiritu...

C. - De quién es la cabera que sostienas en tus manos?

[ SeRalandola)

A. [Mirande] - Es de un le®n, sequn decfan las cazadaras.

C. - F1ijate bien. mirar no e tan dificil.

A. [Horrorizada]l - Ay,  qué estoy mirando? ;Qué  tengo en las
Mmanos? ...

C. - /Acaso te parece sem=janta a un lesn?

A. - No, desventurada de mi, tengo la cabeza de Fenteo... Quisn lo

matsd? Cémo llege a mis manas?



George Steiner --en su Peath of Tragedy, p 353-4-- describe
l1a ‘soberbia interpretacifn que hiciera Helen Weigel de la Hadre
Coraje de Brecht. Cuando 1os soldados le presentan el cadiver de
su hijo, a guien no pueda reconocer para ho poner a los demis en
peligro,

“ella simpiemente muave la cgabeza en wuna muda negativa. Los
soldados la instan a mirarleo de nuevo, Ella sigue sin  dar sighos
de reconocerlo, s4lo oresenta una mitada vaclis. En &l wmomento en
que el csdaver es rectirado, la actriz voltea hacia el lado opuesto
v #bre desmesuradamente la boca. £1 tipo de gesto que vemos en el
caballa del Guernica de Ficasso. El sonido que emergis era crudo v
terrible, més alls de cualguier descripciin. Sin embargo, en
realidad, no nubo sonido. Wada. El sonido fue un silencio total.
Fue un silencio que grits y gritsd por todo el teatro e hizo que el
pablice inclinara la cabeza como ante un  vendaval. Y ese grito
dentro del silencio me parecid que era identico al de Casandra,
cuando adivina el olor a szngte en la casa de Atreo."”

Esta misma intenzidad, este mismo casi insaportable pdthos es al

que debe  logear guten  interpreta a Agave en el momento de
recanocer que sastiena entr2 sus manes la cabsza de su inico nijos
cabgza gue, a pezar dge todo su espanto, no puede dejar caer al
suelo. En 21 caso de que Agave lleve miscara, deberi expresar su
horror s¢lo medisnte g=stos corporaies., Si bien =@ Tercer Episodio
es el mis importante de la obra, en lo que respecta a! desarrollo
de la acci#n, =s3ta escsna constituys, sSin duda, el clfimax
dramiticao.
A. ~ Fadre,  dénage esté el cuerpo querido de mi bijo?
C. [SeRalsndo =l caciver] - Agu!l esti, lo traje despuds de penosa
bdsqueda.

Cadmo cuenta c<mo ¥ pcraué las bacantes fusron al Citerdn v
Agave dice: "Diaenise nos ha desstruido, ahara lo comprendo.”
(anagnérisis) . Aquf falta wna parte de la escena, dande,

supuestamente, fdgave llora sobre cada uno de los miembros de su
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hijo y reacomoda su cuerpo.z‘tadmo reconoce que toda su estivpe va
a ser castigada por no haber reconocido al dios, y el Corifeo hace
el comentario final: "Cadmo, t= compad2:ito; p@ro tu nieto merecfa
ese castigo, aunque sea tan doloroso para ti.” (1327-8)

* e %
Tercera acci4n: Triunfo del dios: sus tritos serin conocidos Yy
aceptadas por el pueblo de Tebas. Desentace.
Fersanajes: Frimer actor: Dioniso. Sesqgundo actor: Agave. Tercer
actor: Cadma-
Actantes: Destinador. Dos oponentes.
Expresien oral: Diiloga.

Falta el inicio de esta escena. La lfneas 1330-43 muestran al
dias hablando desde la plataforma y, dirigi¢ndese a Cadmo, le hace
saber su destino: £l y su sgpasa —-Armgnis, la hija da Ares—-
percerian su forma humana y serin transformados en  serpientas,
después sufritridn un largo y duro exilio, pero por 4ltimo habrin de
viwvir para siempre en la isla de las bienavenburadas.x

Cadmo, en actitud reverente, contestas "Dioniso, te
suplicamos, te hemos agraviado.® (1334)

D. - DPemasiado tarde lo han comprendidoj cuando era necesario no
me reconacieron.

C. - Es verdad, lo aceptamos, perg el castigo es excesivo.

D. - No, pues he sido ulirajado, siendo un dios.

C€.- -Los dioses no debe igualar a los hombres en su cdélera.
D. — Desde antiguo mi padre Zeus permitid que esto sucediera.

21 . R ;

La reconstrucci4n se basa, como ya =& dijo en el Frimer
Capf{tuloa, en el cent®n bizantino intitulado £! Criste suTriente,
as!l coma tambid¢n en un retor ateniense del S. it d., Ap=ines,

quien, al discutir los medius psra i1nspirar ptedad, cita la escena
de Laz Bacantes donde "1a madre de Fenteo, tomandg cada uno de los
miembros de su hijo en 13s manos, se lamanta sobre ellos.” V4Ease
al raspecto: Dodds, p. 234, Roux,1Il, &6153-15 y Kir 130-1

Roui, Il, &18-9: "La metamorfosis en serpientes, presentada coumo
un castigo, no es sino el recuerdo, traducido en leyenda, de un
antiguo culto mice¢nico en el que Cadmo y Armonfa eran honrados
bajo la forma de serpientes protectoras.” Yéase tambien Dodds,

235,
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Agave interviene por primera ve:,\béro nﬁ sa.dirige al 'dics.
sino ‘a su padre. - Ay, anciane,- la ‘decisien ’eété"tamada: un
destierro.miserable.

D. [Dirigi¢ndose a los dos] - JFara qud retardar lo que es
inevitable?

En los versos 1352-80 Cadmo vy Agave se despiden, pues deban
partir al exilio separadamente:

C. = (Faor qus me raodeas con tus brazas, hija mfa desdichada?
' EX0D0

A. [Viendo en torne suye] - Adids, palacio; adi‘s ciudad paterna.
Te abandaong sumida 2n la desgracia, dest=rrada de mi hogar.
(13&B-70) ...

A. - Me angustio por ti, padre.

€. - Yo por ti, hija, ¥ por tus bharmanas muchas ligrimas he
vertida.

A, = Gud terrible afrenta impuso el dios sobre tu casa.

Dioniso ~ Yo tambhi4n tuve que sufrir cosas terribles de ustedes,
pues mi nombre no era revarenciado an Tebas.

tna vex que han terminado de despedirss, Agave se dirige a

sus servidoras:
CampafReras de la praocesi<n, condazcanme al  encuentro de  mis
hermanas, quienes habrin de compartir mi exilio. Quisiera i+ donde
ni el maldito Citerdn me vea, ni mis ojos al Citerén, dondae no
exista memoria del tirso; qua otras bacantes se preocupen de toda
eso.

Cadmo y Rgave son mis vigtimas que oponentes del diaos: sS1n
ambargo, no dejan de externar su gesacuerdo ante la dureza del
gcastigo ¥y, en =u dltimo parlamento, Agave pricticaments rechaza la
nueva religisn.

Dioniso, desde 1la plataforma, ve cumplirse su wvoluntad:
Cadmo, en el escenaria ~-junto al cuarpo de Fenteo-- contempla a
su hija descenoer los escalones hacia 1la orquesta y salir por el
pasillo de la d=recha. No se especifica si Cadmo (v sus servidorss
con el cusrpa d=2 Fantas) permanecen 2n o1 e=scenarin o sntean ail
palacio. Serfia conveniente gue Dioniso permaneciera en la
plataforma, puesto qua con Su presencia se inicid la obra y, al
dar fin, podria reiniciarse con el mismo maontlago, ahora dirigido

a otra comunidad de futuros creyentes vy en la lista de los
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puehlos que veneran al dios, estarfa el griega.  For Gltimo, ‘el’’

Coro saie entonando un breve canto de despedida.



Capftulo v
’ La . mdsica en.Las Bacantes

si'la dania.nc era inspirada per Baco
du” grasziaera intemplots v zareci{a da prepdaite:
a=le ::‘.A‘.v.':‘;;.lcs’r'ﬁi.rcﬁu de lou espestadsorez
sudnda ol bailar{n, deésplazdndesas en la srgueste.

Cdenzeha an un . tertelling. de pascs, con impetucscs
giresz. teniends 22 mevimiont2e do la c3beza come

. palatras, lag manss ceme bosa. los dedes como sdn.
N Nanz. Dieria{aza, wii, 27-214

1 LA MUSICA MODAL GRIEGA

_Si afirmo: la musica es un lenguaje universal, creo gue nadie
estaria en desacuerdo, puesto gue a todos nos han  inculcado la
idea de gue mientras la literatura entrenta serios pgroblemas para
trasladarse de un pals a otro o de una <poca a oatra, la muasica,
por el contrariao, al estar desprovista de an2cdotas e idecloelas
no reguiere se:r traducida, es decir, opuede ser entendida potr
cualguiera dondequiera ogue se la escuche vy, de ahs., su
"universalidad". Aparentemente, se trata de una afirmaciftn muy
razaonable; sin embargo, cama tanto octros ludares comunes, dista
mucho de set verdadera,

Lo cierto es gque, aun dentro de una misma cultura, las formas
musicales van cambiando sin cesar, v cuande la transformaci<n
resulta demasiado abrupta o revolucionaria, la comunidad empieza
por rechazarla... s3i mis adelante la acepta serd mediante un iento
proceso de asimilacizn. Los eiemolos en la musica occidental san
miltiples, pero entre ellos destacan el gue la lalesia prohibiera
durante mucho tiempo el empleo del contrapunto en su liturgia, que
Debussy encontrara afdos sordos para su 2scala de tonos enteros ¥
que Sch¥nberg v cuantos compositores modernos vinleron despu<gs
fuesen rechazados en su momento por la poca "musicalidad" de sus
obras: aun hoy en dia, a mis de wmedio siglo de iniciade el
atonalismo, sus detractores se cuentan por cientos.

Si esto sucede dentro de un mismo imbito cultural, ogué no
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'éuégdeva--én el confrantamiento de' dos ' tradicienes musicales
ﬂdiferéntes.'Y un  buen ejemplo de lo que puede ocurrir se dia en
li?ﬁb; duranté un :ong#a&o internacional realizado en Delhi con el
tema La mdsica Jde Oriente y decidente. £n una de las D&nencias, el

musicdlogo ingles Crossleyv-Holland plante® 1la siguiente oregunta:s

",

JQué sucede cuango u2n uropeo, impreanado de su  propia amasica,
escucha por orimera vex la midsica clisica de la India?" Pregunta
que ¢l mismo respondid mediante una situwacisn hipotética:

"antes gue nada, advierte que lo caonducen Mo a una sala de
conciartos, sino a una casa particular; sin embargo, los wmdsicos
no €on aticienados, sino prafesionales. Empieza la afinacidn de
los 1Astrumentos; perg no s2lo empieza, SinE quUe sigue y sigue vy
parace no acabar nunca... de repante, advierte que el concierto ya
habia comencado. El europec se siente intrigadoe por  muchas
aspectos: parace no haber una melodia qu2 tenga un comiefnzo o
final especfficos, =ino gue escucha una especie de corriente
malddica aqus fluye a travses del cantante, y aungue a su juicio 1la
ejecuciscn d2 las parcusiones es  bastante xtravagante, lo
impresiona  pPor  su  virtuosismo; no  gostante, al concluilr su
anzlisis, considaera gue asa misica na respande a ningwn principio,
puesto gu=e desconoce su lsglca interna y, como estia condicionado
por la politTontia =uropea, la mizica monddica 1ndia  le resulias
monctona al poco tiempo de escucharla.”

Los misi1cos orientalas, a su vez, tambien exprasaron en  sus
respectivas  intervenciones &l das-concierta que les produce
escuchar musica polifémnica oceidental; sélo un participante, el
Dr. Roy (Decano de la Facultad de HMdsica de la Universidad de
Lelhi), se atrevis a 2xponer muy claridosam=nte su opinisn:

“Las nptas sSobrepuastas se conviertgn en una masa de  sonido. La
palitonia presenta un #ntfasis vertical gque es muy desagradable, a
pesar de su impresionante volumen. El1 efecto psi:nlggxcc aue
ejerce soore la cultura as la contusi<n ¥ la neurosis."

Gui=n s& encugntra sumergido an la llamada cultura occidental

esti acostumbrado a pensar gue dicha cultuwra tuvo su origen en la

qgrecorromana, sobre todo en lo que se refiere al nascimiento de las

k3 = b vy . e = -
F. Crossiey-Hollang, “Froclems sna uUpportunities i1n Listening to

the Music of Another Civilization'. &n Husic East and Hest.
Ehalital Books Internatianal. Baombay, India, 1386,

z ob. cit., R.L. Foy. "Traditional Music betwzen a Culture and a'

Civilisation."
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formas artisticas. Es cierto gque hemos heredado de Grecia Ia
literatura, la escultura, 1la arquitectura, etc., pero no la forma
de hacer misica, puesto que la misica modal griega guarda un  gran
parecido con las misicas modales de Oriente y es ajena al
surgimiento de ia polifonia en Occidente. Es debido a estas
diferencias culturales, ¥ a ios prejuicios que suelen acompafiar a
dichas diferencias, gque los fildlogos suropeas no se han acercado
a la teorta helena con gl m#¢todo sdecuado. Asi nos encontramos con
que music®locos de la talla de Hountford v Winnington—-Ingeam,
despuds de hacer un erudito y rigurosamente documentado estudio,
concluyen diciendo: “En realidad, e& muy probsble que si
pudidsemns escuchar una obra de muisica griega antigua debidamente
ajecutada, nas parecerfa grotesca, rustica y, quizi, birbara." 2
Lo que califican de "birbaro", o, debieran decir, de "extranjera",
es la esancia misma de la misics griega: que es modals cama lo
fueron las misicas extranjeras de los pueblos gue circundaban la
cuenca oriental del Mediterrineo ——los que se sucedieraon en Asia
Menor, el Levante, HMesopatamia y Egipto-— y entre los cuales los
griegos fueron de los dttimos en llegar.

En los siglos viii y viil, cuando se increments 1la actividad
de lo0s oriegos en Asia, <#Stos aprendieron de sus vecinos una
apreciable cantidad de técnicas y conocimientos, a tal punto que,
porr eldemplo, el arte helshno de e=sa ¢poca s conoce con el nombre
de “orientalizante". La misica no podia =scapatr a esa tendencia, vy
los griegos siempre tecenocieron 21 origen eixtranjiero de muchos
masi1cos @ instrumentas; tresulta sintomitico que de las tres modos
en gue dividfan su arte, a uno lo llamaran dorio, pero a los otros
Trigio y Iidiro. La memoria de los origenes se mantiense vigente
hasta =1 S. i de n.s. &n el diiiogo Svore la muasrica atribuido a
Flutarco, el unico texto scbre el tema gue s conserva completo.

Es posible espigar en la obra de Her#4doto varios pasalies en
torno a la masica: menciona gue los lidios invadian cada afo el

territorio milesio al son de c4lamos, arpas y aboes (i, 172

3 pxrord Classical bBrctionary. Ed. 1973, baja Greek HusIic.
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describe el festival de un dios egipcio homdlogo de Dieoniso, donde
los::élamés conducen la procesién de mujeres que  entonan himnos
(ii, 48y, asi como el de la diosa equivalente a Artemis, en el
cual’ las mujeres tocan castafuelas, los hombres cilamos vy un core
mixto canta (ii, &0); habla tambiz2n de la "cancién de Lino" v dice
que éste, bajo nombres diferentes, era celebrado por medic de
cantos no s#lo en Egiptao, sino también en Fenicia, Chipre v otros
lugares (ii, 79). Resulta notable que Herddoto, tan amante de
censignar rarezas de les sities que visitd, Mo sienta ninguna
necesidad de describir los instiumentos a la misica misma,
seguramaente poraue le parectan tan similares a los griegos que no
habfa en elloz causa de asombro. Y mis extrafio resulta adn que
Platén, por lo general bastante nacionalista, haga referencias
laudatorias a la tradici®en musical egipcia y que tampoco seilale
diferencias entre &sta v la griega. (leyes ii, &58 o)

El arte musical arieqgo —-al igual gque el de teda la zona,
incluyendo a la India-- era concebido como una unidad Tormada por
poesia, misica y danza. As{ pues, no hay que olvidar que desde los
puemas de Homero hasta los de FPindarg eran csntados &l son de la
masica compuesta par 21 poeta mismo... ¥ el no poder escucharla
constituye una pérdida irreparable, pussto gque nuestya apreciacisn

dal arte poético ¥ teatral nunca seri completa. Ademis, existe el

problema de aque la tecria halena era puramente especulativa, los
nombres que formaban la intelligentsia arieaa desdefiaban  los
trabajos msnuales, y también a guienes los llevaban a cabo, es

decir., los artesanos que contfeccionaban les instrumentos y los
masicas que caobiraban par actuars da ahi que no les interesara
mancionar en sus aobras detalles practicos come la  forma en que
afinaban y tafifan sus instrumentos o 2! contenido de las materias
qua cursaban los alumnos de las escuelas para misicos
profesionales.

For asta 1raz4n, en Grecia nunca existieron tratados sobra las
técnicas propias de cada arsze; lo gue se escribid  sobre  acsica
estuvo limitade a lo que se concebfa como Ciencia armdnica,
ciencia gque, agrupada con @} estudio de la astronomi{a y la <ptica,
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formaba una rama de las Hatemifxcas. Esto guiere decir que el
tedrico griego se reduclia pricticamente a medir los intervalos que
séparaban & un sonido de otro en los diferentes modos. Desde las
tiempos de FPitigoras se sabfia que los intervalos principales --la
cuarta, la quinta y la octava—-— estaban en perfecta consonancia vy
les correspondia un numera raciaonals extrapolando esta relacidén
arménica al movimiento de las astres, surai® la tamosa imagen de
"la masica de las esferas". La idea ne es griaga, surgis mucho
tiempo atris en Mesopotamia,

ILa imagen de la misica de las esferas sin duda es bella, el
problema estriba en que es falsa, pues varias intervalos como las
tercaras vy saxtas dieron y darin siempre niameros irracionales. El
rechazo o la aceptacisn de tales intervalos produjo dos escuelss
rivales: la de los tedricos puros, aferrados a su construccién
filoséfica, y la de los teoricos que, ante todo, haclan mdsica.
Entre laos sequndos militd el mejor estudioso que hubo en Grecia,
Aristsskeno de Tarento (del agrupo de Ariststeles), guien en =u
vasta obkira se ocupsd de toda clase de fendmengs musicales. Flatsn
perteneci{a a la escuela de log tedricas puwros v, ademas, como
deseaba implantar su Republica ideal, donde s+lo tendria cabida la
misica sobria y educativa, redujo el concepta de ethos, el
"cardcter" propio de cada tipo de mesica, a la connotacisn de
carsacte:r maral. En Oriente se conferdia aran importancia al estado
de &nimg que debla producir caga uno da los generas en las artes,
pero nunca se calific® de maoralmente propio o impropio que un
individuo se sintiese invadido por la melancolia o la euforia tras
escuchar una obira musical. Desgraciadamente, el culte a Flatsh que
2@ inicid en la <4paca helenistica y tanto arraigs en Eurona, ha
mantenioo e! astudio de la  taoria ariega circunscrito a
consonancias astrales ¥ juicias éticos, es decir,
consideraciones extramusicales.

La comprensisn de lo que Tue el arte musical friega
constituye una empresa muy ardua debido a que s£lo quedan unas
cuantas partituras fragmentarias de muy dgificil interpretacidén y
un libro de Aristéygeno, La ciencia armfnica, cuyo acceso esté
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restringido a las musicslogos, no s¢lo por ser una obra  muy

 técnica, sino porque al manejar conceptos tan diferentes a Ios
nﬁéstros muchos de elios nos resultan ininteligibles. En la <poca
helentistica se escribieron varios tratados: el de ClLeonides sigue
ias enseffanzas de Aristéxeno, en  tanto gue los de Aristides
Guintiliane, Tolomeo, Didimo, etc. o son "puristas" o bacen una
mezcla tal qua a la dificultad del tema suman la confusiin. La
obra de Flutarcoe resulta muy til en el sentido de que hace zacopio
de multitud de datos scbre el desarrollo de varios siglos de
misica, perc en cuanto a teoria s2®lo ofrece datos no bien
astructurados provenientes en su mayor parte de la escuela
puwrista. Tambien contamos con la obtra del alejandrino Ateneo,
quien, hacia el afla 200 de n. e., escribidé una amplia obra
intitulada Deipnosgristai, que podria traducirse como Charia e
sobrezesa entre intelectuales, en la cual abundan los comentariaos
sobre la practica musical y dancistica griega, no s*lo de su
tiempo, sino de la <4poca de "los muy antiouos”, es decir, de la de
Flatdn,

Ademis de qua tenemps que lamentar la perdida de los textos
musicol#gicos griegos, tambi¢n hemos de lamentar la desaparicién
de los escritos gue sobre el tema hayan realizado las culturas que
antecedieron a 1a helena. La 4dnica comparaci<n posible es5 con las
manuales 4Lrabes, gue, aunque muy pestericres, nacieron de la
teor{a musical griega. En este sentide, resultan muy acertadas las
palabras de Sachs:

"Su nfluencia en la mmisica islémica es mas fascinante gue
cualguiera otra que haya 23jercido Grecia, puesto que,
contrariamente a los oegcidentales, los arabegs entendieron vy
aplicaron la tecortia cli&sica =in cometer las 2rroregs de decioente.
ASL puss, cualguarer investigacisdn scbre musica griega resultars
1ncaompleta si No se considera la prictica y lta t=orfa de la
islimica." *

L.os arabes contaban desde antiguo con un conJunto de normas

ue regitan su mosica, las cuales eran mu semejantes a las de
q g »

Sachs, C. The rise oFf Husic 1n the Ancient Horld, East and Hest.
Norton &% Co., Hew York, 1943. p. 277
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todos los pueblos semiticos de la zona. Los llamados "ocho modos
dactilares" son los mismos qua, a través de Juan Damasceno y baijo
el nombre de wctdejos ("ocho modos”"), se encuentran en los himnaos
de 1a iglesia ortodoxa griega. Cuando el islam decidi® recoger v
tirraduci una parte considerable del saber de la Grecia clisica ¥
heleni{igtica, rascats tambign laos libtros sobre masica, a la cual no
opuso reparas de tipo religiose, pues la conocit en su calidad de
ciencia relacionada con las matemiticas. Las grandes musicdlogas
musulmanes, camo Al-Farabi, Al-kindi y Avicena, €rearon su propia
teorfa amalogamando sus conocimientos con los tomadas en  prestamo
de grieqos, persas e indios.

A pesar de que resulta muy diffcil comprobar que haya
existido influencia ——-en un sentido o en otro-—- entre la India ¥
Grecia, pues no hay indicios sabre la vias y la <poca en que
hubiera podido darse, a5 realmente asombreose el parecide gue
existe entre las dos teorfas musicales. Uno entre los muchos
ejemplos posibles es la divisi4n de la sscala gque hace Aristdxeno
en intervalos de cuarto de tono, gque es igual a la divisidén en
shrutis de la escala clisica i1ndia.

Los estudiosos occidentales han ampleado sistemiticamente los
conceptos tedricos de su musica polifénica para explicar una
misica hetercofénica, lo que por fuarsza ha distorsionado su materia
de estudio. Uno de los puntos mis cuastionables es el empleo de
nuestra notacién para ilustrar las escalas griegas, puesto que no
cuenta con signos para los microintervalos y, sobre todo, parque
representa una escala temperada (donde sostenidos y bemoles se
Ffunden en un solo sonido), la cual no existie en las musicas
modales de Grecia vy Oriente. QOtro error es tratar a la nota
fundamental como s1  tuviese la misma importancia y la misma
funcién que la ténica en las escalas occidentales; en . la mdasica

modal no es una nota la que determina la escala, se trata mis bien

Sabre la comparracicen de los 8 modos dactilares (y sus ritmosi
caon los modos de la iglesia ortodoxa griega, véase H. G. Farmar,
The flusiz of lsiam, @n Ancient and Oriental Husic. Ed. E. Wellsz,
Oxford University Fress, London, 1970. p. 448
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de S a 7 notas predetarminadas que contituyen una unidad orginica,
larcual sirve de sustento para la creaci1#4n de una melodia, comn sus
correspondientes variaciones, arnamentas e improvisaciones.

La teoria armc¢nica griega conststia en el estudiao de los
sonidos, los intervalos, los géneros v los mogas, Fara
comprendarla hay que tener presenta dos cosas: que no se basaba en
los sonidos o notas, sino en la distancia o i1ntervalao gque separaba
un sonido de otra y que no concebia las escalas en sentido
ascendente, coma nosotiros, sinoc en sentido descendente: d= la nota
mis JAouda a 1a m&s arave. Los intervalos pueden sar: al)
conscnantes (la cuarta, la quinta y la octava) y disonantes (los
menoraes de la cuarta), b) racionales (4a., BSa. y 8a.} o
irracionales {(los menores de la 4z2., las terceras y s&itas) y
de tres géneros: ensrminica, cromatico y diaténico.

El i1ntervalo de octava recibe @l nombre de “armgonf{a" cuando
esta formado por un intervalo de quinta y uno de cuartas de 1a
diferencia entre estos dos surge at tuno, que tiene una ‘'"relacien
o raz®n numérica® de 9:8. Como tos griegos desconocian el
principio ff{sico de la vibracisn del sonido (y, aungue lo hubieran
conocide, carecian de los instrumentos necesarios para medir las
difarentes vibraciones) su forma de medir los intervalos consistla

en comparar diversos segmentos en la longitud de una cuerda:

2 2 a

Fuintz

auarta

tons

De =sta manera, la gquinta estid en una relaci¢n de 12:8, 1la

cuarta de 12:9 v el intervalo que separa’ los ‘Erembs de 'las dos

es el tona, con relacisn de - 2:8. -Actualmente, invirtienda las
.terminna, se dice que al tono mayor es aé $§9 yrei'tbno menar de
P:10, la suma da2 ambos constituye una relacisn ﬁg 4;5 {la tercera
natural) en la escala "temperada"” de laiﬁpéi;é‘nc:idEntal.
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El tomo, a su vaz, padf{a. subdividirse de dos maneras: en
semitonos (con diversas mediciones: 18:17, 17:1é6 o 16:15) a en
cuartos de tono, Qque es la medida bisica (= rr24) de la teorifa de
Aristsurenao.

La escala griega estaba concebida como una sucesidn de tres
tipos de intervale : de tono (T), semitonao (s) ¥ cuarto de tono
(c); su distribucién daba lugsr a los distintos géneros y mados.
La ogtava se dividia en dos tetracordios o conjuntos de cuatro
cuerdas, las dos extremas a la distancia de una cuarta. E1 g<nero
diat®nico contenfa en un tetracordio (del gorave al aguda) la
sucesidn: semitono, Tono, Tono 3 el cromitico: semitono, semitono
y trihemitano les decir, un intervalo equivalenta a tres
semitonost; y el enarmenico: cuarto de tono, cuarto de tono Yy
ditono o tercera natural. Las agrieqgos consideraban que el
diat4nico era el g4nero mias antiguo y mis popular, pues se ghtenia
mediante 21 encadenamisnto de cuartas, quintas y octavas {las
intarvalos que para la aido humano tresulta mas ficil percibir) b4
que --supuestamente-~— habian sido descubiertos y medidos por
Fitigoras, aun cuando eran ya conocidos en Mesopotamia y Egipto
desde siglos antes. El1 enarmdnico fue un genera asiitico
tntroducido &n Grecia desde tiempas prehisté&r-icos, peta que casi
habla desaparecida en vida de Aristéieno. El1  esquema es el

siguiente:

3 ‘T T diat &
| i i iatd rice

| . ‘ a | trihemitzns "-u;matu:

l = k = ‘ ditons '

Tomando en cuenta la  forma en que “se

intervalos en un conjunto de du5'7tgtr;;qbd1o5
caracteri{sticas es posible hablar de tres modos

fundamentales en el género diatsnica:
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L TTs /T T 0 T lidie

TsT/s/TsT frigio
s T,T_ '8 T T . dariao
" En. un " cenjunto . de .das tetracordios de ' diferentes

caracter{sticas y. tambi4n en el génere diaténico se forman cuatro

" modos mis:

STER TS T “hipaliodia
T T s/ Ts
TS T /s T
Cetrris T T

Hipufrigia o jonio

hipodoric o eolio

B N

mixolidio

7Es‘muy prﬁﬁahle que el lector, una vez que ha tratado de
Enﬁeﬁdeé estos elementos, se sienta defraudado porque no camprende
la‘fﬁrma-en‘que sa manejaban y no pusde imaginar el tipo de
ﬁelndias resultantes. Fara aliviar este sentimientao de frusttracicn
voy a transcribir algunos pasajes del libra An Introgduction o
Indian Husic de B.Ch. Daeva, que es un manual en que se esxponan con
claridad y concrecisn los principios bisicos que necesita conocer
un cccidental para disfrutar de la mizica india. Esta se divide en
das ramas principales, le del norte v la del surs stlo resefars lo
concernisnte a la primera, que ez la da prafices "arias", Yy aun
cuanda muy svolucionsda, =23 la hersdera de la muyv  antigua musica
que scompafiaba la literatura védica.

Los griegos na tenlan nombres para las notas, de manera que
los sonidos de la escala se determinaban empleanda la {larga vy

complicada) nomanclatura para las cuerdas de 1a lira. Les indios

empleasn las ciguienlies apreviaturas: sa (do), ri (ra), ga (mi), ma
(fa), pa tsol), dha (ia), ni (=i} --que son las si1ete notas del
diat&nico-— ¥y, al igual que los griegos, tenfan subdivisiones que

iban del semitono al cuarto de tono. El  autor se vale a0 sus

stenido (en sentido ascendents) v

ajemplos de nuestros t4rminos 5¢

bemol (en sentido descendente), pero hace la aclaracisn de gque no

son Ytamperados", vy aclara, también, que las notas no tienen un
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alatival.La ‘eéseala india~ de -sa - (da),

cuartas dé tono, Eé,[{‘siguiente:'

Divisien en 22 shruti:

3.
LB
4
‘s
a
‘st B
po - 1or13 2

“MLa finura - de la misica india se basa en las distinciones
microintervalicas. Es muy importante el hecho de que wna nata
algera su entonacién en uno o mas shrutis, =z=egun se la emplee en
sentido ascendente o descendente... Ademis, 1os adornos alteran
las notas en grados delicados pero perceptibles." (op. 14-16)

Cuando un misico occidental habla del !a de la pctava media
se retiere a un sonido ge 444 vibraciones por segundo, es decir,
esa gonido es un la en un continuo de neoteas, es un  sonidg
abseluto. Fara la misica india no existen sonidas absolutos, lo
que importa es la relacidn entre sonidos; por ejemplo, cuando un
misico menciona un Jdha (1a) se refiere a un intervalo particular
entre £ste v otro sonido fa {do) . Cualquisr sonido puede ser
tomado como s, Yy “ha s= fijari s<lo en referencia a ese samnido.”

Un raga (troge, moda? es "“una idea melédica que da pie a la
elaboracizn y la improvisaci4n”. No contien2 tadas las notas de
una escala; csda raga emplea un grupo seleccioneds y Idgfinido de
notas. Hay diferentss tipos de ragas segun 21 numero de notas que
empleen, desde las mis simples, de cinco, hasta las mis complejas,
de nueve. Un ejemplo de raga pentatinica seria la Halkaus, cuyas
notas principales son: do mi® fa 1a® sib. Hay ragaS que pueden
campartirr las mismas natas, pero las distribuyen de manera
diferente en 21 ascsnso y descenso melsdicos: For ejemplo, an
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estas dos ragas heptaténicas: ] .
Jaunpuri: do re fa sol 1a” / da si” la® sol ¥4 m;b_rér'fiy Darbari’
Kanada: do re mi® fa sol 1a° ;ié / do 1a” si” sol mi® fa Fe

En cada escala hay tres tipos de natas: la mas sigﬁfficativa del
raga, la que estid en relaci®n de cuarta o quinté v el
resto, gue son "las acampafisntes".

“Ademis de 1as notas y de su orden, existen ciertas frases
caracteristicas gque se encuentran siempre en un raga determinado y
que le confieren su forma meladica. Dichas frases daban ser
reptidas v enfatizadas, a fin de que sea clara la singularidad del
raga... For ejemplo, una muy comin es mi~ fa re, peculiar —--aunque
no exclusiva-— del grupo de ragas kanada." (como la Parbar:i arriba
mencionadal) p. 9

Aparte d=1 orden y las frases, 1la "puntuaci#n" de la meleodia

as un aspecto muy importante. "Existen ciertas reglas que
prascriben la nota que debe serr entfatirtada, la nota que debe
emplaarse al principio w al final, sobre la gue pusde hacerse uwna
pausa, etc... Un principio meltdico o wun <£nfasis equivocada no
solo arruinarian el cericter de 13 misica, sino gue podgtan sugerir

atro raga. Foaria hacer tanto dafo a la exposicien del raga como
la uwbigacisn equivocada da una coma al significade de wuwna
gracisn." (p. 10 FPara que 2] raga adquiera vida “tiene que set

actentuado y entonado de tal manera que adquiera un contenido
emocional. Esto se logra atacando y ejecutando los sanidos en
formas diversas: con  vibratos, glisandos, tirdmolas, trinos,
patrones repstitivos, etc." (p. 112

La combinaci4n de tetracordios graves y sgudos a partir de
cada una de las notas de la @scala heptatfnica da un tetal da 72
esc&las gertivadas., "Tefricamente 1 ndamero d2 ragas es nfinito,
pero en la prigtica €2 conocen unas IO y un misico puede tocar
con contranza unas SO ¥ unas 23 con maestrta, aun cuando la
mayoria de los ariistas son conocidos por su sbsoluto dominio de
una media docena de ragas. El autor describe (pp. 20-211} las &4

gscalas de la musica antigua, segen las auplica =! mis  renombrado

tedrico ndio: Bharata; vo profari cesunmar los conceptos actuales,

puasto gue lo gue podemos sscuchar es la musica  india de las
tltimas dacadas de este siglo.

El mavor apoyo qus podemas obtener ge la tearia tndia es su
concepto dal ritmo (tala), puesto que sabre la ritmica griega s#lo
S8 consarvan unos Tragmentos de un  tratado de Aristdxeno. El
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concepto griego del ritmo ha sido mal interpretado en Océidente
por dos razonas: a) quienes hacen eqguivaler la métrica a la
ritmica hablan s%io de dos cantidades (breves y taraas) y excluyen
el papel desempefiado por el acentao, by los musice#logos han
impuesto 2l cancepto de barra de compis a una ritmica qQue no se
dividia pot compases, sino por ciclos. Weamas la conceptualizacién
indias

El tiempo se divide &n pequefias secciones que se van  sumando
para farmarr un patrén:
al) 123 3123 123... = 84 -« 3 k) 12 123 12 123, ..t 2 = 3

"La caracteristica esencial del tala s su naturaleza ciclica
o repetitiva. Es decir, un conjunto de wunidades ritmicas se
yuxtapenen en un ciclo y se repiten." (p. 23y El1 autor da como
ejemplo el ihap tal de 10 unidades dividido 2 + 3 + 2 +:3:

f—=—

1 2 E] 1 3 a o B o 10 1aousa

i
H

i

De estos diez golpes &t primeroc es muy enfitico; los 2, 4, 5, 7,
%y 10 son regulares; I y 8 son mis débiles y el &6, que marca la
mitad del ciclo, es vacio.

"Un tala se construye escogiendo entre tres ‘miembros': el
primero €s de un tiempo, el segundo de doz y el tercero puede
cantener de tres a cinco tiempaos. Asf{ se pueden construirr ciclos

como los siguientes: 3142 5 @ 44142 = T Se1ez = By etc. Dos o
mis talas pueden tener €l mismo ndmero total de tiempos, perc la
distribucien seri diferente, por ejemplo:r s<ts2. a.2.3, atc. o los

acentos seréin ubicados de manera distinta. Tedricamente existan
muchos tipos de talas, aunque lom mis wusadas son  alrededor de
ance. ipp. 25-?})

Lo que puede reconstruirse de la ritmica griega es, en

. . < . . :
rasumen, lo siguiente : Aristéxeno dividid la ri{tmica en 1)

estudio del yeduog nebres (Jrdnos praotes)  "tiempo primario,
sencilleo o hisico" v Zus cumbinaciones, ) divarsos géneros de
madidas resultantes, 3I) velocidad o Mpuy? {agugud ) “marcha,

movimiento, anadadura o tempo", 4) metibolas o madulacicnes v 5

ritmopea, que es la puasta en prictica de todos los componentes

9 Me baso en: Th. Reinach, Cap. ii, Rhythmique (pp. 72-114}, de su

libro La Husique gresgque. A, Salazar, Cap. xii, Ritriza y mdtrica
{pp. S0OL-S45), en La masica en la cudtura griega.
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ritmicas, IS S .
T 1yla-unidad ritmica ﬁeﬁpohal, el-tiempo bisico, egquivale Je
rRanara aproximad@ a la sllapa brevg, ei" tiempa doble (& puos,
Bi&emés), pﬁede‘cnrresponder a la silaba 1larga, peroc axisten
tambien el triseno, tetrdsemo y pentdsemo, que pueden aumentarlo
en 3, 4 0 5 tiempos bisicos. Aparte de esta divisi®n —--idéntica a
la india-= ambas tomaban en cusenta ciertas cantidades itracionales
menores al tiempo bisico (usados pricilpalmente en algunos adornos,
equivalentes a los tresillos, trinos, etc.) o mayores al  tiempao
bisico, pera fraccionarias, como el muy empleado tono y medio. Los
valores de 2 a § tiempos tenlan una representacidn grifica, tanto
para los sontdas como Ppara los silencios, ast como la digstole,
que indicaba una psusa de duwracisn  ad libitum. Par supuesta,
ninguno de &stos valoras es absolutg, toadas san relativos, pues
dependen de 1a velocidad que se contiera a la ejecucistn general,
as decir, al agugué del punto 3.
2) Gén=+os de medidas: "Farece ser coma si el espiritu humano
na tuviese capacidad espantinea para apreciar grupos ritmicos mdas

-

Que en proporciones sencillasy 231,

4:3, que son justamente
las que 21 sentido arménico aprecia coma consanancias perfectas.
Los grupos ritmicos de 4, & y ? unidades tienen que descomponerse
en  orupds mis sencilleos de  zez,  3-s, Zeze2, etc., con la
posibilidad d=2 me:iclar grupos pares =2 1mparas: 2+3, 3-2a.a Cada
uno de estos grupcs constituye una pefiga o pie." (Salazar: 518)
Las mediaas s= clasifican por 1) el numero 92 unidagss que
contienen, ) por la diferentz ordanaci®n de tiempos fuertes
(tesis) v debiles (ars13), 3! por su composicidn: en simples y
campusstag (€sta wUltima 25 la combinscisn de 2 a & elementos =
dipodias a hedapodias), 4) por su  disregis: distincisn entre
numEro de unidades y la longitud de @stas, es decir, lo que
nosobtros sefalamos en el pentagrama después de la clave con una
fraccivn: 2/4, /8, etc. El ordensmiento de pia2s fuertes v degbiles
da lugsr a $;'es5 adnaros: a) 1gual o dactilico (== 2y, can una
proporcitn de l:1j a 21 pertenecen las medidas sieaples: gmpiezan
con tiempo fuerte el dictilo y el gran espondeo, Yy con  tiempo
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d4bil el anapas5to; ast coma las medidas compuestast dipodia,
tetrapodia y la hexapodia compuesta de 3+43. T
b} doble o yambico (v -2, proporcid¢n de 2:i. Las medidas simpies

=0n: empesando con tiempo fuerte, el troqueo, corea y jonico
mayor, con tiempa débil, el i¢nico menor, yambo ¥ ortioj; las

medidas compuestas: $ripodia y la hexapodia de 4+2, i

c©? hemioclia. sesguiiltere o pesnico (- L), proporcidn  3:2.

Maedidas simples: ambas inicianm en tiempo fuerte, el pesn y el

baquio; ¥ compuesta: la pentspod:ia.

4) La mezcla de medidas de diferente proporci¢n , gque tanto
entriguece la composicién ritmica, es lo Qque se conoce Eomo
metibola o modulaci#n.

Teniendo en mente lg expuesto hasta ashora, vemos gque la
barra de compis introducida por los estudiosos occidentales
obligaria a que todos los pies empezaran con una ¢&esis o tiempa
fuerte: sin embargo, es obvio gue buans parte de los pies

empezaban con un tiempo d<¢bil, al cual no debe consideré&rsele comg

una anacru t un tiempo ubicado antes da la barra de compas, que
funciona como un impulso para llegar a la tesis. Véase al respecto
la interesante argumentvaci?n de Reinach {(p. 79}. For otra parte,
muchos matricistas eguiparan la ¢eszs con el acento, lo cual
es falsa, pues al analizar cualquier verso rasulta obvio que no
todas las tes15 =on acentuadss y que, 2ntre las que eTtectivaments
estin acentuadas, es muy probable gque algunas lo sean con  mas
intensidad gu= oiras., Ademis, podemos hacerr un  paralelo con la
forma actual de recitar o cantar poemas en hindi, donde la linea
ritmica de largas ¥y breves se produce de manera simultdnea a la
acentuacidn propia de las palabras; que a nosotros nos  resulte
casi imposible percibirio no significa que el fTensémeno no exista.
Finalmente. Arist4xzeno propone guo a3 medidas compuestas sean
comprendidas en unidades ritmicas bastante amplias (dola), que
poarian equivaler, asimismo, a los ciclos ritmicos de la India

arriba descritos.

Para entender la misica y la danza propias del teatrao resulta
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necesario, ademis de énHOCQP su historia, conecerlas a traveés del
desarrollo de.las dos mas ,iﬁportantes %amxllas de instrumentos
—--los de cuerdaé, que abarcan una variedad bastante amplia, v las
de vientd, con el aulds: cafa doble o cilamo para la musica de
“cnncxer{n“ v la sivinéé o zampofia para la popular-—- pueste que
acbmpaﬁan a ééneros misico-podticos difTerentes. Aqui nas interasa
pavticularmeﬁte el desarrcllo de la auiodra: canto acompsfado del
cilamo y de la auldtica: musica instrum=ncal para el culama,
puesto gue en la Tragedia intervienen los instrumentos de viento
de percusi<n.

La historia de los genereos musicales se encuentra, aungue de
manera algo desordensda y a veces contradictoria, en el ya
mencionado diilogo Sebre !a ndsics, atribuido a Flutarco. £l
resumen gue presento a continuaci#n se basa en £1, as{ como en al
muy documentade estudio de J.M. Edmonds, An  Ascount of  Gresek
Poetry (pp.383I~679), con =} cual cilerra su oBra en tres volumenes
Lyra Gragca.

"Alejandro Folihistor -—citado por Flutarco, Hdsica, S - atribuvs
la introcuccien de la misica intrumental (nooruator crtmata a
Olimpo v a los Daictilos gel Ida. Esto parece ser la combinacicn de
dos ruentes. Los Dict:ilos eran los sacerdotes frigios de Cibele vy,
segun la tradicién, grandes oriebres del hierro. La difusi®n de un
tipo de musica mis elevagdo, » probablements esto incluye tambidn a
un tipo de poesia, parecen hsber coincidido aproximadaments con el
paso gradgual a la Edsd a=l1 Bronce. Alejandra alade gue @l oprimer
aulatists fus Hiagnis, sSequido de su nijo Marsias, 4 gquien sucedid
Olimpa [ 'el joven', sin psrentesco con el primera). Este Marsias
fue desollado por Apolo como resultado de un concurso musical...
El mito refleja un tempramo antagonismo entre las instrumeantos de
cusrga y d2 atiento ‘profezionalsz’... 2 ha pensado que 1o gua
Giimpo Lhtrodujo +e2lmante Tue el cilamo goble. Los egilocios
emplearaon ta dable calla despues d= conguiztar Siria. En Creta fue
empleada =n la <boca wminaica tardta... En general, debemos
concluir a favor de los origenes orientales v  sur-orientales ais
que d2l1 arigen septentrionsl, Sin embargo, el culto a las Musasz
provino clajrsmaente del norce, ¥ paregcs s3=2r que tambign el de
Orfeo. Entre estos Bardos y Homero hsy un vacfe casi completo.”

(p. 5%7)

Daspuss del dominio d=l gé4n=ro ¢prco, acompafado de la lira,
“entrames al S, vii ¥  encantramos fussos Tipos de po=sia
profesional,,. Sox'ln 195 antiguos la elegfa se origins en un
lamanto. La palabira Fuisypeog (élegus) na es griega, y hHa sido
comparada con la armenia elégn: ‘eana’; al armenio es ia
raprasentacisn madarna del antigug frigie... St el ¥leypog fue un
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lamenta, camo sigue siendo en la Helena, Ifigenia en Tatride v
Andridmaca de Euripides, es posible gque " las dos partes del
pentimetra fueran alguna ves cantadas par dos coros y el hexametro
precedente par un cantante &1 son del cilama. El  refrin: del
antiguc_Hlmnn aleavico en honor a Dioniso esta doblado, al | igual
que el & Yrs Shryet (0 fte bakiar) en Euripides.' {(pp. &90-1) El
texto da este himno sparece en Edmonds 1ii, S1t:

Ven, heroe Dionisg,

al templo de los eleas,

con las Gracias al sacre templo
bramanda y coh pasos de taro.
Taro divino,

toro divino.

"No fue sino hasta el seaqundo festival pitico [de Delfos an
honor a Apolo] que se introdujo la misica de c&lamo... [Sin
embargo] se dice que el primar auletista que empled el modo lidio
fue Olimpo [ ‘el joven'] en su lamento por la serpiente Fitdn; b
como $sta 38lo puede concepirse como parte del rjtual delfice, el
emplec del cilamo debe retrotraerse por la mengs a principios del
siglo vii." (pp. &602-3)

Flutarco sefisla que €l primer Dlimpo =ra de Frigia y que,
segun Aristdékenc, fue el 'inventor' del géners enarmdnica en los
instrumentos de cusrds, pues antes de £} “"toda era diaténico o
crom&tico” (1134F). Los tres aulstistas frigios, Hiaghis, Marsias
y Olimpa, fueron, a su vez, les ‘inventores’ del género enarménico
para el cilamo, asi{ como del ritmo prasaodiaco y las metros corec y
baguio en los cantos a Cibeles (1141B). Los recuerdos inciertos de
los hechos acaecidaos entie el 1200 —-con la cafda de Troya ¥ las
migraciones provocadas por la lleasada de "los pusblas del mar'—— y
al 8k, cuando los gtiegos expulsadas del Continente estan ya
firmementa estableci10os en las costas del Asia HMenor, se wvan
haciendo cada vez mis claros, hasta que coebe calificarlaos de
"histdricos”. Pertenscen v¥a a4 la Historia la emscuela edélica de
poesfia radicada en Lesbos v las dos catdstasris o sistematizaciones
realizadas en Esparta a finales gal S. viii y principios del wvii.
En ellas se regularon, con miras a los festivales y concursos,
tanto los g¢neros monfdicos (para cantantes solistas) y corales
{para grupos de cantantes y bailarines), comoc la wutilizacisn
de melodias y ritmos acompafiadeos por instrumentos de cuerdas o de

aliento. El1 mis importante citaredo de esta £poca fue Terpandre dea
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‘Lesbos, gue alcanzé la. fama. hacia el afio &75 vy a quien la
tradici4n atribuye los avanées alcanzados hasta entonces, cono la
crea:ian.del modo  mixolidia y la melodia compuesta por pies
artios. (Flutarco: 1140F) Laos auletistas mis destscados fueron
Folimnesto de Colofé4n y Sacadas de Argos. "En su tiempo, eran tres
los modos: el dorio, el frigio y e lidio, Se dice que Sacadas, al
componer una aestrafa en gada uno de los mgdoz mencionados, ensalld
sl cora a cantar la primera =n doriao, la segunda en Trigio y la
tercara en lidio, v que sst2 nomo se llama tremelés, debido a la
modulacién." (11324 B). El ditirsmbo era un tipo de canto-danza
acompaflado por =21 citlame, en el cual se narraba la historia de
Dionigo; fue un cénero aceptado en lGs granhndes Concursos gracias a
qua la dio forma artistica el poeta Aritn de Leshos hacia 2t afio
&625. Segun la tradici<n recogida por Aristdteles, la Tragedia tuve
sus origenes =0 los coros ditirimbilcos.

A partir de esta 4poca 21 desarrcllio de la posesfa cantada es
baztante conocido, y laos dramaturgas scharon mano de  los g2n=ros
existentas para zmolEsrrlos en sus obrras, puesto gue no e invents
un tipo age musica que fus=se exclusiva del teatro. La mesica, como
todo artse, fue evolucionsndo gradualmante, pereo =n el siglo v
-—debido sabre todo a las mejoras gue los airtesanos lograron en la
manutactura de los instrumsntos—-— s2 fua gestando wuna  verdadara
revaluci®n musical qus concitd® laz m&és acervas criticas por  parte
de los conservagores. Sobra2 este acontecimianto, Fickard-Cambridae
ssfala: "EI movimiento iniciego por Melanipides continusd, La
maslca s hizo cada vex mis elsborada v (aunqus no podemoes indicar
una #poca precisa) las modos propios de cada tipo de lirica fusraon
siendo abandonados; los compositoras, segun dice Flaton (Leyes,
11i 700d), se dejgaron influir por la pasizn gue =1 publico
mostraba nacia 1o novedose." (p. 42) Y afadfa el Tilesefo en ese
mismo pasaje gus “la aristocracia de la musica cedi?d su sitio a 1a

infame leatirocragla.” FlatZzn an su rechazo al tesatro no sdlo se
mostraba como Un SEN30r —=—preocupsda parr la sducsciin puablica--
SinD como un d=fensor de sus praivilegios de clase, pues las
complicadas cancionas de la fpoca ya no pedian ser @yecutadas par
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los aristécratas aficionades, que requerfan los conocimientos v
la habilidad de loz misicos profesionalaes, los cuales en su
mayorla eran ciudadanes comunes y corrienta2s o, incluseo, esclavas.

Flutarco repraoduce (1141D0-11428) un fragmento de una obra
atribuida a Ferecrates, donde la MWMasica personificada se gqueja
amargamente de la forma en que las citaristas WMelanipides,
Cinesias, Frinis ¥y Timot=o se han dedicado a destrozarla. Acerca
de dos de estos innovadores Webster, en sv The Greek Chorus,
sefiala: "Moo se conservan fragmentos de Frinis, pero se dice que
tocana dace armonias en siete cuerdas. Obtuvo una victoria en las
Fanateneas en 446, a pesar de una gtran oposicisn, pere fue vencido
a su vex por el revolucionaria Timoteo de Milete [su disci{pula}
antira 420 y 415... Los fragmentos mis breves de Timoteo parecen no

hapsr diferido mucho dal ‘selice’ de Findare... su obra Los Persas

muastra su forma de composicisn de manera mis amplia. En_ unv.

principio, Atenas recibi4 a Timoteo de Torms hostil ¥y Euripi&es lo
ayud% ascribiendo el préloao de Los Persas, abra cen la - ewal
Timotza venciera a Frinis. Esto signitica que Euwripidas estaba

abierto a la influsncia de la nueva m

=1ca, por lo menos a partir
de su segunda ¢poca, es decir, después de =u Hipdlito." (pp;
152-3)

Plutarco da algunas noticias sueltas en cuanto a la musica
teatral:

"El mixolidio es un mcdo emocional, qua armeniza Yien con las
tracedias. Aristséxeno dice gque Sato fue la primera en inventar el
modo mikolidio ¥ que de ella lo aprendieron los poetas trigicosi
asi, al adoptarlo, lo asociaron con el modo dorio, va que &ste
produce uwna sensacicn de arandeca y diagnidad." (1136-0) Las
lamentaciones en las tragedias a veces =g gjacutaron en el  modo
doria, al igual gue ciertos ca2ntos amatorio=. A Flaten le baztaban
los cantos en honor de Ares v dtenea y los de tas libaciones, pues
45tos eran apropiados para estimular el espiritu del hombre
sensatn: sin embargo, no desconcocfa el lidio y 21 jJonio, pues
sabla gque la Tragedia hacta uso dge esie tipgd de2 compasiciones
meldédicas.”" (1137) "Dicen aue Atrguiloco inkrodujo el gue unos

vambos se cantaran y otros se recitaran acompafiados por  un
instrumento, ¥ que luego los pastas trigicos emplearon esta
innovaci®n, a la ver que Crexo la introdujo en el ditirambo, Sa

piensa que 4ste fue 21 primaro en inventar el acompaamignto qua

es mas grave gue el canto, puss todos los antiguos hacfan el

acompafiamiento al unisono." (1141-8) “"Que la correcci4n o la
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desviacign en la misica sa dan de scuerdo con el enbtrenramiento vy
la enseffanza lo puso age msnifiasto Aristdueno, pues dice que
Telesias de Tebas...talita muy bien el aulds y =e habia daedicado a
las demas ramas de la educaci4n musical; pero cuando llage a 1a
edad madura ce dejr seducir de manera tan absoluta par 1a
abigarrada misica del teatra que desdefd 1as bellas obras con las
gue fuera criado, aprendit de memoria las obras de Filousno ¥
Timoteo v, entre 2stas, las wis compleias y las que contenfan
mayor numero de innavaciones. Sin embarco, cuande se dispusae a
componer melodlas ¥ a experimentar i ambos estiles. tanto en el
de Findaro tomo en 21 de Filoxeno, no pudo tener #xito en el de
&st debido al excalente sntrenamiento gque tuvo desde su nifaz."
(1142-C)

Entre los gfneros musicales de aue #= vallan los dramaturgos,
quiza 21 mias aempleado Fuz =21 d2 1a musica 1ritual, englobada =n daos
términos: hirno ¥ pedn, gque por sar empleados para  wna gama
bastante amplia de melodias acabaron por volverse ambiguos. El
pein, caracterisico ge Apolo, era un cintico alegre con paderes
curativos; sin ambargo, lleas a hablarze de= ‘peen’ como  lamento
Tunebra. Loz himnos, for su pacrits, padisn antonarse coma acciZn de
oracias, invocaci®n o suplica dirigidas a cualguier dijos, con
axkcepcisn de Tinatos, la Muerte.

dtro g#nero muy praoplo del contenido tirigico era el  treno,
lamenta o ¢anto fuanebre. En general era acompaflado por el cilamo,
se canstrula en el meao frigio vy en un  registro  llamado oDeog
(drthivs), s decir, agudo y sonoro, Seain IMautsfpoulos, en St
artifcuio “Une philosoohies de la musique chez Esquils",

"es posibie qus ciertss palabras estrechamente ligadas a 13 misica
de los lamentos ritualss de Oriente hayan pazado a los teutos de

la tragedi1a grisga cocn todo ¥ misicas cor zjemolo, 3N Mo
{(daia), que =1 core ds Ltas P2rsas divige a Jerjyes, cuando la
invita & golpearse =1 pacho ¥ & antvar =21 canta funebre de

Mis1a; recueirdan ciertss palabras que censtituven los .
[epeismata: gritos, ercaimaciones, ralwves] rituales del darrdnyog
foctdesvs: sistema de ocho modos) bizantino, lns cuales san
insepsirrables de cierto modo musical., (pp. 22-3

Este mismo autor sefiala el empleo teatral  de misica con
poderes ‘migicos’ (como la atribuida a Orfea) la cual tiens a
veces fines b<4nefices o puriticadores vy otras.. . tiens rasultados
netastos ¢, tambifn, €3 capaz de.productir gl-delirio. For ejemplao,
en el Héracles de Euripiges (v. 871), gl sgnido del calamo que

1ag.




taffe la Furia provoca en el héroe tal angustia que est4 a punto de
perder la raz4n Yy precipitarse a la muerte. Esguilo en  Las
Eumdnides (3I28-33) les hace decir: "Fara nuestra victima [ Orestes}
tenemos un canto de delirio, vértigo donde se pierde la +azzn,
d¢ste es el canto de las Erinias, encadenador de atmas, canto sin

lira que aterroriza a los mortales." En las Bacantes tenemos, por

supuasto, el ejempla mis relevante de 1a misica ¥ la danza
extiticas, "el canto entonado por el grupo engendra el delirio del
grupa mismo." For dltimo estid la mdisiga gue subrava las
expresiones da ira, odio o rencor de un 1ndividuo © un  grupo,

como es el caso del corao de bacantes asisticas &n contra de
fenteo, v el pader irtacional de tas imprecaciecnes es
indiscutible, " (pp. I4=-38&)

En lo qua respecta a la amplia variedad de temas musicales
que podian emplzar los autores de teatro, nada mis ilustrativo que
las palabras de Fintacuda, en su Iaterpretazivni wusicali sul
teatro Jf Aristorane (pp. 5-6 y 22-5), tanto sobre su  creatividad
en la Comedia como en su critica hacia la capacidad musical de los
dramaturgos:

“"La impresidn que se obtiene al examinar las partes liricas de las
once comedias conservadas es la d= uwna variedad de composicidn
exepcional y de una maestria extraordinaria en €l emplec de los
mA4s dispares médulos melédicos y ritmicos. Aparecen <podos a la
manera de Arquiloco, cancioncillas inspiradas en los escotios,
estrofas qua reproducen tanto el estilo de la 1flsrica coral caomno
dal canto trigico, himnos de marcadas caractaristicas cultuales,
formas m2licas directamente tomadas del vasto repertorio popular,
ademis da atros tipos de cantos inspitrados en numsroasisimas
fuentes.®

"En las manos de Arist4fanes la musica se convierte en  un
elemento de segureo efecta escenico, esencial para exaltar v
vivificar la comedia con su disparidad de tongs, de intenciones,
de aspectaos; en especial cuandag las melodias debfan =ar
eminentemsni2 parddicas. El compositor debia tener gran habilidad
para saberse adecuar a las caracteristicas de la musica que se
ridiculizaba, acentuando y siagsranda los defectos ocultos, de
manars gue el aspeactadorr --guien debla conocer Uy bien las
melodias parodiadas—— se sintiera sorprengido y se divirtiera.™

El dualo entre Esquilo v Euwr{pides en Las ranas reviste una

impartancia fundamental para la comprensidn de 1as caracteristicas

da la misica de los dos poetas trigicos. "Euripides sostiene que
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Esquilo es un mal melogoids [compositor de musica v poesfa & la
vez] porque se repite siempre’ (vv. 1249=50). El segundo acusa al
primero de "sacar de cualquier fuente: de los cantos conviviales,
los ascoliieos de Meleto, 1@s aires da cilamo de Car:ia, los lamentos

fanghras ¥ la musica para dsnza.” (vy. 1301 s535.0 Afiade que sus
composigiones No merecen &) acompaflamiento de la lira, basta con
ungs cirdtalos; ridiculiza su forma de introducir varios sonidos en

una sola silaba, alargindola mis d= lo permisibles elfezerdissele,

erfererlizsousa (v, 1314 v 1Z48)3 tambi®n de decir dos veces la

misma palabra o 1dea; ¥ Dot supuesto, de tomarze demasiadas
libsrtades en la composici®n metrica y estréfica.

El hecho de que Aristéfanss hiciera este tipo de sitira sobre
la musica de los trigicos quisre decir gque =21 pueblico las conocfa
tan bien que era capa: d2 reconocerlas v, para hacerlo, ara
necesariq que las hubiese escuchado en muchas ocasiones, nQ  una
sola vez €l dia de la representacidn teatral. :Ddénde v como las
escuchaban? No sabemas con csirteza, es probable que masicos
itinerantes cantaran las @mi= exi_tosas en plazas, posadas y
convivigs: las de tipo rrelicicso o de contenido moralizante, etan
ensefiadas en la escuela.

Gran parte de la critica a EBurlpides ha partido de las puyas
ari=ztofinicas; sin embargo, en LasF Rzras no hay un verdadero
ganador, v es obvia qgue Aristifanes ogo-a de las obras del
dramaturgo y que =u verdad=ra blanco son las innovacioneas
musicales de la <poca. Decharms, temandao quizs demasiado
literalmaente =21 g4nero cemico, zale en dafensa de Euripides:

*Si le@ hici14ramas caso a Aristotanes, na nos tomaria mucho #i1empo
JUzgs la Iirica de Euripidss. Ferao s1 recordamas  que la
aprobacisn, y una aptrobaci®n prolongada, es prueba indisputable de
valfa en &l caso de los productas de la mente, nos  diremos con
tiento para crear a Arist®tanes... Y si los griegos, con su pasidn
por los canteos de Ewripides --que gse mantuvo durants  varig:os
=ieles - han cohdenado a  Arastétanes y sus  criticas £ nhas
corrssponde a nasQtrads acusarlo de falta de gusta? - AristdTanes
Nno esteba =guiigcado en su disgusto: Eurfipides no era de los que

v Es decir, Esquilo critica en Euripides lo que Fintacuda alaba en
Arigtetanes; lo impartante, obviamante, no era la procedencia,
sing la caligad de la musica.
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se somaten a la opinicén del pdblico y lo adula, sino que =s de los
- gqua se le oponen y lao canducen. Ciertamente 1o conduja damasiado
lejos, en la gpinidn de los atenienses conservadores.” (pp. 118-9
y 374)

ffarr dltimeo, unas palabras sobre la musica en Las Bacantes. El

cora dice (v. 1934) gue va a entonar gflcor J3&oylopcocg (mé lesi
barbareis), eupresitn que la mayorfa de los traductores vierte
coma sanios barbaros. El problema es que en inalés, frances,
espaficl la palabra ‘barbara’ significa ‘rustice, incivilizade®,
pera en griegao significaba simplemente ‘e:tranjero, el que hablaba
una ilengua ro griega'. For supuesto, las bacantes asiAticas no
dicen gua sus canticos son ridsticos o pedestres, atirman que  sus
himnos ¥y danzas son de origen extranjern; es obvio que Euripides
decea que no le pase inadvertido a los espectadores qgue esta
subrayando el caricter oriental de la misica griega. tos lectores,
pot su parte, dsben advertir que la mdsica es un  recurso  muy
importante dal que s& vale 21 dramsturgs para mostrar el doblae
caricter de Digniso v de =su gulto: el lado amable 25t4 unido a las
Musas, Afrodita y Orfeag; v su coro de secuidoras esta ligado con
termings camo &SuPdog {hadybdast: de wvaxr o sonrido agradable,
entona el erohé ¥ su misica produce la S8M£:q (thélxis) el
encantamiento. Faro su  lado oscuro estf ligade con  potencias

dastructoras, can gritos intimidantes o tlamentos: Jumidnes

tanapdesis, exclamacidn, grite), EAR-T %) (alaldzeo, grito
belicose), 23odvyudg (wlolygmds, grito agudo, laxentol), con misica
que induce a la locura y al asesinato. Fara un anilisis més
detallado sobre la ambigi=edad del culto ¥ la misica dionisf{acas,
vegage Ch. Segal, Dionvsiac Poetics and Euripides' Bacchae, ep.
70-77.

For otra parte, Eurtpides no estaba "inventande" una misica

orientalizanle patra su tragedia, era parte de la traaicicn teatral
en la que respecta al tratamiento de la saga dionisfsaca. Doy dos
ejemplos, wuno consignado porr Atenso (giv, &6 y otro  por
Estrrabsn, quien en 21 libro decimo de su Geografia hace una amplio
recuento sobre los orfgenes y costumbres de curetes y coribantes.

El primero reproduce un pasaje de la Semele de Di‘genes, el poeta
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trbgicot

"Escucho el cora de mujeres de la asistica Cibeles, hijas de los
frrigios, con pahderos y rhdmbos y el sonido de los breoncineos
S €imbalos... y escucho también a las doncellss lidias y @bpactrias,

que habitan en las riberas del Halys, gue celebran a la dio dal
Tmalg, a Artemis... an medio del taRer de triingulos (T 5
trigdnen)  pectis (nwneriSaud el doble sonar de la mdgadis
Cpafiymechaye) y tambien del cilamo, tocado a la manera persa, aue se
une al canto del coro.*®

Estrabsn nos intorma que "entra los tracios las cultos
orgiisticos correspondientes a Diocniso vy Cibeles son las de
Cotys...diosa de los edones, invocada por Esquilo {en su  tragedia
intitulads precisamente Los zdonres] con los instrumentas de mdsica
prapios de su culta." i, 3, 1&):

Uno sostiene an las manos un chlamo doble,
labaricsamente torneado, ¥y obstruvenda locs orificios ¢on sus
dedos, crea una melod!{a para estimular e1 delirio. Otro hace
resonar platillos de bronce. Uno mis entana el canto exultante. De
alguna parte oculta surge la inquiatante imitaci<n del sardo mugir
de un toro, y s2 escucha el sonido estremecedor de las tambores,
samejando un trueno subterréneo.

Como vemos en estos dos pasajes, habla una gran variedad de
instrumentos de percusiZn: como el ropten ¥y el rdpalon, can los
gue se imitaba 2! retumbar ae los truenas, an tanto "que los
"platillos de bronca" gue manciana Estrsbén 25 una  traduccién de
roTvin (cotyle), que quiere decir escudrlla, copa zagrada en la
tlestas de Bacw; de sh! que pudiera beberse en ellos. For  su
parte, Nono axplica en diversos pasajes gque [os panderas  eran
tocados solo por muieras, en tanto que los crstalaos correspondian
a ambos sexosy los cimbalos se  amarraban vy colgaban  al cuello
mientras no =e tsfitan. Los grieqos nunca concedieron  mucha
importancia a las percusiones en su misica de "concierta", por lo
que nNg Se preocupdran en consignar sus orlgenss v desarrollo.

Aristiskeno ——segtn Atensn, &31l-- decfa en su tratado Sobre la
LErTOracisn J2 los <cdlames que eistlan cinco ti1pos ae cafa doble:”
para acompaniiar a) 21 canto de las mujeres, by el de los jéveneé{
c) dos ragistros para el canto de los hombres y d) para armonizar

con la citara. For otra parte, tanto ta pectis como la  migadis
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mencionadas por DRi4genes eran instrﬁmentus-ae‘"cuerdas, as decir
que esta familia de instrumentaos no estaba excluida de  los - rritos
dionislacos. Tampoco de la Trag=dia, pues en variné pasajes de
distintas 6bvas se manciona qua el a:dmpaﬁamienta de ciertas
partas esti a cargo de un citarista; posteriormente, ‘en la ¢época
helenistica y romana, cuando los actores representaban’y cantaban
sdlo pasajes escogidos (el equivalente de las arias de  4pera) lo

notmal es que 10 hicieran al son de la ci{tara.
2 Danza y mimica

En el capltulo 1V se ha sefalado el desplazamiento de los
actores sobtrz el escenario, =us entradas v salidas, asé coma los
movimientas de 1los personajes que fueron marcados par =3}
dramaturgo en los parlamentos mismos, Se ha sefalado también qu=
la movilidad da2 los actores astaba bpastanta restringida por el
peso y la coaplejidad de su  atuwendo; en cambioa, los coreutas
podfan movilizarse cen mucha mayor libertad, a fin de cumplir las
tres funciones propias de su papel: ar acteres-cantantes, b)
batlarines-misicos y cJ mimos. El coro puede actuar como un
conjunto de alrededor de quince individucs, puede estar dividido
en dos semicoras para ejecutsr un canto antifonal o, tambidn, en
dos o mis grupos que e reparten las tres diferentes funciones, vy,
por tltimo, pusde estar reprasentado por el corifeo, quien dialpga
con uno de los actores.

Far regla general el coro tealiza sus acciones en el lugar
que le corresponde, la orquesta, y, wuna ve:c que ha hecho su
entrada en 21 pirodo, permanece en e€lla hasta 21 final de la obra
(&xodo?; sin embarao, habla excepciones, como <stas gque sefala
Decharme:

En ocasipnes 1 coro zparscag directsmente csobre el escenario, como

en tas Supl:cantes, donde “las mujeres argivas que componen el

coro permanecen agrupadas con los actores, ¥ sflo pasan a su lugar

cuando van a cantar el primer estisimo... no podian estar alejadas

de la madre de Teseo, cuya proteccisn necasitaban aobtenar, ¥ cuyo
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‘CoraIin conmovieron precisamente por estar jJunto a elia florando vy
abrazadas a sus rodillas" (p. 2%0), que era el gesto de las
suplicantes. En Alcestes "las miembras del coro abandonan  la
orguasta para s2gullrr la pracesidn fTunsbire de l1a esposs de  Admeto,
v no ragresan sino hasta gque la ceremonia ha terminado.™ (p. 291
Es muy probsbls gue cuando la acci4n en @l escenario les aftegtaba
en demasia s2 colocaran sobre los escalones o, momentineamente,
Jjunta a los asctores: en Hécuba, cuando Folimnestor ——recién
censdo-— amenaza a la reinaj en Andridreda, cuando Hermione 2s5ti a
punto de matarse dentra del palacios en Hipdlite, cuando la
nodriza plode qua ayuwdan a Fedra, guien acaba d=  ahorcarse; y en
Hedea, cuando escuchan los gritos de los nifos a punto de ser
sacriticaedos por  £s5ta. tpp. I292-3). “S&¢lo una vez el coro
interfiere realmante, por madio de su 1fder. Justo ctiando
Teoclimeno esti a punto d= venagarse en la persona de =u  h&rmana
——guizn ha favorscido la huigda de pienelaoc y Elemna-- el corifteo
sube al ezcenario, obstaculiza el paso al rey e impide gque cometa
un as2sinato." (Helarna, 1927 =q9.3 p. 293)

Un elemento es=ncial de la interrelaci®n actores-coreutas as

Z4 (kommds) o distlogo cantado. En Las Facianies ten=mas dos,
ambos de eixtraordinaria importancia en el deszarrolla de la obras
1) wvw.e 576-403: Dronispn —--desde la platatorma y en su calidad d=
dios-—~ invoca a las corautas sin gue 4stas lo vean Yy provoca  un
terremoto. Sagun Kirk, *el matro de este dialogo coral... empieza
con varias versos e4licos, despuds s= convierte en principalmente
trocaico, pero con varias tiradas dactilicas que l1mpriMmen wA ri1tmo
agitada. " (p. 74) Farace sar gue el core sz divide en varios
grupos (vease Dodds: 148), pues a veces hablan en plural y a veces
en singular mientras rapresentan mimicamente su  terror  ante la
destruccisn del palacia. ) vv. 1167-1201: Agave entra en escena
y dialoga con el caro, en una estrofa y antistrofa de versos
doemiacas v yambos {kHirk: 120, Rouss S92, Dodds sefRala: Este
“didloge lirica marca el clfmai dal norror. Era.acompafiado por una

‘danza formal, con un pas seul para Agave, como pusde inferirse por
la estructura esterdfica y la distribuciin de las partes entre
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Agave y el cora... los ritmes continuan los del estizimo
preéedente." (p 222). El carictar original de 1los comrrdi era
trentdico, es decir, era una canto funebre o de lamentacidn. En
Euripides los encontramas cuando "Teseo esti ante el cadiver de
Fedra, Feleo ante el de HNeoptflemo, Hécuba el de Astifnax y
Adraste, snte los cuerpos de los jetes argivos, canta en titmos
dacmiacas o vimbicos —-—tan apropiades para la expresidn de 1la
angus=ti1a v la agonia del aoler-- un lamento al que se unen cssi
todos los miembraos del cora.” (Decharme: 333) "En los ceamol de
Eur{pides como en los de S<focles... las partes 1litricas eran
cantadas por varias voces distintas, lo cual daba mayor variedad
al canta y mas vida al diadlogo lirico." (Decharme: 33I35)

Ya @5 un lugar comdn de los manuales de  literatura griega
afirmar gu2 Euripidas es "menor" en comparaci<sn con Esquilo vy
S4focles, y que eso se debe en parte a su rompimiento con los
esquemas tradicionales de la Tragedia, especialments2 en su  manedo
del coro, el cual ya no participa de manera directa en la acci<n.
Fara hacer tal generalizacién se necesita no haber lefdo a
Eur{pides, pues sus coros son muy variados y cumplen diversos
pap=les: Si bien las hay que no tienen una relaciZn muy directsz,
como los de Andrdmaca, Itigenis en Aulfide y Las Fenicias (formados
por mujeres extranjaras), hay otros gque son tan participantes como
los del mismo Esquilo: Lar Supligantes y Las Bacantes, as{ como
otros mis gue =zon el apoyo constante de uwuno de los personajes:
Orestes, Medea, Electra, Irigenia en Tauride y Elena. La mayoria

os coros esti compuesto por mujeres, pero el de Afcestes es de

—

de
ancianas » =l do Los &Kiiuvs de Heércules por hombres gue defienden
activamsntz2 a 1035 descendientes del he4ro=, en tanto que <l de
Hipd 2rtp tieme un corp complementario de cacadores. (Fara un
anilisis m&s detallado véase Decharame: 273-3I17)

b) Bailarines-misicos. El psp=l del coro caomo actor puede
interpretarse con relativa facilidad por medieo de sus parlamantos,
perae la mdsica --come acabamas de ver-- y la danza estin
pricticamente fuara de puestro alcance. Si para la primera
contamos con algunos sscritos te4ricos, en lo que respeEcta a la
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segqunda ng tenemos la suerte de que se haya conssrvado ninguho, vy
es especialmente lamentable la psrdida de un tratado de Aristsueno
intitulado Seobre la Janza en la tragedia. Solo podemas basarnos en
desc¢ripcionss hechas por alguneos autares --generalments  tardios—-—

Yy en la renptresentacisn de bailarinas hechas por los axcelentes

Pintoras de cerimica. Una dificultad mawvascula para la transmisién

del arte coreogrifico en general es que no S8 CuEAta Soh un
“sistema de escritura™ adacuaco, por allo la doscripci<n da cada
mavimiento na s<lo requiere de una verbalizascidn larga y complaja,
Sino gue, quien desconoce la escuela de baila objeta da 1la
descripcisn ——como seria 2l c3=o de la grizga—— dificilmenta puede
imaginar la realizaci<n concreta de los movimientos y el ritmo  atl
que se ejecutan. La pintura en cerimica es de m4s avuda en el
sentido de que se puede hacer un registro de pasturas (aungue no
de movimientos); por otra parts=, las convenciones dal g#nera en
cuanto a distribuci<én del espacio, perspectiva ¥, sobre tado, de
las Tiguras de perfil dificultan el entandimiento de 1a pesicitn
de la cabeza, ﬂézns y RPiarnas 2n relacitn al cusrpa; sin =mbargo,
constituye una Tuente valiosisima en cuanto a presencia Tlaica,
rapaie e instrumanteos.

Germaine Frudhomm2au, 2n su obra en dos voldmenes (e  Jdance
gracque antique, ofresce un muy completo dezpliszaue de fuentes;
desafariunadamente dedica toco unr libra a la clasificaci4n de
pastuwras aguipsrisndolas con las del ballet clizico. No asrece muy
adecuada camparar bailables de raigambre raligiosa y Tolkldrica
ejecutadas por no profesionales con una escusla de danza due es
sumamante t2cnica y esti resarvada a bailarines sometidos a akos
da riguroso engrenamiento. Foar sy parte, T.B.L. Webstar, en The
Greek Chorus, s2 basa —-quizi demaziado-— en @l anilisis métrico

del t

xta gue sustenta la corecgrafia: “Ls gpassia coral era una

unidad de canto, danza ¥y musica, y el poeta era responssble de les F

tres. Tenemas s&lo una muy vaoa idea acerca de la masica, paro - no

“La primera pDCcaszisn en que aparsece el naombre dé Fentea es Eﬁ'un;
vaso 4tico de S20-S19, y podria ser una ilustrscisén, {deli Penteos
de Tespis." Fickard-Cambridge, Dithyr.: 80O, nota 4. -/ . LI
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debgmcs pdr_elld restringirnos a las palabras; podemes estudiar
también el metro en su doble funci<n de arganizar las palabras v
la danié." (p. xi1i). Su estudio, no obstante, es5 muy amplic e
imaginativo y se basa tambi4¢n en el anilisis de las artes
visuales:

"Lo gue Ias pinturas pueden hacarr porr nosotros s mastrar la
apariencia que tenfan las coros de diferents tipo en épocas
diferentes. Las pinturas no son peliculas o fotogratfias de 1la

representact®n. Son Jlo que el artista recordaba de la dan:za,
traducido a lss convencionas vigentes de 3u arte y conformados al
espacio de gue disponfa. Cusndo la danza era uniforma, todas las

Tiguras podian ssr representzdas en la misma posicidn; cuando 1la
danza se desarrollaba a través de diversas posturas recordables,
es posible que el artista las mostara poniendo diferentes figuras
en diferentes posiciones, de manera gue un solo friso raprasentara
Mmoo un momeénto +dni1co sino ciecto hdmero de mom=ntos diferentes. Las
figuras deben ser interpretedas, pero si no les exigimos demasiadao
podemas saber a traves de ellas la configuraci4n de los divarsos
tipes de cgros, qud tipes d2 npailes sa consarvaren durante un
largo periodo, cuiles formss nusvas de danza se i1ntrodujerom en
4pocas diferenties. Cuando conocemos el tipo de texto que el coro
de wna pintura cantaba a la par gque bailaba, la pintura nos dice
algo sobre el texta; podemos ‘visusiizar® el cocro y podemos
establecer el tempo de su  baile. En algunos casos, cuando  la
conexi4n entre pintura vy texto es particularmente cercang, podemos
decir que tales pe=zos de danca van con tal metro, y despu$s esas
sugersncias pueden ze puestas a prusba en otros ejemplos.™ {p.
Kii)

Atenen inicia el tema de la danza diciendo: “Las estatuas
realizadas por los artistas de antaflo son raliguias d= la antigua
manera de bailar. Far a2sta razen los mavimientos de las brazos

[ xstooves

, Jeirnpaaia: incluye brazos, mancs y cedos) estaban

cinceladas con el mayor cuidado.” {xiwv, 62% by A continuacién
menciona por nombee 47 dantas  de g4neras nuy diferentes
-—religiosas, taatrales, ccupacionales, folklaricas—- » que

Frudhommeau (pp. 242-4} agrupa en cinco apartados:

1) danzas guerreras. 2) danzas de poco movimiento: amelia,
regionales, porr metro (dictilas, yambos., ®molassas)y, = dantas
delitantast berndroros igs las. coribantes), as las flares,

Véace la desgripcidn que hace Webster de la cerimica de la <poca
clisica relacionada con el teatro y, especificamente, con ménades
¥ s&tiros, pp. 26-30.
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anxmalea,'

biguicss. 4 danzas grovascas? xmtta:icn. - V*:
escenas chuscas. S) figuras de dan:a;: :ﬁiﬁgl;a% pustclqnea de
brazos, manos o piernas. : : . 5

Fayr raltima, Ateneo se eiplava en. las  mis importahtea

"Hay teres tipos de danza 2a 13 poesfa teatralt trigica, c¢fmica vy
satiricz. Asimi=ma, son tres las de la poesta lirica: pirrica

{ aanza guearraral, gimncpedica [de 1tvenes desnudos] a
hiporjsmatica [cantos con danza v minmical. La aflrrica (mupziyn,
pyrriie) s semejante a la danza s=atiriea, pues ambas sa

caracterrizen gor la velocidad... la primera &s bailada por jivenes
gua portsn sus armaz... la cimnapedia (popec YN gymrnopaidfa)
e pareca a 1z JdanIa trrigica llamads amelia (gppddein, enméleial,
par tesnerr las gas wns caliaad agrave vy solemne. ElL hipZriema
(Srsaoy Len) estad omuy  relacicnado  con la dsnca cfmica llamada
k&rdaxy; ambas son muy divertidas." (xiv, &30 c-e)

"La pirrica a2 nuestra  <poca tisne un caricter m&s bien
dionisiaco y 5 mis mesurada que la snticul, pues los bailarines
portan tirsas en ve: de lanz=S, =@ arrojan ramas de himcjo, llevan
antorchas v pbailsn la historia de Dicntse =n la India o la
historia de Fantea. Laz mis psllas melqd‘a:, elrecutadas en un tono
alte, =on las praplas de las pirricas, En  "la gimnopagia... los
Jovenes sJecutan clertos movimi=ntos r{tmicos a ta ves qu=  hace
descripziones m=diante delicadas postura con los brazos...
mlentiras muavan los piss al comp de2 ia wmusica. Varracionas de
45ta son la oscetoria [donga tlevsn zarcilleos a=2 vid caroados da
recimos] ¥y 1a  biguica, Que == remite al culto d= Dionisa.
Aristsiena dice gue 1oz snilauos  practlcsposn l1a gimnopedia ¥y
despuss la pilrrica antes de entirar al teatro. FPor obtra parte, el
hip<rjema consist2 en gue 21 coro csnta mientras barla... 25 una
danza gara hombras y tambign para mujgra2s. Las m2jores pogsias
liriecs=s son las basladas." (xiv, 6Z1 a-d?

De 1los tres tipos d2 danga tsacrsl mencionados por Ateneo,
agut 3¢l nos intzeesza 1a propia del género tirfoico ¥, €n cuanto a
las tres Qe la possia lirica, la primera es 1mportants par su
parelelismo con ias danzas psiguicas, la sequnda por parecerse a la
emelia y la tercers por s2r un canto-danza gque. tiene mnucho de
mimica, Aun cuando hubiese un baile qua se considetraba
especialmente adecuado para la Tragedia, 250 no quisre decir que
fuera €l unicoj; cada dramaturco E::og‘a a voluntad los megros,

ritmos, modos Yy 1as CDPEDglaTiBS que juzgaba apropiados para cada

‘parte de s obra. antss de dar las canact=r05txcas de los tipos de
danza que padrian insertarsa en Las Bacantes, considero necesario

- presantar el desarrollo de 1a - .masica . coral . griegs, a fin de
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antender meior su origen e i1mportancia. *al igual que. en el
antarior spartade =obre la misica, aqui{ hard un resumen de la que
al respacto dice J.M. Edmonds.

El canto-danza (popular o ritual) en Grecia tiene oigenes
antiguisimas: desde el sustrato creto-micénico y lai figuras
prehistfricas como @l lidio Olen hasta llaegar a los primeros
testimonios proporcionados por Homero, quian mencilona warias
Tarmss de woh.ay (melpd: canto unida al baile) y de Hazyners
(drjesix: paile): En el esscudo gques HMefssto forja para Aguiles
menciana tres tipos de maniftestacion2s populares: 1) "Digpusa un
lugar para bailar (yogdr, Jjordn) como el que Dédalo habta hecho
patra Ariadna en Cnossos. Leos  jévenes y las doncellas bailaban
tomadas de las manes... A veces se movilizaban en corro moviendo
los diestros piss... otras lo hacfan en hileras gue s@ encontraban
¥y apartaban." ) Himengo o canto nupcial: “"Los j&venes giraban en
la danza ¥ =n medio de =llgs se espatrcia el sonido del cilamo ¥ la
lira.* 3) Canto de Lino (2ra unm canto da campesinos, pero
pasteriormente se convirtid en un trencl): En un vifledo "mancebos v
doncellas llavaban racimos de uva en canastos. En =21 centro un
jovencito tafifa apasionadamente una vibrante citara, a la vez que

entonaba con voz delicada =1 bello canto de Lino." {(212!iada, uviii,
ST, 4%0 y 572) En la @disea, cuando Homero describe 21 juego de
pelata gue ra2alizan Nausicaa ¥ sus campaberas, lo califica de
molpe, es decir, jusgan, casntan y dapnzan a la vez 5 en  tanto que
Alcinoo pice a Alio ¥y Laadamas "que bailen solos, pues nadie podia
caompetir con @llos™, ¥ su baile incluyve el lanzamiento de una
pelata puarpura. (iviii, §72 v viii, 3I70)

El canto-danza ritual emeras como forma artistica en los
siglos viii ¥ vii, aseciado tan Apolo. En =i siglo wvii  surge. la

poesia eflica —--con sede en la isla de Lespos—- cuwya -principal

aportacisn fue. la variedad ritmica y métrica. La. falta de.variedad:-::=

de los matros usados hasta entonces, 21 henimetro ¥y’ los . iversos

10 . SR L T
No esti de més recordar gue el término coral inlcuye ‘canta |y

danza, en tanto gue mdsica, puesia, mélica y lirica ' se . emplean
indistintamante para el binamio melodia-poema. :
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eleglacaos 'y yambicos, quizi cuntyibyyé[ ~¢qr 'una;jparfe,rlp En

al. agée, de  la

‘separacicn de la mesica y la danza, 'y, por otra,.

metirica edlica, la cual tiene camo caracterléti;ésf distintivas

Ul

. versas isosilsbicos que no admitfan la EUstftuéién_‘aé ‘pias . e
decir, dos silabas breves par una largals un;_ﬂbése"_ef]xca, dande
los dos prameros pies eran cuantitativamente indiferentes ipodtan
ser llanados caon un pirriguio 20, un vambo 2 —-, un trogusg - o
O un espondeo -—-}3 v emplea, @ntre otres metros, el duictil meiro
coriambico y el gliconia. :

La poesia melica estsva dividida en dos categorias: la coral
(yoppdin, forodia) y la monstdica (povedix, monodia). La primera
==la que aquil nos intarasa—-— 2ra un canto-danta grupal, la sequnda
era un canto individual en 21 que el =2jzcutante se acompafiaba a st
mismo con un instrumento de cuerda; la zegunda podla acompafiarse
tanto por cordéfonas como por el cilamo.

"Ciertaos refranes son caracteristicos de la opoesia coral:
nocdy {rd16 ca2:3n) del fein o canto an honor a wApolo. &
(o dithyrande) dal Ditirambo o canto en honor a Dienisa,

duny tufvaie aymén hyménalz) del Himeneo o canto nupcial v &l U
Alvew (af Linon) del Lamento o Treno. Estos refranes son, sin
duda, las partes mis antiguas --y probablemente las mas
verdsdersmente rituales—-— c@l siemento cantado. La stanza sitica
€on sSu ¢pogo llamado ‘adonio’ ~-qua aparace en =21  ratr del
Himno a Dilenisa, en la exciliamacidn o UTs Bix [o fte bakizr] en
Euripides~— empl2sda por Safo en un canto caral antif+nico (da
preguntas y respuestas) entre una coreuta v Citerea sefala la
conexién con  clertas himnos  popularas, quiziz con un canto
traagicional a2 Adoos Aungue  1a  possia  =2¢lica constspa a=
astrofas, la musica --es5 da2cur, la meledia independiente del

ritmo-— debia cambiar de estrora en =strafa... en la danzas podia
haber gran variedad en la accién sin que hubilera mucho campio en
los pasos. " (p. &24)

A finales del siglo vi Atenas s2 convierte en el centro
intelectual de Grecia. Dos figuras m@uy 1mportantes son al

musicdlago Lasa de Hermione y Sim2nides. "Ri =n  lengua, metro o
esbructura hay ninguna aistinci9n notanle entre los fragmentos g=
Siménidas y los ‘coras’ o2l drema 4tice. Otro posta da 2sta ¢poca,
que patrs=ce haberr combinada la liriea ‘pura’ can el a1 ama, fus
Frintco. cuyva primera victoria con una tragedia fue en 511, El
genio l{rico de Atenas va a correr principalmente por dos canales,
el ditirambo y 2! drama. Quizi la mavor parte del talento po2tico
¥y musical de leos sigloes v v iv fue absorbigo pott los concursos
ditirémbicos de Atenas. El°® ditirambo parece heber sido una
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importacién camparativamente tardta... Segun Aristételes era ae

otrigen frigio (el pein probablemente rtampoca era  hetsnico), El
epfteto ritual empleado como refrin se convirtic en el nombre del
canto... Segin Aristetzles, la Tragadia se derivd de los

‘conductores del ditirambo' v, por lo tante, resulta significative
que la forma pregunta-respuesta propia del ditirambo sea un  rasgo
tan marcado de las partes meélicas v no mélicas del drama &tica."
(631-43 vy 6686)

El 2studio mas importante sobre la relacizn entre Ditirambo v
Tragedia s &1 de Fickard-Camoridge, Dithyvramb, Tragedy and
Comady, que zeria imposible resumir agui; pero debe me@ncionarsa a
Arisn de Matimna, quien --segun el Suda—— "nacid entre &&B vy 6465
see Inventsd el modo trigico y fue el priaero en componsts up €oto
estacionario, cantar un ditirambo, poner nombre al canto dal coro
e introducir sitiros que recitaban versos." (p. 97)

VYolviendo a las g¢neros de danza que podrian emplearse en la

Tragedia vy, especialmente, en Las Bacantes, habrfa que empezar por

la em=lia, cuye nombrae signitica “bien ptroporcionada, bien
ordenada, mesuirada”. Flaten dica gque "gs la danza de homsbres
felices gue gozan de lss placares con madaracisn... Es 1azonable

haber 1lamado pirrica a la danza guerrera y emelia a la danza
pacitica, puesto que tales noambres designsan perfectamente las
cualidades de ambas." (ieyes, wvii B146 b). Desgirracisgaments, ademas

de ssber qu2 2ra una danta de paco mavimiento y con una

gesticulacisn descriptiva, no poscemos mi datos sobre ella en
cuanto a ritmas, tipo de coreagrafia, stc.

E1 treno, cuyo uso debid ser bastante frecuente en el génsro
traigico, era acompafadao par el cilamo y se cantaba antifonalmente
ante la tumba. Tenemazs un magnifica ejemplo literario en el
aitenso lamenta al final de la I}ifada, cuando ante el cadaver de
Héctor log entonan un coro de plsfiideras, con partes solistas 3

_cargo de Andramaca, Hicubs y Helena. Sin embarge, desconocemss el
tipa d& danza qus 12 era proola) €5 probable gqua sa imitaran los

gestos de los doliente

mesarse el caballo, arafiarse cera y

pecha, desgarrarse la ropa. El metro tradicional, proveniente de

Asia era el 1dicoog et [
La danza liamada hiperjema era de arigen cretense, su metre
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cairacteristico era el crético (' e-), se acompaftiaba con el cilamo
v 5u modo 2ra.el dario. Luciano, en su diilogo 3Sobre la dancza,
- sefala;

"los jévenes se ponian 20 FTila, asumian tado tipo de posturas vy
ejecutaban pasos ritmicos; las posiciopes guerreras y las de danza
(ycpsuTin® oyBpars, Jorsuttha  siémata) ersn muy apreciadas  por
Baco y Afrodita. El canto que producen wmientras bailan es wun
ltamado a fAfrodita v a los amorcillos, para gue s2 unan a  sus
Jugueteos ¥y damzas. " (10-11) Luctamno 3afjade que "=n Delos... las
coros de mancsehos e aovian ¥ cantzban con scompabfamiento de
calamo y de fira: los gue eran zeleccionados por et las  mejores
ejecutasban una ganza interpretativa. For ello los cantos escritos
para estos coiros se llambam hyporchédmata y la poasta lirica esth
llena ce ellos.” la)

Decharme atirma: En comparsci®n con la emelia, "el hip<rrjema

tiene un movimianto muy diferente; la vivacidad de les ritmas que
acompafa exige movimientos tan ripidos e 1mpetuoses que resulta
difticil creer gqua la nisma persena Tusra capaz de cantar y  bailar
al mismo tiempo: el coro debia =star dividido a *in d2 que sus
miembros pudieran realizar esta doble funcitn... Frobsblemente
nunca ssabremos, tanto en los gue respecta al hipZerjema coma a 1la
zmelia, cusl 2ra l2 siacta corraspondsncis de gases (Fzcoihe, furdin
y metros, ), Sspacilalmente, =n gus forma en esta danzz mimstica
las figuas o poziclenss (y Ay, zidmatal v  gestas (Beifiz,
defx1s) interorecatcsn los sentimientos expressados en el canto. El
carscter apacsionsdo del hip#rjiema -—tal como se encuentra en
8«sfocles y Eurlpides—— astix miés alli de toda ouds. La pasitn gue
lo narmga es de un  alegria aualtada,.. La alegria que convacan
las acantecimientos f=li1ces ouadean transmutarsa =h] alaa
dresmitico... Sin embsrgo, Euripides buscE pocas vetes ese efecto
d= estrem=2cedor contrasts: en la £lectra ocurre despuss del

1nato de Egisto,; =0 drgcles, despues del d= Lico; en Las
=3 dezpuss d= la muerte de Fenteq en @1 Citerdn cuando el
cerce, & rissgs a2 paracetr inmisaricorde, 2mpi=ta a danzar.” (pp.

El himno es un tipo de canta ritual muy propio de 1la

adia; en Las GSacantes =l coro inicia su actuacisn

interpretando un himno a Dioniso, ficticia en cuanto a gue forma
parte de una obra literaria, pere en ' todo id#ntico a. un  himno

cultual. Originalmente log himnes == Escviﬁlan an newgmetvas, v
aran acomopafladas par la lira, ' aunque después tambign el cilamo =ra

ampleado ¥ =1 metro era el prosodiaco (—4uJﬂJJ_), En relaci¢n. - con

este género, Edmonds seflala:s

"t as baladas herpicas 'que,_fuérnn"el"mater;alr_de‘,las Apicas
homéricas pudi=ron @ senr antea‘lég CRorcidn - Secular, puramente




narrativa, de un cante sacrificial del cual e&i Himno -~~parte
invocacidn, parte teoconia, parte plegaria-- ara 1la porcién
sagrada o ritual... Ese primar canto ritual, por ejempla el Himno
Delio de Olen v 21 himno ejecutado paor los gioses al  inicio del
Himno & Apolo Fitio, era bailado, al 1gual que la mavor parte de
la poesfa arcaica... 5i confiamos en el relato que hace Fausanias
de las primeras competencias en Dalfos, los primeraes himnos a
VECES eran cantados y acompafados par 1a misma persona. ELl himno
arcaico propiamente dicha era muy breve, despuss tendis a
secularicarse ¥y a extendsr su parte narrat:va, tal como sucede en
los himnos hom@ricos ¥ en &l himna a Apolo as Alceo." (pp. S%t1=-3
Una vez mis, ignoramos gque tipo de movimientas corecgrificos se
ajecutaban al compis de esta génerag musigal.

viebster, por su parts, dice:

"La prueba de  que los himnos de culto normales estsban muy
abiertos a la influencia de la gran poesfa coral hace dificil
contestar dos preguntas mis, a las que desearfamos poder dar
respuesia. UUna es cuianto debe un arte comparativamente nuevo como
la tragedia a los himnos rituales existentes., Las otra es si
podemas haeblar legitimamente de= formas tradicionales de lirica, en
el sentide de que s=sn gistintas de  la unidedes metricas
tradicionhales." (p. 202

¥ & continusci4n ofrece interesantes argumentes scbre el empleo

quz2 la Tragedia hace del refrin v de la intersccicn entre. el
exarconte v el coro, as!{ como del empleo de los diferentes metros,
la introduccisn de la =structura eztrsfica v, Tinalmante, hacia
la e¢poca de Euripiges, lps cambios que suscitaren las innovaciones
musicales v la lirica pelimeétrica. {(pp. 202-1Z)

Porr uitimo hay qua heblar de tres tipos ge danza que snﬁ
bastante semedjantes: la pierica, la de los curetes ¥ 1a  bifquica.
La segunda se distingu=2 de la primera porque no imita un cnmbatet
sino que =5 parte de un rito, el cual tisne como fin hacer ruido
entrechocando espadas , escudos para shogar 21 llanto del recién
nacido Zeus. (Frudhommeau, Z00-11). Ademss, la musica de los
curaetes --asf{ como la de los coribantes asisticos— tenta poderss
curatives. (Flatén, Leyes, 794 E; véase tambign Dodds: GFeek:{-
78-80) Las danzss d2 log.éﬁrete; y las biquicas compartian el
mismo tipo @e instrumentos --cilamo, pandercs, crotalos V.
cimbalos~—~ asf{ como el modo en que se ejecutaban, el frigio. a
hipofrigio; sdemis, Eevdistinguen porgque ambas incluyen el e?tadn

de. delirio.
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Dice Estraben: ésfdan:aé'dé.lgs ‘corihantes, . cuandsé . estin
fél.ax'

" como enlnqde:idd, s= dtaa. parece cor 1bsnte [ET 21) .Rhade

poseidos: por ‘hat dadc 1ugar_a ﬁue, ddaﬁdd'algﬂién‘se agita

que  ‘el* ‘estade "de trance EEVV"CQmpaPtldO inicamente por las
iniciados, el m;ster:a que envuelve a las  cersmonias . sagradas,

maﬁnifica laidea de 'lo d:vxnc, ‘pues ofrece la imagén de su

naturaleza inaccesible a nuestrn= sentidos. La mosica; & la’ vex
dan’a. ritmo y melouia,'noa pone en comunicacid<n con la divinidad
por al placer gus produce ¥y por 1a belleza propia de este arte."
i, 3, 8

3} M{mica: Si Ateneo ofrece bastantes datos sobre la danza,
Luciano se ocupa mas bien de la mimica, puesto que en su <poca se
daba mayor importancia a ésta gque & la careocgraffa. Dice, por
ajemplo: "Como el bailarin es  imitativo y su tarea es la de
presentar por medio de movimientos todo | lo que se dice aen el
canto, para 21 —-—como . para - los orsadores-— resulta esencial
cultivar la claridad, de tal modo que todo lo que represente sea
inteligible » nao nequlnua de wn interprete... La principal
ocupacisn y la meta de2 la danza es la persanificacian. (&0 v &9
Ofrece, ademis, dos anscdptas para  ilustrar lo  anterior:  Un
pailarin represent? =-sin misica ni canto-- los amares de Afrodita
y Ar=s; Demetrio el cinica, que habia habladgo mal del arie,
exclamd: “"Escucho la histaria gque &stis actuando, no sslo la veos
mE parece que estsis hablando con tus manas.* (L3 Un extranjero,
al notar que @l bailarin habia alistado cinco miscaras --el drama
cantaba con ese numero ¢2 actos—— ¥ que solag iba a actuar dicho
bajilarin, pregunt® guién iba a actuar y danzar los otros papeles;
cuando supo gue una sala perzonas iba a representarlios toddﬁ, dijor
"No me habia dado cuenta de qu= aungue salamente tengas un :Qerun,
tienas muchas almas." (&%) N

Luciano habla tembign de 1a miasica, los mavimientos, ibs
tamaz y el vestuario de los bailarines: i . :

"El bailarin conjuga tedo, ¥ Su egquipo &s  variado .-y amplios el

cAalamo, la zampaoRa, el ritma de sus pies, el sonar - de- los

cimbalos, la melodiosa voz del actar y los sonxdos concertado‘ de
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las cantantes.”™ {&8) "En cuanto & los movimienteos de la danca, sus
agitros, revaluciones, saltos e inclinaciones hacia atris no s<lo
=on agradables para los espectsdcres, sino gu2 son muy  saludables
para quienes los ejecutan.” (71) “El hecho de gue cultiven tanta
la tTuersa como 1a Tleusibilidag a= los miembros me psrace tan
sorprandente como si el poderta de Hsrcules v la delicadeza de
Afradita == manifestaran en la misma persona.” (73} Hzce un
recuentao largQuisimao de los temss que dgebe conocer un buen
bajlarin, entre ellos estin todos los que tienen qQue ver can
Dioniso: "La csstracicn de UWrano, la concepclsn d= Afrodita, ia
batalla de= les Titanes, @l nacimiento de Zeus, la estratagema d=
Rea, 2l desmembramiento de Isco. la muerte de Semele, el doble
nacimiento de Dionica, laos tepsnos y lta casa de Libdeco, la

liagada d= Cadmo, la historia de Fenteo vy Actedn, la histaria de

Edipa.™ (37-61) For  dltimo, hace wna comparacidén entea al
vastuaria de los actores y 21 de los bailarines: "Qué especticulo
tan terrible y a la wve:x tan cautivsdor es &1 del actor al que se
hace aparecer con una estatura despraporcionada, trepado en sus
altos coturnos, con una miscara que llega muy por encima de su
cabez=a, €on uwna boca que parece un  gran bostezo, como  si
pretendiera devorz2r a  las espectsdores. 27 En cambiia, la
miscara de los bailarines "es muy hermaosa y concuerda con el tema
del drama; su boca no esti desmesuradamente abierta... En el .

pasado, =5 cierte, ellos cantabsn y bailaban, pero daspues, debido
a4 qua la falta d=2 aliesnto oraovocada por la danza alteraba el
canto, parecids mis conveniente que otras los acompahlaran
cantando. " (I0)

For su parte, fono describe una y atra vez, & lo largo de su

las danzas biguicas; en ellas era sumamente importante la
mimica, como puede camprobarcse por madio del fexto que sirve de
eplgrafe a este capfitulo. Ofrezco traes citas mis, para ilustrar la
misica y la corsograftfa gque 2=bi® 52 parte g2 LaFs Bacantes, de
2ze cora de mujares gqus acampsfiaban a Dionico 19p9vhsuéoq

B

(Jarvplekdo ‘el tejedor de danzas “Las mujeres crotalistas

hac{sn sonar su doble repiquetec con manos Qque se altarnaban.”

{xxvii, 22T "M1 meta es la danza, mi punto de partida laos pasos
gue ejecutan los piss, los ademenes de los brazos, las ogires =n
ecpiral, las seflas @ incesantes wmevimientos de ta cabeza, el
melodiogso silencio de las supresivos dedos y la mirada del que
baita." (xix, 153-7) El pssaje mis 1mportante &5, por - Supuesto,
el gua describe la danza de Fenteo una ve:r gua se& ha diafﬁa:adc de
mujer v esti 4 punto de saguir al dios hacia el Citerén: .
"Con hibiles pies  para la imitacién, Ffenteo: bailaba haciendo
giros, en dulce delirio. Con pasos ohlicuos ha:ga o resanar’
165 SN : L -




(xpoTidale, crotdlize: castafiuel=ar) 2! suslo, asentando vivamente
un pie despugs del atro. Entrechocaba las dos manos gracicsamente,
de manera alternada =n doble palmec, coma una muJer que @jecuta un
baile cadenciosa, coma percutiendo un doble ritmo en un timbal con
caja de cobre. Al viento soltaba su rizada cabellara para gque
flotarda en la brisa v entonata una m2lodia 1idia al dios del
evohs. Sa asem=jaba a una bscante en delirio cantando y bailsnao
en lugares sgrestes.” (ualvi, 118-124)

For cltimo, ¥ Bata cetrar 25%ta seccidn zobr2 la  danca, unas
palabras zobre la relacisn dz los dramsturgos con la coresografia.
En la ¢poga des Euripides los autgres teatrales cantraban su
atenci®n en la parte literaria de la abrs, dejando a. veces en
manos de gtrros la musica y la dancaj; en cambio, e&n los inicios del
arte los autores no =£lo sran responsables de todos y cada uno  de
los aspectos de la obra, sino que &n muchas ocasiones ellps mismas
aparecian c=ohre el escenario. For ejemplo, Ghiron-Bistagne
reproduce. un fraamento dal Solon de Flutarco donde éste pregunta a
Tespis "s1 no le avergonzaba decir tantas mentiras frente al

puablico. A la que Tespis respondid gque no le parecta mal declamar

v hacer pantomima, puesto gue 1o hacla come un juego." Ademis de
s2r actar . de sus propias obras T=spis era, “coma todos los

primeros poetas, un bailarin sxcepcional." (pp. 138-39)

Frinico, por su parts, tambi<n ers un buen bailarin y s
vanagloriaba de "haber inventado mis Tiguras de danza que olas hay
en un mar tormantaso" (Flutarco, Meralza, 2 fr. Al itgual ue
Esquilo, guien --seaun Ats=neo (1, J1 2)-- "fuz gl inventcr de un
gran numaro ds figuwras de  baila, las cualas ensefia a las
zoreutas. Fue Esquilo, siguiendo =21 ejemplo de Camaledn, guien
Tarmd sus coros sin habar tomado Jiamids clases de baile; <1 misma
reould todas las eveluciones de= los coreutas.” Y Telestas, uno de
los actores gs Esquilo vy mazsire de danza (dpymoTodLsdoneiog,
oriestodiddscales), "era tan buen artista que, cuando bails los
#1ete contra Tebar. hacta los hechos visibles mediante ta danza."
{Aten=o, i, 21 d-f}. For ultimo, se2 sabe que S2focles “fue el
citarista cuando se prasentd sSu  Thanyras e interprets a la
perfeccisn la esscena del baile re prasesntando a 1a heroina =2n su
Haus fzaa.
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A pesar de la enorme importancia del coro, el instructor no
contaba con mucha tiempo para los ensayos y, camo ademis los
careutas deblan memorizar no slo las parlamentos sino tembién la
miasica y los pasos de baile, cabe suponer que el canto y la danza
no deben haberse 2jecutado tan al wnisono como se cree. Se dice
que el cora d=l1 gitirambo era ciclicog, =n tanto que el del teatrao
ara ractangular, v sus quince miesmbros se repartian en cince filas
de tres mi=mbros o ftres filas d= cinco. Dice Webster, ¥ coh ratsén,
que “las rafarencias tardias a los cores rectangulares se

=410 a su entrsda y <calida y no a sus

refieren probablamente
bailes en la orquesta." (p.112) For los textos mismos y gracias al
tastimonio de las artes visuales podemos inferir que 21 cora se
desplazaba por toda la orquesta v que no s# movia mec&énicamente en
conjunto, sino individualmente o =n pequelos gt upos. El tipo de
danzas que pedia inciuirse en las ¢ragedias abarcaba una gama
considerable, desde las de gran patstismo, hssta las de exaltada
alegria: an el primer grupo tendrfamos al cora de las Erintas en
@l Orestes de Esquilo, gque provacs desmayos en el piblico; en el
segunda & la Yocasta de tasz Feniclias, quien exclama al volver a
ver a su exilado hijo Folinigses: ,[Gué puldo decirte? Comunicarme
por todos los medios posibies: con las manos, con palabras, caon
inumerables pasos y giros bailar alegremente en torno tuyo,
invadida por el placer de antafo." Fara entender mejor el papel de
la muosica y la danza en la Tiragedia serfa aconsejable elaborar una
lista da todas las canciones y bailes mencionddes en las abras gue
se han consarvado, para despues precisar los contaitos y ver cuil
es la funcién que cumplen, que caractsristicas tienen y cuil seria

su valor estetico.



3) ANALISIS DEL PARODO. LOS CINGCO ESTASIMOS ¥ E£L EXGDO

Dice Guthrie, an su excelente capnftulo scbhre Dianisa (The
Greeks and their Gods, pp. 145-182), gue "las patrtes corales de
Las Bacanptaes son agn mis dificiles de traducir gue la mayor parte
de la poesia grieca, y nadie que pueda leerlas en el griginal
querri leer una traduccidn. Fero ¢sta es mejor que nada, Vv puede
dar una idea, aunque sea dilufda, del pasmo que producen las
palabras de las m&£nades.”" {(p. 150} Los datoes gque he presentado
sobre mitoloata en el Capftulo Il, mis algunas euplicaciones
afadidas al texto, gquizi ayuden a comprender ma2ior el profundo
santido ritual de las partes liricas, gue espero se refleje en mi
traduccién; debo admitir que, en cuanto al valor po4tico, en ella
no se enontrari sino un muy dehil eco de la vigoraosa voz de
Euripides.

Aun despuds de estudiar en profundidad los vestigios de 1a
mesica, la wétrica y la danza griegas solo es posible obtaner wuna
idea general de lo que fue la melopoiia, ese arte tripartito at
que la literatura helena hace tan constante como laudatoria
mencistn. De mas esti decitr gue la patrte musical y coreogritica de
Las Bacantes se ha perdido para siempre; por ello, el director gue
deseara 1llevar esta obra a escena, restituyéndole esa parte
asancial, deberi recreatla a partir de un sélido conacimiento de
dichos vestigios v, sobre todo, deberi remitirse al texto mismo de
las pattes liricas, puesto que el tipo de musica y de mimica s4lo

puaden ser inferidos a traveés de £1.
FARGDO

Aceidn: El coro exhorta al pueblo tebano a conocer y aceptar la
relilgisn dignisfaca.

Fersonajes: Las bacantes lidias

Actantes: Ayudantes. En toda la ebra el coro desempefia el papel de

ayudante, perc con diversos matices. En su entrada el cora es un
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lazo de unién entre el Designador y el Desztinatario

Expresisn oral: canto, No wvaoy a reproducir los esquemas m&tricos
de cada una de las partes liricas, pugs el fildloge las encuentra
en Dodds, en tanto gue al na especialista peco g nada es lo que
puede aportarle. Reproduzco la introduccidn a la adtrica gue
aofrece Kirk vy, antes de cada estisimo, pongo la brevisima
dascrioci®n que #3te hace v las pioginas donde Dodds y Lacroix
realizan el an4ili=ts cotrespondiente. EI estudia de Lacroix es
dtil porque refuta en ocasiones a Dodds e 1ncluye razones propias
v de otros autores para hacer uwna diferente escancidn.  Otro
analisis m&trico muy interssante 1o pusde encontrar el iector en
Wehster, pp. 172-3.

Y"El praludia v 21 primer par estrefico estan :onstruidb§

principalmente en gimetros jidnicas: U U — ~ 0 - . El segundg -
par estr2tico estd en una combinscidn msatrica més complicada,.
principalmente ‘eslica’ (asi llamada por encontrarse en {os .poemas

l{ricos de Safo ¥y Alceo, quiznes emplesban el dialecto e¢lico . de
la isla de Leshos) y basado en el nucleo ritmico de un solo
coriambo: ~ 0w -, El 4podo es especialments compleja; se bass . en
la madida dactitica: - ' v, perc tiene intsrcalados verses Jonices
y slgunos e#licos... Doy tres ejemplos de estos diferentes tipos
de metro con una trasliteraci<sn dal gri=zgo:

v. B3: ite pakchai ite bakchai Jénica (seis unidades)
- - [T . P

v. 1Z4: Tmalou chrysorhoou chlidai adtlico (seis unidades?
- o — L) - iu)

v. 133: melpete ton Dionvson dactilico (cuatra unidades)"

Dodas: p. 72-4: metro j¢nice mencr, carascteristico ce los . himnos,

Menagrs oo~ — Mavor: = — it oo, Lacroix: 273=77: ritmo wvimbico

fundado en-gipodias de =ex= txemnns. vambo:. ' — (tres unidades?

Frecadidas: de un(a) auleffsta,ﬁ las quince coreutas entran

bailanda v mar:ahdu al ritmu con: tambu

‘l]PE,'CFﬁt&lOﬁ, cimpalas y

a la maners

tirsos. Como. va se’ dijo enes:ataviadas’

‘de 1as bacante= a51gt1:a=.

I’RELUDIO (6-‘— 1)

‘El contanido tradxcianal woresisn de




alegria por ser participes de Ia liturgia:

== "Vengo de la tierra de Asia; tras dejar el sagrado Tmolo me
dJpresure a henrar a Bromio, dulce fatiga, trabajo llevadero,
entanar un evohs para Baco."

Desplazamiento: Las coreutas se encuesntran en &1 Lgora o
plaza pdblica Trente al palacio real. Miran en torno suyo,
convocando a los habitantes de Tebas que se encuentran en las
calles v casas vacinss, a fin de que se rednan y conezcan la nueva
religidn.

—-= "jEa! los que se encuentran &n esta calle, los gue caminan por
esa atra, quienes estin dentiro de sSus casas.”

Una ve:z que supuestamente se han reunido suticientes personas
en la plaza, el coro, dirigi4ndase al pYblica (que va a
“raepresentar el papsl" de puebla tebano), dice:

== "Que todas lag bocas guarden un religioso silencio, pues voy a
cantar un himno a Dioniso, segun ordena la tradicidén.™

ESTROFA 72-87)

——  "igh! * pichase es el hombre que, Tfavorecido con el
conocimiento de los misterios divinos, consagra su vida ¥y su
espiritu a celebrar a Dioniso en las montaflas con ceremonias de
purificacién, - realiza los misterios de la Gran Madre Cibeles vy
~——esgrimiendo el tirso y coronado de yedra-— se dedica a Servir al
dios. "

"Vengan bacantes, vengan bacantes que traen a Dioniso desde las
montafias frigias hasta las amplias calles de Grecia, a Bromio,
dios hijo de un dios, al gue brama como un toro.”

ANTISTROFA 08-104)

—-="g] ’2. a quien su madre, sufriendo los dolotes del parto,

expulsara de sus entrsfas prematuramente debido al irayo ge Zeus
v, Tulminada, dejd de vivir. En la cdmara misma del alumbramiento
1o recagié al 1nstante Zeus, el bijo de Cronos; despugs de
introducirlo en su musla la cerrd con clavijas de o0, gculto a
las aijos de Hera.,”

“Cumplido el tiempo, Zeus parid al dios con cuernos de toro y

1o corond con una guirnalda de serpientas; de ahif qua las ménades

Fuera de la estructura mé€trica; los cantantes pueden darle la
extensidn que deseen, insertando melismas o rioriture.

12 .
Fuera del metro; v<éase nota anterior.
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2a. ESTROFA (103-1i9

-="0h Tebas, nodgriza de Semsle, corinate de vedra; has crscer en
abundancia 1a zarza verde de hermosos firutos, canz4grate a Baco
con ramas de encina o de sbeto, cifie la moteada piel con un cinto
de blanca lana ¥ consagra les  tirsos rodeados de  exuberante
yadra. Franto la tierra ent2ra hsbr: d=2 danzar, cuande Bromio
conduzca a su cartejyje a la monta&a, ia la montana!, donde
permanace la multitud g2 wmulieres quaE abandonaran telares vy
lanzagaras debido al squijsdn d=2 la locura aionisfaca.®

Zi. ANTISTROFA 120-131

=="0h csverna de los Curetss y sagradcos recintos de Creta donde
Zeus nacie, y donde los Coribsntes con yelmos de  triple cimera
inventarcn &n mi honar @stz aro recubisrto 42 cuero: £l tamboril

En las imp2tuogsas bacanalas lo sunarcon con la melodiosa vaz da los
cilamos frigios ¥ lo pusieron en manos de la MHadre Rea, para
scompafiar los cinticos Jjubiloscs de las  bacantes. Las  Satiraos,
poseidos por la divinidad., lo obtuvieron d= la Dicsa Madre y lo
introdujaren 2n las dapzas de los festivales con Qqus cada dos alos
Dionisg g2 complsca.”

EFGODU .137-109

Semicora --"Lulce es £1 en la montafia cuando, separindose da su
velaoz cortejo ¥ revestido con la s=agrsdsa piel, se lanza al s
para dar caza al macho cabrfo v gozar comisnco su carne  asn
sangrante; yendo a lcs montes de Frigia o d= Lidia e] guia es
Bromig, jevoha!.™

Semicore —-"Del suelo {luy= leche, Tluye vino y el néctar de las

abais Coma sahumerio con  1ncisnsog de mirea siria, el

reprasantante de maco levanta la ardiente llama, qua ondea en el
1

s“tramo g2 =u antorchsa de pina 3 Son carr@ras y danzas anima a
gquienes andan vagando =n la montafia, los hece wvabrar con  sus
gritos de #iutssis y suelta al wviento su  voluptuosa cabellera.
Entre 2l clemor de las ménaaes resuensn sus pPalaoras:

"Yayan, bacsntes. Yavan, Dacante AOornaldss con =21 Qro de  las
carriantes adzl Tmotlo, canten =n honor = Dionisa al compis de  la
arave vaz de las panaseros, =ntonen un 2vohsd para =21 dios de la
alegria, con palebrss € invocsclones Trigias, cuando la melodios=a
y sagrada misica del cilamo haga resonar los cantos sagtrados que
habrs ge acompafisrles & la mongafa, ;5 la f=aR Entoncgs con

13 . -
Esta 2= una slusitn a loz ritos ge Cibeles: Estrabsn, w, 3, 12,

reproduce un poema de Findsro gue dice: Sara zd Gran Hadre, en
anjarbres furbadorss preludian los timpanos, crepitan los crdtalos
y arden las llamas baio los oinoes rutilantes. For agtra parte, en
los festivales de Adonis se empl=ziya mirra como  incienso. pues,
segun la leyenaa, Tue engendrado en =] interior de un 4rbal- de
mirra. (Fraser: 227-8)
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placer; como ‘retoza un patrillo junto a su madre en la pradera, la’
bacante hace piruetas con sus. &4giles pies.” ' T

Segéﬁ'Dcdds. “tanto en forma como en contenido’ esta  oda
parece estar modelada pricticamente sobre un verdadero himno." (p.
71)., Al respecto véase tambi<n Gaster: 457-4461, quien compara este
himno con un pein de Filodemo encontrado en Delfos, y Roux: 262,
La estructura es la siguiente:
1z. Estrofa: Se alude al estado de bienaventuranza de quienes han
side iniciades en los misterios.

12. Antistrofa: Exposicidn de la deactrina: nacimiento de Dianiso
en Tabas.

Za. Estrofa: Se exhorta a Tebas a convertirse en bacante.

22. Antistrofa: Exposicién de la doctrina: Nacimiento de Zeus en
Creta e invencisdn asiistica de los instrumentos del rita.

£podo: Es un himno en s{, un canto de los iniciados, dividido en
tres partes: 1) el exarconte dirige en 1las montafias lus.rritns
mistéricos (la oreibasia, que consta de sparagmds y homoTagufal.
2) DPespués de la ceremonia nocturna, radne a su corisjo  para  gue
participe en la danza. 3) Incita a las bacantes a regocijarse cdn

bailes y cantos en heonor al dios.

Misica: El coro al entrar debe tocar una piececilla bastante
sonora para atraer al publica (es decir, poco o ningun empleo del
cilamg y un ritmoc contagioso ¥y muy marcado con las percusiones);
apraovecha para comunicar a sus posibles oventes cuil es su
procedencia ¥ qué motive lo trae a la ciudad (principio del
preludia). Se interrumpe. la misica para hager el 1lamado a 1la
reunisn (preg<n) y, por ¢ltimo, se pide silencio para iniciar el
himng.

A pesar de gque la estrofa y la antistrofa forman un "Eistgma"
que esti en =21 mismo metro, como veremos agqudl —-y mas adelante-—,

la musica no puede ser la misma, sS1 nos atenemos al sentido de las

palabras en cada una. Coinciden, en cambio, las dos antistrofas,

a las qua habrfa que poner una misica discreta que no opaque. la
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epseﬂan:é doctrinal. . .

La miisica de la primera ‘estrota thimno) débe ser la mis
alegre de - toda® la’ obra, pues el inicio es un canto de
bienaventwanza, en tanto qﬁe la segunda parte, con un ritmo  mas
cartado, podria terminar con la imitaci4n del brsamigdo del dios
tauriform=. En la primera antiestrofa 1o gque es verdaderamente
importante es la mimica: el coro podrfa dividirss: una parte canta
w la otra reproduce mediante pasos de dsnza y gestos el insslito
nacimiento del diosz (hipZriemal.

La musica de la segunda estrofa podirf{a ser igual a la de 1la
primera: al 1nicioc un canto suave, mientras tas coreutas sefalan
su vestimenta y marcan el ritmo con 21 tirso, ¥y una segunda parte
mis entiética donde puede introducirse un breve motivo musical que
taapareica ceda ver gque Se 1ncite 8 ir a la montafa, as! comt  una
leve anticipaci®n ael tono de deliric Ggue mis adelante daberi
permear la musica. La sequn@a antiestrofa, como la primsra, deberi

ilustr

» mimica. 81 en su estrofa se sefiald el
vestuario, aqul habri que saffalar ~—musicalmente-- las
instrumentos dionisfacos. Se trata de un himno y d2 una  dsnta  de
curates v coribantss.

El ¢podo tambi¢n aeba s=r muy alegra, pero ia alegrfa no es
como la de la praimera estrafa, Qque podfamos caliticar de
"beat{fica", sino una alegrfa exultante, Que debe contagiarr el
de=szeo de cantar vy bailar. Habria que pensar =2n un @otive musical

gara =21 recur

nte tema g= la caza e insteuwir 3l carg ssbre ia
forrma de cantar-enclsmar iEvoh4t. En la primera mitad un coreuta
imita al exarconte,. en': la’ segunda hay un hipgrjema del coro
completa. Al finalizar el <$pado serfa el momento 1deal para
presentatr un. namero coreografico gque nuestre  los 'hovimieﬁtus

aspecificos de las bacantes: ripidos giros, echar la cabeza hacia

atris o zdcudil ls capellera; =5 tambidn la oporiunidad de’
percusionistas de ‘mostrar los intrincadas ritmos. propios. dela -

misica’ madal.



) ESTASIMO I
Aeciﬁn: el caﬁn”recha:a la impiedad de Fenteo y alaba el aspecto
'héduniétg de lé'reliqién dienis{aca.
Qétantesi,el caro es openente de Penteo y ayudante de Tiresias.
Eupresfén.cantade: Kirk: Sé Frimer par estréfico: jénico, sequndo

par, estrdfico: edlice. Dodds: 118-19. Lacroiw: 227-27%.

EsTROFA (370-384)

“Ley sagrada, * zefora de los dioses, Ley que recorres la tierra
con tus alas doradas, ;escuchas las palabras de FPenteo? ;Escuchas
su imp{a blasfemia contra Bromio, el hijo de Semele, =1 dios que
en las festividades de las harmosas guirnaldas es el primero entre
los bienaventurades? Estos son sus dones: hacer bailar a su
cortejo, refir al son del c&lamo y poner fin a las preocupaciones,
cuando en el bangquete de los dioses y 2n las fiestas coronadas de
yadra llegsa el vino luminosc a la critera, sumergiendo a los
hombres en el gnsuefio.™

ANTISTROFA (3B&-401)

"De las becas sin Treno, de la insensatex sin ley el re=zultado es
la desgracia; pero la vida tranquila ¥y equilibrada mantiena los
lazos del hogar. Fues los dioses, por muy lejos que habiten en el
“ter, cuidan a los mortales. La inteligencia no significa
sabidurfa, ni hay gue ponar la razén en cosas perecederas. La vida
es breve ¥y quiesn anda =n pos de lo grandiosc no abtiene ni lo que
estt a su alecance. A mi modo de ver, e2a es la Torma de actuar de
los obnubilados y laos imprudentes.”

SECUNDA ESTROFA  (402-313)

*Ojali pudiera ir a Chipre --la isla de Afrodita-—, daonde habita
Eros, quien seduce =1 corazsn de los mortalesiy y también a Fafos,
ciudad que, 3 pasar d= no recibier lluvia, un rfag extranjera de

 En el original 'Oz{x= (hesial; alguhos traducen por "santidad o

piedad", yo procuro no emplear términos con connotaciones
cristianas. Harrison: Proleg., S00, dice que "En Delfos habta una
orden de sacerdotes a quienes se conacia como hosfvi... Farece ser
que la palabra significaba a la vez purera y consagracriong se
usaba para algo libre de culpa que era presentado, y aceptado, por
los dioses; se aplicaba tanto a los sacerdotes como a los animales
sacrificadas."
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i B . 15 . . e
cien.desemhocaduras hace T£rtily o ir al  lugar de . la  extrema
bellera, la Pieria, ladera venerable del Qlimpo, donde residen
“1a5 Musss. Eromio, condicems2 a esos lugares. Bramio, divinidad que
gulas a4 tu carteje al 4utasis. Fues alla =e encuentran las
Gracias, allé se encusntira el Deseo y a las bacantas les esté
permitido celebrar sus ritos. "

SEGQUNDA ANTISTROFA  (417-31)

“El. dios hijo de Zeus se complace €0 las fiestas y ama a la Faz,
dadorra de prosperidad, aiosa gue nutre a los j4venes. En igual
medida concedi< al ricag v x! hunilde l1a ingtansiva alagria del
vino. Fera ebarrecs al hambra gue no procwra dadicar su vida a | la
felicidad —-durantsz 21 dia y la acogedora nocha-—y tambisn al que
no aparta sSu espiritu ¥y su meEnte de gquienes s consideran
supariores. Lo que la multitud ce personas modestas tienen por

regla y tradicic<n, eso es 1o gque yo he de aceptar.™
Musica: De nueva e corresponden las estrefas, por una parte,
vy las antistrotss par otra. Las primeras expressn el sentir  del
cgra, las segundas TfTorman parte del gonero litsrario 1lamado
"gndémico o sentanciozo’. La musica del inicio de la primera
estrofa debe supnrayar la ira qua a un creyvente le provoca la Talta
de fe, en tanto qus la del final puesda sar igual o parecida a&a Isa
de 1a primera astrafa del parcao, 25 decir, deba habesr un
contraste antre ira contra el implo ¥ alegria piadosa- La segunda
estrofa es abviamante uwna canci<n de smor (1la masica folkl<rica da
la Grecia actual puede sroporcianar m:ltiples ejemplos). Fara  las
antistrofas se puede'recurrxr coma modelo a los cantos cultuales
de 1la-India, gue en general son alegres y tisnen un  ritmo  vivas,

en contrasie con la musica ligorgica cristiana, triste y solemne.

ESTASIMO 1i

2 E1 reo extranjero es con toda probabilidad =21 Nilo. Roux {11,

3BB8-93) pienza gue no =e trata de Fafos {cd. al surceste de
Chipr=), sing de la isla de Faros, 7rznte a Alesjandria. Homero wya
la conoce: “Hay una isla en..el agitaco mar, 'a  la gue 1llaman
Pharos, delente de Egipto." (Q1iz2a, v, 334=5). Ahf encantrs
Menelao a Froteo, 2n su atcidentsdo viajle de regresa de Traoyas.
Friaser: "El mito de Adonis estaba localicado en dos  lugares de
Asia: Biblos, en 1a costa Siria, ¥ Pafos en Chipre. Ambos eran
sede del culto a Atrodita o, mis bien, de su contraparte semftica,
Astarts." (p. 31).
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Accisn: ELL cora contrasta el néciﬁ{éntu4déijdiﬁ§ y. el de Penteo.

Actantes: Apoyo al Sujeto. g 3 T ,
‘Expresisn cantadat Zirk: &7  Primer parrestrafico vy <4podo: jénico,

con les "ltimos cinco verses en edlica. Lacroixs 279-81.

estrora (§519-534)

tFalta el primer versol. "Dirce, hija del rio Aqueloo, venerable ¥
hermosa doncella, tu que antafio recibiste en tus aguas al recién
nacido hijo de Zeus. Su progenitor 1o arrebaté al fuego inmortal
¥, escondiéndalo en su muslao, =sclam®: ‘Ven, Dititamba, entra en

esta matriz masculina. Te revelo ante Tebas, oh Baco, para que

seas invocedo por este nombre.' Fero tw, bienaventurada Dirce, nos
rechazas cuando en tus riberas dancamas con las cabezas coronadas.
¢{FPor gquée me desdefiaz, por qué me rehdyes? Un dia, jlg juro por los
racimas de la vifia de Dionise! nhabr&s de mostrar interés por
Bromia.®

ANTISTROFA  (S37-555)

"Su linaje de serpiente revela que nacid de la tierraj ase Fenteo,
engendrado por Equidn (21 tagbi4n hijo de ta Tierral es un
monstruo de terrible aspecto; no @5 un ser humano, sine un gigante
sanguinario gue lucha contra los dioses. £l es quien ftratari en
seguida de sujetarme, a af, 1a servidora de Bremio; y tiene ya en
el palacio a un miembro de nuestto cortejo en un oscuro calabozo.
ciVes esto, oh Dioniso hijo de Zeus? Las mensajeras que anuncian tu
ilegada estan luchando cantra la opresién. jSefior, ven desde el
Olimpo agitando el ifureo tirse para contener el furor de este
hombre sanguinarie!"

Eropo  (5546-575)

Dioniso, por gué lugares de Nisa --sbundante en animales de
caza~-~ g por cuilas montafias del Cérico gutas con el tirso a los
miambras de tu comitiva? [0 quizi lns canduces por los boscosoes
recintos del Olimpo? Donde alguna ves Orfeo, al tafer la lira,
mecla los 4rboles v reunta en torno suyo a las bestias salvajes
con su musica. Bienaventurada Fieria, el dios del evohé te honraj
a ti llagari danzando con su cortejlo, v llevari a las mfnades que

¢ g1 ditirambo era un canto ritual qua se eiecutaba en ol
invierng, preobablemsnt2 en Testivales cansctadas con a1 salsticio
de varano, tenfan un caracter orgifistico. El! pein correspondfa a
Apola, quien ccupaba el santuario de Delfos nueve meses del afio y
e] ditirambo a Dionisao, quien estaba en Delfos 1los tres meses
invernales. El primero era una divinidad relacionada con 1la luz
salar, los oriculos y la misica de la tira, el segundo con la luzx
lunar, los misterios y la misica de la flauta. “Harrison,
Prolegomena, A441. .



-hgilan giranda, . trés da.cruzar. el ihﬁetucau rio Anio yotambidgn el -

Lidias, el que pirocura felicidad ‘a los mortales, y el que  —-sagdn’

dicen—-- ferblix:a la tlerla da hermosos. caballos con su e=p1£ndlda‘
cot!xente 2 ;

i Misica: Lé‘mﬁaica de la primera estrora puede ser ioual o muy
- =emejante a }a'qé lé.segunda'eatrofa del parado: 4sta ara una
invitaci4n a Tebas, ahora s& trata de una invitacisn al @ ria
tebana, 21 cual no puade desconeocesr a Dioniso, puesto que ah! fua
lavado al momento de nacar, (Frobsblamente 1ia imitaci<n de un
ditirambo ritusl) La misica ae la sntiestrora es totalmente
diteraente: @5 la airada respuesta del coro a Fent=o, gquien habla
amenazado con esclavizarlo. En ambas debe hszber 1a ilustracidn
mimica sdecuada. (Es una imprecaci4n ¥y A la vez un himne- de-
suplica). La muisica del £pado receobra la serenidad, Entra el tema
de la caza 2n las montafias, p2ro en su aspecto bucsliceo, “da

alabanza a 1la nsaturaleza y, claro, de alabanza al dios.

ESTASIMD 111

Accidn: El coro expresa su desen de secundar  a  las . bacantes

tebanas. - .
Actantes: Apoyo al Suaetu pa a que enoa*e al Dpunante

E"pr==1An cantada:

SEm:cnra‘
dan=a= que

‘? Sxtios rEla:lonados cen’ el :ultn a Dionisoa; sabre la importancia
de.'las montamas. en.las Feligiones mistéricas, vdase Roux: 433-4.
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. . ; : a
cabgza hacia atris, hacia =21 cielo llieno de tocfo? * Coma una

cervatilla que retoza en la verde alegrfa de la pradera, cuando ha
escapada al terror de ser cazada, fuera ya del alcance de las bien
tejidas trampas y de los gritos del cazador azuzanda a los perros
da presa."

Semicaoro —-- "La bacante se lanca impetuosa por el valle del rfo vy,
fatigada potr la veloz carrera, goza del lugar despoblado y del
follaje umbraosa del bosque reverdecido.*

EsSTRIBILLO (377-881)

"eQué =25 la sabiguria? Cuil don wmas hermoso concedieron  los
digses a los mortalss que el de pener la mano vencedora sobre la
cabeza deil enemigo? Lo gue produce honta siempre es bien
recibido.”

ANTISTROFA (BB2-B96)

“Tarda en manifestarse, perc el poder de los dioses es infalible:

castiga a 1los hombres arrggantes gue, par sostener ideas
aberrantes, no exaltan a los dioses. Fero #stos ocultan de @il
maneras €1 paso del tiempo ¥ atrapan al implo. MNada es mejar

que reconacer y practicar la tradici4n vy, s=ea o que fuere la
divinigad, cuesta poca creer en su poder; lo que se ha tenido
desde antafio por costumbre existe desde siempire por naturaleza.’

EsTRIBILLO (BF7-901)

"iQué 3 la sabiduria? jCusl don mas  hermoso  toncedieron  los
diosas a laos mortales que el de poner la msno vencedora sobre la
cabeza del enemigo? Lo que produce honra siempre es bien
recibida. "

epopo (F02-911)

"Dichasa quien s2 salvé de la termenta del mar y llege a puertos
dichoszo quien ha superade las adversidades. Son variadas las
formas en que unos sobrespasan a otras en prosperidad y en paoders
para mil hombres hay mil esperanzas: algunas culminan en la
praosperidad, otras se desvanecen. Al qua dfia tras dfa tiene una
vida feliz oebe considerirsele bienaventurado."

Misica: Despugs del lareo y complejo Tercer Episodio, i

aestisimo correspondiente necssitaba ser sencglillo. La musica de  la

ig 0

"Hay un 4rbol ssarado cuyo nomore podria =ser el lleno de
rocio’.. Era atendido por doncellas que realizaban la ceremonia
del rocfo; las jévenes salfan & recogerlo antes del amanhecer, por
sus poderes migicos en cuanto al rlorecimiento y la salud... pues
era la semilla fertilizante del dios celeste. " Harrison,
Themis, 172-73. :
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hrimera' esbrura debe xlust:ar 7——camd el Apado del segundo

1mn——’una e=cena buc*lzca. Si. el cnrn hiza mimica durante  1la

né ra:xﬁn de_ Hensa;ern, ahur :abria‘ hacer uwuna gesticulacisn
paraleli:mn de - 1la wida pacf{fica que

la montgfa, cuando no estin celebrando las

(Hlpér:ema) El eftrxhlllu y el 4podo pertenscen al genero

gn‘mxcn (qu1 i,a ceste ‘gfnsro’ corresponda la  tranquila  danza

al

denum'naaa enel::)- =in'embarga, en 21 primero debe subraya

sentxmnenta a= vengan:a que aquL ga@ ipicia v gue mas adelante

ESTASINMG . IV

Elchrb1ce}§bva,exéltad0'quE Fanteo cayera an la-évémpé;'

-A:faHtéé ﬁﬁti:ioan la derrota del Oponente.

.EnPlaalﬁn cantada.raxrk: Predominio del docmios '~ - 0.0

»un:ﬂade=r se Empl=eba para  exprasar  excitacisn. v emctipnés
UiNtensas, Zea alsgria o© tristeza, o, como -aquis “orabia v

283-4

‘determinaciesn.” Daodds: 198-9. Lacraix:
ESTROFA (F77-23F0)

Semicoro -- ayan, ripidas perras de la Furia, vayan hacia la
montada donde las hijas de Cadmo tisnen su cortejo sagrado:
incitenlas =n contra dsl gqus, vestido de aujer, egspla rabigso a
las ménadezs. Su madare ha d2 ser la primsra gua, dasde un
promontorio rocoso o la cima de un  frbol, lo wveré& espiando vy
las convocari:

Semicpro —— "0Oh bacantes, ,Buizn es este rastreagor gus ha vanido
de montafla en mantaha tr las montarsces corredoras de 1a gasa ce
Cadma? (Quisn lo ha engendrado? Fues no surgis de sanarse de mujst,
sino que alguna l=2ona o las Borgonas de Libia 1o psrieron.”

ESTRIBILLO (251-5%4)

“Que ze haga visible la Justicia, gue venga blandiendo la espada .y
corta de:unitajo et cusgllo del aue no tien2 dios, ni  ley, nt
cJdusticiascal hiyo de Equizn, engendro g2 1a tiz2rrac”

ANTISTROFA  (F97-101d)

MDioniso, quien.con crsencias absurdas ¥y un  inimo colérico. esti
‘contra tus: ritos (y tambi#n contra los de tu madrer, quisn . con
cespiritu. delirante y voluntad extraviada pretenoge dominar por ‘la
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fuerza lo inconquistable, seri cestigado con la muerte por  sus
creencias; en cambio, gquien acepta sin titubeos, y camo un simple
martal, lo gue disponen los dioses tendri una vida exenta de
penalidades. Wo envidio la sabidurf{a; me ceomplazco en buscar las
cosas arandes y evidentes que conducen siempre la vida hacia el
bien: ser piadoso df{a y noche, rechazar las costumbres que no
estfn sancionadas por la lay y honrar a los dioses.”
EsTRIBILLO (1O11-1016)

“Que se haga visible la Justicia, que venga tlandiendo la espada y
corte de un tajo el cuello del que no tiene dieos, ni ley, ni
justicia: al hijio de Equidn, =ngendro de la tierva.”

groon  (1017-1023)

"Baco, musstrate como un toro, a como una serpiente de auchas
cabezas o como un ledn que exhala fuego. Ven con rostro risuefio y
laza al! perseguidor de bacantes; d2jale sucumbir ante el mort{fero
tropel de las m£nades.”

iMisica: Este es e)l estisimo de la venganza divina y la misica
daebe ser capaz de raflejar la intensidad de los sentimientos del
Coro. La estrofa es extraordinaria; regresa el tema de la caza,
paro ahata en su aspecto de crueldad y violencia. {Hip&rjema) EI1
estyribillo es muy parecido al del estisimo anterior, aungque en uhn
tono mis fuerte. La antistrofa es gnémica. El épodo es ligeramente
mas franquilu que la estrofaj; &sta da lugar a ta mimica, aquél a
la danza. La gesticulaci4n debe mostrar gue la antistrofa y el

4podo estan dirigidas al dios.

ESTASIMO W
Acci<4n: El coro celebra la victoria sobre Penteo. . e
Actantes: Muestran al Oponente (de segundo grado) su apoyo | tanto
al Sujeto como al Destinador. .
Expresién cantada: Kirk: 119 ritmo docmiaco. Dodds: 220. Lacroix:
283.
(1153~1164)

Semicaro -— “"Celebremos con danzas a Baco, celebremos con
axclamaciones la desgracia de Fenteo, —engendro de wuna serpiente,
al que se vistid de mujer, smpufld el bien adornado tirso  y fue
guiado por un taro a su desgracia.”
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Semicoro -- "Las bacantes tebanas entonaron un copocido himno de
victoria, pstrro €1 himno terming en lamsntas v lianimas. Magnhiftica
groaza la da Agava: racoger el cuarpa del hija con las menas
gotzande su sangra.”

.Masicas Esta breve participaci<n del coro bailando ¥ cantando
con  alearfa vengativa debs cantrastar rtrajantements can la
narracion que acgsba de hacer 21 Mepsajero czobre s muerte de
Fentao, (xzxiwviwsg, calinfcos: canto de wictoria). Agul cabria
unad danza con bastante mimica, paralela a la reslizsda cusndo el
Mensaj=ro narrd gl desmembramiento de Fenteo. E1 coro anticipa el
trano de Agave zobra los restos desl hijo. Esta &5 la ocasisn  para
mostralr los dos  aspectos de la musica dionisfaca:x el primer
semicorno realiza wupa danza biguica, el segundo un lamenta fuinebre.
A pesar de aue el parlamento es muy breve, quizi los movimientos

coreagt iticos tuvieron bastante= duracidn.

£X0D0

Expresisn cantada:-Kirk: 140 .ri{mo _de..marcha. .mismo - texto

aparece en otras.cuatro nbv'aaide: Euripides:. o Andridmaca,

Helena y, ligeramente modificade, en -Hébea.f "'Doddss 2427 - breve
cléusula anspéstica; ahapestu: = {cuatiao qnidadas).' Lacraix:
285-6 : ' R e

(1388-1292)

"Muchas. formas asume la - divinidad:. ¥y muchas cosas inesperadas
rzalizan los aioses) mientras lo:gue se=-espera no se cumpla, para
lo improbable 21 dios =ncuentira =21 camina.  As{ ha resultade en
egta ocasidn, "

Mizi1ca: Brevisimo canta de tipo ondamico que, aunque debiera
se1” alagra porque el corteje ha logrsde csu objetivo, =23ts en

realidad impragnado de: tristeza. £1 cora sale de la orgquesta

nda sus instrumentos,.

18t



Farece ‘ser qua el tsatro griego s= reprsssnta cada vez manos
¥y, cuando llega a cabrar vioa en el escenario, gensralmente &5 a
través de unas cuantas abras: £dipw, Hedea o £lectra, éauién ha
presenciado Las Bazantes? JAcasa yva no tienme nads ogus  deciry  al
pdblico del =ziglo veings? Quica producteres v directores piensen
que una problemitica religiosa --vy de una religidn axtinta-- ya no
interesa, o qua el contflicto de poder entre Icleszia y Estado es
mucho menas Jllamativo gque los conflictos internos de esos
persanaies que siguen vigentes despuéds de cssi vienticinco siglos.
Es posible que 21 tema haya pardido actualidad; sin  embargo, por
sus grrandes posibilidedes escenicas: ritmo ae la accidn, vestuario
y coreagratia, creo gque (a5 Bacantes daberfia ser una de las piezas
prefarigas, puas permite el lucimento d2 todo el conjunto: del
director y =u =2gquipo, de <cada (X213 de los actores Yy
principaliment=, del coto, qua 2n la mayoria de las puestas en

escena resulta un PEs0 MUSrto m:s Jue un elamenta vital.

A pasar g2 que un texto dramitico, al igual gqua la partitura

lo tiene existencia wverdadera cusndo son

de una sintania, =
guestas en orictica por unm CcONiuMto de personas ante un paeblica,
la qua s& ha propuasto =n 235t3 obra 2=z uns lencturs activa, wna
puasta en escena imaglnaria o wirtual, cuvo fin serfa raviviticar
21 texto pars entenderlo ¥ gQozarlo al wmixamo. Aun  cuando  la
Semialogia testral no na podido construir todavia un sistama
abarcsdor ¥ ricuroso aue psrmita snalizar la aroducciZn ce
diferentes <pocas v palses, los estudiosos han dado ya muchos
pasos en miltiples direcciones. El modelo modificado de kowzan
puade servir para ordenar v jerarauizar sea los compenentas g8 uns

abrz o 22 lszs oorzz de un mismo sutcor

=i se guisre esztudiarlas
en conjunto—— ==& las obras de diferentas autores o0 de oivErsos

g<neros o 4poca

"

, a fin d2 hacer uwna comparaciZin sistamitica.



Cigrtamente un cuadro de esta naturaleza no puade dar razdén de ta

complejidad semintica del Hhecha teatral en si{, ni propone
categorias estéticas, pero si el lector considera que se ha
formulado un "texto escEnico" coherente, a partir de las

acotacianes inmersas en =21 texto dramitico, guiere decir que el
modelo 5L cumple una Funci<n util ¥ prictica.

l,a comprensi4n de los estudiosos oecidentales de la poesfia
grizga, es decir, de la unidad palabra-melodf{a, se ha wvistg

-opacada por dos tendencias en la interpretacifn: 1) la que decide
prescindir de toda tonsideraci<n musical ¥ equipara la mf$trica con
la rftmica y 2) la gque acepta al pie de la letra los juicios gque
emita Flatén sobre la musica.

En cuanto a la primera, habrfa gque tomar en consideracisn 1lo
que dice James A. Winn Y : “Estudiar la poesta griega atendiendo
s¢lo al metro, la asonancia y la aliteraci4n, sin tomar en cuenta
Ia forma en que estos recurzgs pueden ser afectadas por el  atentg
y la entonacisn, 25 coma tratar de analizar una pintura
validéndose de uma fotografla en blanca ¥y negro.” (p. 7) Si bien es
cierto que hemas perdido la misica y nes es impasible reproducie
la farma en gue se pronunciaban las silabas de diferente longitud,
sus acentas ¥ el ritmo de Trase, est0 no quiere decir que
desatendamos lo que s!{ sabamos al respecto o lo manejemas como  un
arcano: algo que s»lo los griegos fueron capaces de hacer y, por
lo tanto, nc-puene entenderse por comparacid<n. La teorf{a musical
es ciertamente dificil de desentrafar, pero la compaosicidn
malédica 2n 5L era un scto tan comin y natural entre los griegas
como entra cualguietr otro pueblo. En la actualidad son muchas las
etnias que adn hacen poesta cuantitativa y a mepudo la acompafian
con musica modal. (For gué no acudir a ellas para comprender ese
munda sonora? A los estudiantes y los especialistas en Filolagfa

elisica l=5 seriz sumamente Senaficicso  escuchar recitacionas vy

Unsuspectsed Eloquence. A History of the Relatrons between Poetry
and puzic. vYale University Fress, New Haven, 1981. En  su  primer
caplitulo: The Puwet ax Singer: The Ancient Horld.
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cantos - en S&inscrito o - sus lengua derivadasi “se ‘eliminarfan
prejuicios .y la que .se ignora pbr: 1o manos - resultaria  menos
extrafiol Asf{, cuando se lee un poema o una"trsgedia, uno  puede
iimaglnar el Ambito de sonidos al’ que pertenecen, en vez de
cohdenarlos al silencio.

La segunda tendancia quizi ses s0n mis dificil de erradicar.
El sécular culrta a Flatén parecs inamovible. Na se trata de
cuestionar su cspscidsd como psnsagor, filesofo o escriter, =i1no
como musicslogo v crfitico musical. Lo que dice acerca de la
teorfia, principalmenta an &l Fireo, @s wuna reproducci<n de las
dottrinas pitag®ricas que 12 enseflara su masstra Damfn, las
cuates, como ya sesfialamos =n 2n Capltulo v, na tenian como Tin
establager 1os principros de un  arts, deblan  acomodarse & una
construccisn mental m&s cercsna a la numerologfis aue a la
astraonomfa. Em cuanto a =u crictica. £sta tiene wuna finalidad
&tica, no una est4tica:r 41 juzga camo  pedagone, estadists,

legisladar vy censzor, segiln consta en estos tres pasajes de Lars

Loyes: .
vii, so2-8: En cuanto a los cantos y las danzas, esta es la farma
en qus deben disponersa... fara examinarlas y seleccionarlas

pediramos 21 conz=ioc de po2atas y mUsSlCos, W Sacarsemos pravecho de
sus conocimizntos nusicaiess sSin embBargo, NO confiaremcs an  sus
gustos o deseos, con muy "aras excepclones.

ii, ocos-g: ...auienes buscan ] mis bsllo cznto dzben buscsr no la
musica mis agradapla, sino 1a que =5 caorrecta

iii, osw-A: Ma &5 sn &l teatiro gonge 2! wveardgagero  juez debe
aprendar a Juzgar [la mosica), pues ah! seri aturdido por al
tumulta del publico y su propia inexoeriencia.

For  fortuns, los artistas suelen dessentendarss de las
criticas conservadoras y las reglamentaciones estrechss; méesicas y
pog2tas ¢riegos continuaron enriquecisndo y renovandd su arte, sin
impartarlies 2l disgusto platinico por la mezcla de generos. v el
arta tzatral "populscherc. Fara los filélogos no han mostrado:la
misma ngepsSncencia, ¥ Siguen repitiando gue tal o cual -int=rvalo
no esiste ¥:'que =1 modo dorio. es moral, pero otros ihorror! son
excitantes. Si a esta forma de2 estudiar 1a masica, daedeﬁandn a.lé'

musica, agregamos sl prejuicic de quienes creen que  la- palifonia
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2s mejor 0 mis avanzada qua la heterafnn!a,,:la,:posibiiidad de
cnhprensién se aileija adn mis. For ejemplﬁ{ no‘¥aifaﬁ’f§ld!ngos'que
alabam a Aristéneno porgue al dividir la escala Fn 24 tonos de
igual magnitud estuvo a punto de "descubrir" la escala temperada
i¥ @so hubiera representado un avance para la‘mﬁsica griega! [ Far
que¢ no aceptar que ambas formas son vialidas y ambas capaces de
producir frutos perfectos, aungue diferantes? La polifonia se ha
desarrollsdo &n un sentido, la heterofonia en otro; en palabras de
Farmar (The Husic or lslam, p. 471): “Los musulmanes han avanzado
en su armonfa horizontatl tanto comp el Occidente eurapec ha
avanzado en la armonfa verticaly; pero en otra esfera la ha
sobrepasado; en los 'latidos del corazén de Dias’, coma llamaﬁ los
musulmanes a sus infinitos, inabarcables ritmos." Espero que los
canceptos vertidos en el Capftulo V y £1 anilisis de las partes
corales hayan servido caomo acicate para romper 2s3as barreras
culturales y para no dajar gue se pierda lo adn recuperable del
componente musical.

El amplio contexto mitoldégico dade 2n =1 Capiftulo ii y  parte
del v tuvo como Tin gua se entendiera cabalmente =1 rita ﬁe
Dioniso, germen del teatro y tema de Lar Pacantes. De ninguﬁa
manetra se afirma gue los diferentes grupos oriegos  gue se
asentaron en la Hélade no hayan llevado consigo un conjuntﬁ de
craencias religiosas —~-propias de la etnia indoeuropea de la qua
formaban parte-— s5ino qua 25 obvio que dichos grupos estsban muy
abiertos a incorparar los conocimientos, t<cnicas y religiones de
las antiquisimas y muy desarrolladas culturas gue encontraron ya
establecidas en la cuenca oriental del HMediterrineo. Si algo
distingui4 a los griegos fue su eclecticismo religiosos
abscrbieron con singular rapidez tanto a ciertas divinidades del
sustirato cretomicénico como a las asiiticas (a su wver mezcla da
diversaos =2lementos sumerios, semitas, hititas, tracofrigiaos, etg.)

v egipncias.

FParece ser que a los . estudiosas fnccigggtalés les - resulta

inc4modo tal eclecticisma, pues Ala';bisién idealizadora . .de .los
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ariegos seraviena mal-con que 2stdz no’ s24la.’ fusran -paliteistas,

s1no qua ademis crevenan-en’todo tipa /de gepiritus,. : monstiruosas

Eere;'hlbriﬁqs; asi’como Bricticas’ miglEas  y. ritos, mistgricos. -
Creencies_que,fpnrictra parte,‘nq fuetron exclusivas dé la ébaca.
‘arcaica a, fihsles' da"la “alejandrina, sino que tambian  eran
campéb%idas par intelsctuales gel =zigle V¥, camo Fitigoras 'y - sus
.disé!pulas,‘quieﬁés-é la par gque creabsn los fundamentos  de las
matemiticas los mezclsban con ia numeralogia ¥y un misticismo . de
tipo d¢rfico. Lo 'cual no constituia una anormalidad,ysinu, par &l
cantrario, era.la forma caracteristica de manejar el  conacimiento
én ias'cu;turas da 1la Antigiedasd, donde ciencias, tecnicas

--creehcias no estaban delimitadas, como en la actualidad.

El " 'Dccidente  cristiano, enfrentado a las raeligiones
icrlantales, ha entandidc el concepto de "uni=n de los -contrarios"
cnmo wha d::ntomic o vipolaridad, cusndo en realidad se  teata oo
la infin:ta gama de pogibiliczges implicita an acciloenes,
fEﬁémenos, divinidades, etc. For ello resulta empobreczdora esa
tan gustada oposici<n entre "lo apalinse” ¥ "lo dionisiaca", pues
Apolo v Dioniso participan ambos tanto d2l mundo olimpico como del
ctinico. Cisrtamente Apolo ez el dios . del orden, la ley v 1a

puriticacisén, perc en £1 conviven otros dioses: Apulunsas, la

divinidad nitita "gue custodia las  puertas"; Hydkvathos, dios
local de 1a ~wvegetacisn; Foibos, “el claro =] luminosao",
contrapartida de las diosa cténica Folbe, la luna; y ‘recibe los

=pitetos Lfkeia-; "el licio" y Lykios, nuevamente. "“el luminoso".
Es importante subrayar el concepto que Euripides  tenid de “ellas:
asf como el coro oo bacantes  asiiticas marra el nacimiento de. ®

Dioniso, de la misma manera el coro de [Figenia en Tduride expone

el da Apola:

Estisima i1

1224 Lato engendrd antako a un ‘Nermoso 1nfante en Deles
123 llev2 a: su hijo...a la cima del Pa:nasu, donde ;33
laos ritos de Dioniso. ; X
Ahi ‘una_ descomunal sernlente.‘,:an' dcrsc"de

12

Forma ariega de una diosa Licia, denomlnada Lada
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iridiscentes y color de vino, se ocultaba a la sombra de ‘un
frondoso lawrzl. El monstruo, hijo de la Tierra, custadiaba
el oriculo subterrinea. -

124w Pero td, siendo un recisn nacdido... la mataste, Oh Febo, Y
te spoderaste del ariculo sagrada.

12¢o0  Cuando Temis, hija de la Tierra, fue despojada por ti... Gea
procte® los nocturnos fantasmas del suefo, dio & conocer  a
los hambres las cosas pasadas, presentes y futuras a través

del sombrio ensuelo; asi, Gea =—-vengande a su hija-—-—
arrebaté a Febo los honores del oricula.
1270 Con presteca se dirigi¢ el dios al Olimpo... y pidid a su

padrre leus que anulara el enojo de la diasa.
1280 [ Zeus accedis y] concedis de nusvo a Lox:ias los honores, a
fin d& gque la multitud de griegos y extranjeras que

firecuantan el oriculo tuviesen confianza cuando <1 cantara

sus praofecias.

Eurtpides pane de manifiesto qua Apalo es tan recién llegado
como Dioniso y, como ¢ste, se mueve en un entarna de diosas de 1la
tierra. No es suyo el laurel, ni es suya =21 ariculoj a pesar de
que el padre de los dioses "legaliza" su usurpacisn, lo cierto es
gue 41 nunca cania directamente sus protecias, debe hacerla 2a
traves de una sacerdotisa, la Fitia (parecida a las sibilas de
origen anatoliod, la cual no emite juicios razcnados --como =@
esperatrfa de la vocera de un dios del aorden—— sino acertijos en
estado de trance o paosesi®n. For eso Apolo recibe e1 sobrenombre
de toxias: “el ablicuo, el ambigua, =@ equivoco". Apolo es um dios
plurrivalenta, de la misma mansra que Dionisa =s ScepdrmTog,
LpSalinoiey o' hnedrarog (Jeindtatos, anthrdpoisy d'epidtatos): al
dios “mis terrible, pera el mas benévolo para los hompbres." (Bac.,
8&1)

El #nfasis interpretativo no esté en los extremos que se
tacan, sino &n la gradacidén de hechos que acabari por tener zus
extremos, en la metamorTosis gradual qQue sufren los personajes.
Seflala acertadamente Kitta (Greek Tragedy: 3I7%9) que “el coro
muestra que Dioniso no es indiferente a la maoralidsad, perao 2se no

es su terrsno. £1 =5 no-moral vy, espacialmente, no-racional. Su

targa no consista &n inculcar castidad o sabriedad, ni1 tiene por
qué obedecer las leyes de nuestera raz<n.” Faor 250 mismo el dios no

2s justa ni injusto: respande a imperativos divinos, indiferentes
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a la bravs vida de:lus*mdé@a;es:f"oesde muy antxgua mi pad:e':Zeus

‘qérobé estas gcusas“'"(1349){;,§dema=L: Ao an. Haldge thne'fcdmn
sobrenombre el da Lysfus::fe}‘que:degéta =) Jipena"; &l es cspa; dea
'diﬁdiver ios I’mitsé,‘de gqua  ‘sus’’ ritos _sesn -‘alegres,.: suaves,
fioiengps, tex.ablns v deriven. en Ta muerts a en . la - instant&nea

'inmartalidad del @ntasisy de que su locurs’ induzca - lo mismo  al

'qéizrio zagrado qua a la énajenacién asesina.

.En el asnilisis de Las Bacantes es normal que el dios  del
drsma atraiga casi toda la atencidn; sin embargo, seria nacessario
E;tud1az con mis detenimiento a su oponente, & su  primo Fenteo,
came %1 ligada & la Tierra y las serpientes, Los estudicsos de
esta obra suslen describir a Fenteo con tintss muy oscuras.

© Walcot, per ejempla, 32 hacs =ce da =25ta visidn: “Ha sido sefmslado
“‘por;Dodds. {(p. %i) que Fentec se presenta como ‘el tipico tirano de
‘Tas trragedias’, puesto que carece de control sobre st mismo, esti
diépuesta a g2 los pecres 'umares, 235 brutal con los indstensos
¥ 52 apaya tontaments en la fuerza Tisica pera resolver prablemas
espiri;uales. Estag caractaristicas generales estin complementadas
pti.dos. rrssgas  psrticulares: un  absurde orgullo racial ¥ s
curiosidsd sexual de un vaveur". {p. S4) Cr=20 que ests es una
exsageracisn indebida, vy que minimizar de tal maneta  al oponente
delrdios 3, poI® una parte, cancelar pricticanznte la imparcancia
y trascendsncia g@ su agda Yy, por otra, arriesgsr que al
‘lector/ ezpectador no cis=nta pisdad por su  sacrificio y, en
consscuencia, gue no se producca en £} una vardadera catarsis. HMe
barece mucho mis atinada la forma en que lo . ve Segal 2 ¢ “Tan
viclento como es, tan extraviado como pu._diera estar, Fenteog es el
mis honesto, puesto que actga de scusrdo con la intsgridad de  su
propia opintén, mis que par motivaciones ulteriores." (p. J0&)

Efectivamente, Fencteeo, en _cuanio. :lleE mortaly, care:e,de los

medios para saber ‘gue sSe esti enfneﬁtandﬂ a un nuevo . dios; desde

su perspectiva, el hijo o= Semele cametz el. pear acto . de hybris

Suylibno, Dionysiac. Paet1L= and Eur:Dxde; Bacizhae, contiena sin
duda 13 m&s completa y detallada znterpreteci“n da esta obra.
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‘feirdﬁdan‘7buﬁlxtd"y

'rendlr cultu arlos dxo=e=‘tutelares dﬂr ginoy Come - caBeza lds

una sociedad de supremac'a maz ulxna no. pusde nermxtir que “las

se vayan .solas

nujeres E=U=ﬂ55| rebelindose a la= leyes citadinas

a.la montaka, ni gue un grupc ‘de  muijeres stranjeras  antente
persusdi)y a ta poblacidn tshanma de  gque acepte s un FEEH
_desconccido v peligrosos peligreso  porqua concage un lugar

prépcnderante a las muisres 2n s culto ¥ ftambisn da capide en
&l a todas las clases sociaies. Fent=o o35 tan tirano comeo todos
los reyes de su  <$pocas U error (la hamartia aristotelicar
—-nacido da la inexpariencia juvenil-— es ser gemasiado obcscadgo:
zu rigidez mental no le permita tomar conciencia de las prushas
‘que zg le est‘;nr presentado n1 advertir las cambios que  se satin
produci=nda en =u comunided. Cepe pensar gus el Euripides | wa
ancisna y exilsdo perscnifica a2n Fenteo a la sociedad ateniense
conservadora, incspaz de asimilar iass nuevss t&ndsn“c_ias literariss

v musicales que, finalmente -y al igual gue Dioniso, acabsrian por

lmﬁonen
La poesia homerica. afirma Segal- {(p. 31{),.'"permit5 olvidsai

l1as p&nas, pero tambisn revive los .antiguos  sSufrimientds;  szts
TLa

shtre &l placer v el dolor, sntre &1 olvido v la “mamoria.?

poesla ge la Tragedia comparte &sta cara:teris%ich, p=atao,. ‘de

nuevoy no =2 limita 2 los extremos, v L33 Basante an -especial,

affade un cumulo de ambivalencias, transtormaciones, - reversisnas,

=tc., que la hacen sSincaularmente complesa 2 interesante:

- Dioniso y Fenteo son antagonistas; sin ambargo, siendo miembros
de la mizma Tamilia, entreambos ls destruyen. Fentec es un efsbo

que eixparimenta uvm rita d& traneicien (rite Je passaga) ,fallidq:r
=e transforma =2n qmuier ¥ =n animal, p2ro no logra llagsr al eéfadn

final, el dge hombre sdulto. £1, gua ha negzao a Semele, - scaba:

convartido en jesn, el anitmal dz2 la Liosza rMedra, Aceuta,aqhtaﬁ ‘ml

atavia aionisfaco para confungdirsa con- las bacsntes'tebanas(i"perq~
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pvlméro lo. gue es-an -‘realidad:
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0,a un anxmal de.caz a. Actedn v

Penteo son. o3 c=_adore= convartxdn: en’prasa:. el prxmeru' de los

-las

parraos . de Artem sa, parras de. la furia
»dlanxs!aca."
Bl éambio de v d2 senos, inversién

- de funcxanes e anE

arsidn de 'pbder: Fenteo  rechaza el atuenago
porque no ha sido . 1n1c1adn, para 21 representa solo 1a perdida de
Su masculinidad.  Las . feb-naE dejan la &iuwdad y sSus lsbores
mujeriles ==vai.ng sastlenen a sus hijos en brazos ¥ SUs manos no
.52 ocupan =n la rueca y el telar—- sino que en la montsha amplean
=505 brazgs-manos-dedos de atiladas uRas coma hercramientas para
desgarrar snimales y desesnraizar Arboles. Agave regresa a Tebas
NG llevendo en brazos al hijo --como Dioniso hizo creer a Fenteo——
S1M0_como un cazsdor victoriosa, Yy termina  acsmodanda cen  sus
manes los restas desmambrados del hijo sacrificado. Dianisc 1lasgs
a Tebas como extrsnjero y distrazado de extranjero; en !
transcuwrso de ls obra =ufre una serie de metamorfosis: es el
reciin nacido angendtado parr 21 rayo y psrido dos veces, =1 Joven
faminoida, el par'suazivo bacante v un torg, sntes de su a2pifantla
final, ataviado y3a como dics adulta y todogpoderoso, cgma Un di105
loeal. Cadmo, por su parte, ==z el "sembrader® ce fa razs tebana v
el contructor de Tetbas; =i bisn ac=pts ——-por conveniencia mas gue
por convencimiento—- =21 atuesndo biquico, =n =l ¢:xodo es probable
Que reaparezca vestido necaalmente, Puesto gue ya 32 ha disuglto
la ilusizn ¥ ahara dege psrtir a3l suilio como extranjera. un
destierrg aun mzs infausto espera a  Agave, gus  hermanas  y
comitiva, pues ni siquiera se especifica el lugar donde habrin de
dirigirse (cosa =xtrafa =n la Tragedial. Si wa no cuentan coan
miembros varones de su familia que las tutelen v no emsiztzo un
huesp=g gue 1as protaja, como mulereEs solss  tiemen comd  wnico

vitud o la muerte. Si vistieron como bacantes

desting la
cabria esparar que al vinal se incorporaran al grupo de bacantes

asjiiticas; s:in embargoy 5clo fueron instrumento de Dioniso. fueroh
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~-bacantesen apa«xenc:a, ne en e=enc;a.

imas’ emplendu es ver, con. . todos- lcs ‘sentidos - “afines:

r;rma tr:r pav;cer, revelar, espxar En-olanraalidad
vtxene tanta o - mis importancxa 10  no vista? wastrado
—Vcnbalmenca,.qu= io v1<to de. manera dlvecta, él primer espacin"és'

'_la mon Elst centra ﬂel DDﬂEP dlvxno, El,'=EQUndD es el palacig, -

Tc=n:ra del pcder humano.-En eL

reunirsan mediante la

iepxranla del "agias, qun marca la suaecxﬁn dalay leyEE' humanas )

las divinas.
El fin ('rlcq, tédlos) - produce cuando’ el dios
laara su pron*slto (T2 e suU:estade na racional v,

con ella. =1 p“blxca =a1e de uéién teatrals una vez que  come

"pueble tebano".ha aceptadu 'nué&é;religién, como espectador | ha

e"per'ment,dn‘una:cata

Una .vaz quelse'ﬁé hec taodo este esfuerzo. de interpretacidn

foel *cuals EbniléQS tconoca la hi;té;ia de la escritura y

tﬁansmi i4n- del te&ta, las- dlver=a5 formss en que pusde traducicrss

y crxtx:avse, e; :ontakto Cultural =n que =sa cored mas  los
ccn:gutoyucultﬂrales_deeda los cuales =2 snaliza vy tambien ‘las
HiQefsasrenfDQUEE con los gue pusds sar estudiado-— cabe decir gue
se canoce L35 Sacantes de Euwrflpoides v, en manor medida, al
dramaturaa, No cres fgue desouss da tal ==fusrzo de  interor=2iscidn
haya guisn sostanga gue 25 un adtor “menar™ o gue con =1 se inicia
Ia "decadencia”. La =tiguarta as Jecadente =sConde, en ganazral, un
arror g2 apreciscicn: algunos sestiensn gque =1 griago halentstico

€8 cecadenta =n relaci4n con 2! :tico del peripodo clisico... petro

las lenguas v iu an O musEran por desusog zin embarco, la

lenguwa grisgs sigus siando =)l instirumsentg de comunicecisn de once

millones de parsonzs ¥ vehlicula literario de uwn  bugn numerg de

artistas, entra2 ellos dos premios HNobel de poesta:s Ssferis ¥y
Elytis. Acaso el siglo de Fericlas es dernaoente porgus ho suegld
ur Homero "g una Safol  Es cisrto . gue Alejsnoria no -centd con
fil-
desarrollo gn 21 campg de la ciencia comparsble con el que cobijé

zafas a2 l1a talla de Flatén, paroc  Atenas tampoce tuvo  un
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el Huseo alejandrino. Cada +<poca, cada sutor tiene su propia
valta; Euriptides no 25 el destructar dzl-genero teatral, sino . un
innovador de estruccturas poftico-musicalas; ademas, laal simples
personajesz-Lvipg en sus manos gmpiezan a convartirse a2n  verdaderos
personajes con profundidsd psicoldfailca ¥ voluntasd propia. 8i  sus
innovsciones no tuvieron continuadores de importancia y 2l teatro
helena re siguis evolucionando por 21 mismeo sendgero 1n:éado casl
un siglo antss, ce gebid & los Erofundos cambios ocurridos  en
Atenas a causza de la hegemonia espartsna y la conquista macesdontia.

Terminsre con las palabras gue los propios grisgos dedicaron

& uno de =us gramaturgos preferido

Edmonds reproduce  (Lyra
Gra2ca: iir, E23-3) =) passje de la Vida de furipides aue dices
"Fue ent=rrado =n Macedonis, pzro haebia uvn cenatatio deoicado a 41
en Atenas, con =3ta inscripci4in es=crita por €l historizdor
Tucidicas o por 21 posta lirico Timoteo:

Su cusrpo yace en Macadonia, dond= tarminé su viﬁa,,

peroc =21 mpnumanto de Euripides hoy es la Halade entsra.

Maci= en 1a ciudad de Atsnas, la Brocis de la Grecis,

y una multitud la sgradece hzber obtanido. tanto placer

madiante sus Musas."”



CRONOLOGIA #

SIi4 : lar. cONcurso de tragedias en 1

: Grandas bionislacas
S09-8 . 1ar. concurso de ditirambos en las Gr. Dicnisfacss
£50-47 -7 1ar. concurso de actores trigicos en las &r. Dion.
_34E=40 ter. .concurso de comadias &n las Leneas

- 1sr. ‘concurso de actores cimicos en las Leneas
1. concurso de tragediss en kss Leneas
lar., CONCUI"S0 dE@ &CtOores Triglcos &n

Len=as

20=19 - Los actores trigicas en 1 Gr. Dionisiacss son aun
) agjudiczdos a un Ml1smO pos

387-Ige Frimsrra reposicion ge wuna tragadia antigua en lss 6. D.
I24-41 Reposicisn rgoular ¢2 tragedias antiguss a2n las 6. D.
S41-4¢ Los sctores tiriglcos en lass G.L. reprzzentsn por sorteo
. una pieza d= ¢3d2 poeta
I40~-39 Frimara reposicldn de una comedis en las G.D.
22925 Frimer concurso de actorss cimicos an las G.D.
3Ie-26 Reformas dge Licurgo. Edicisn oficial de los grandes

poetas dram&ticoes. Conztruccizn sn piadra del teatro de
Gianiso =n Atenas :
150°d. de n.e. Supresisin de concursss ge abras nuevas
413 ltimos testimonios scbr2 sctores griegos

< Datos obtenidos &n 3Shiren-Bistagns, pp. Z99-30d

Cronologia de principales autores y misicos

Ti. <. 534 Tespis
Tl, . SO0 Epicarmo
T, <. SO0 Frinica
T1., =, 4%9& Fratinas . L
25-4848 ' Esquilo .
495-204 safocles =
36t [V Euripides Melanipides

T Frinis
"Cinesias
Timoteo
Filagueno

443383 Aristitanes, -

Sucases histdéricos de. de’. " las tres princinales

Yia794 Derrdia - de. -los ersas
R P

dramaturaoss

elopaneso, . 442: Fericles en el

45?%46:'Gherr=s‘da[
pin&culc‘de su_padeﬁ, 415- Expedici&n a2 Biciiia, 412: Revuelta deo

105 -aliddos: da’ Atenasi™ 404:. Rendicisn d= Atenas, . hagemonia

espartana.



) G'LOSA'RII’O' E

tos criterias‘ de tra:lxterac:*n estin eaplxcadu=_'é

Fidlogo. LDE t—rmznu: aparecer-n agrupados por’ temas

EfraucrunA oE. LA TRAGED!A B

agén - combate,’ dx::usxcn, certamen,

anagnérisis = veconacxmxantn o ravelaciénzn un mumentn crft‘ca;

antilabé - dialogo entre actores donde cada una:
dE un varsao N '

antx:trnfa - . antiztrata. (segunda pavte*dE.dﬁ'sxstema egty

apangualia - nsrracisn ' : ey

apangu=lo -~ ‘parrar,referipe, velat~r

) memoria; describir

apolelymsnon - sin estructura estroficas’

c&tharsis = catarsis, purificacien

commss — didlogo centado entre un actar y el -cari

dasis hudo de la ateish

diéguema - relato .

di¢guasis —~ narracion, relato. exposicien

deama - accin, 2cta) Accizn representada, tragédia" : S

emb£lima -~ insertado, intercalado; eanta  caral :indEpEndiente;v,;,L
intermsedioc teatral - T T T

episcdia - parte dialogada antrs das cantos corales . . l=: o i

=poass - spodo (parte concluyents de la triaga  estrofica, ceniiun
matra distintag); refran, estribillo - .

“xodo — parts Tinal de la Traagzdia. salida de los cotreutas

Joricitn — parias coralss o liricas )

lys1s ~ desenlace de la scziun

mimasis - imitaci=n

mythos - leyenda, mita, Tibula: trama

parspigrats - direcciin 2scenica); scotacieng indicacizn mernlnal'

describi

pirodos — camino: =ntrada el corei primer canto del coro
pathos — =moci<n, sentimiento, pasien, sufrimisnto c
paripetaia - perigeciajg crisis en gque la accien praoduce’

tesul tado comIratrio Q ings=perada

- accictn

‘¥@ma — anuncilo o proclemacizsn cde lta sparicizn del coro’: :

prelogo — prezmbulo: monelogo exolicativo al inicio de' la Tragedxa'

pro<simon ~ preludios xnvoc::x*n cen gue se inilglia Ul'l hlmﬂl:l

raz1s — parlamsnte; discursc @ ELET=)

stisimon - canto coral . . -

stfjos - Fila. lin=s, hilera; wversa

sti1jomythfa — diilogo en ! que los actores prcnunclan
la ve:x

strofsg - wvuelta; estrofa (primera parte de 9n s;s§ema gs:_

E ms — tohiuntos unidad metrica  formada - pors
antistrafa
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’ EDIFICIO T:ATﬁAL . T L

-bruntexon ~ utensilio de tramoya para imitar el'trhénh.f RIS
= plataforma mavil de tramoya : A T
lugsr desde el cual ‘hablsban los nctnre_ Ehcenar103
mejang .~  miquina de tramoya, especie  dge araaigue p=rmlf'a
transportar” A un J1os o gn parscphajervhads apo‘,me.ranea
(deus ex mathina’ ’ ’ :
‘arjgstra — lugst desde el cual al coro hacia  sus evolu:xnnss
crauasta Fa-. i
parashkénion.— cuartg lateral adossao a la skenw, vsxtuadnr'all
2xtramg d2l escanario . N
proskgnion - entrada de una tiandas proscenio : cE
skend — tienda de campatiat e@scEnario; parad gue divide el ‘interior
del adificio v =1 ascenario R
skenikéuvomal -~ representar un papel; Tingir; bacer .creer . o e
shenogratia -~ escgnparatia; pintuwra en perspactiva;  descripocion
dramztica

thiatron - teatra, lwgar sn 21 que se realiza un e:pﬂ:taculu L
thetomai - ver, mirar, contemplar, observar e
theatas — espectador : : -
theitrigma - repraszsntacisn teatral o R o
theologugion - pi1so supericr del =dificio, desde el cual hablishan

los dioses; platatorma
thyméle - altar: estrado; sltar en L3 orquesta teatral

ACTORES DIRECCION

cafh prosgpa — personajes mudos

coryttios - coriteo, jefe y repressntant= d=l coro
dautersgonistes ~ gunco actor, geuteragonicsta
digsscales ~ peata-instructar; guisEn pania @n escena
dxarios - exarcont sulsn da ba  selflal oara  iniciar gl esntas

diractor auian conduce &l ditirambo

foraskia - leccion=s de diccicn

hypocritss - el gus da una respussta, 2uplics, interprata; acter,
geclamsaonr

hypodigiscalos - instructer d2 coros ge ebias antigusas

lexis - =2locucizng diccian

joreges - cot s, jete del core, corcuctor
joreguia =~ cargo de giractar; gastas de la funcien teatral

joreutes - coreuta, 21 gque figura en un core

Jorodidiscalos - maestro de Batle, 1nstructor del coro

jor4s - coro, congunto de cantsntes v bsilarines

parajorégema - osrsonaje accesorio, compsrsa

RrotsconNiste$s ~ primsEr sCTor, Arotagonisra

SYNagoniste - ayudsants, ssistente del actor; sctor de reparca
tajnttes - artesanc. artists; cemi=o, comadisnte. EN plural.

teint%al: actores agrupadas &n una asgciacian

tragodss -~ poeta o actor trigico
tritagonisses - tarcer actor, tritsgonists
th{ascs - Grupo cua cSlsbra s un dios con bailes vy :anua=
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cathornos - coturnas, bntqs de piel de suels; gnue=a y atsdas anla

pantorrilla: exclusivas del teatro . .:
himatiomisthes - guien ccnrec::onana el vestuario:
mitra - turbante, venda, mitra, catia B ; -
nebrls - piel curtida de slguen animal, ussda a .guisasde

los seguidgrzs aa Dionizo e s
+neos - Qrueso, sbultsde, hinchadoj; neluca deslos’ actores
présopon ~ sars, r9sTro; carata, mascara; papel teatralje

actor
shaud - aparatc: arrac. Traje, vestimentas
slieuopoids - fabricsnte da miscaras, musbles
tastral . -

syrma — vestido d& manga larga vy cola,

MUSICA E IN;-“TRUMENTDS

agagud -~ tempo; velocidad de ejecucisn : SIRIOENR -

amnsibdnenal - canteo antitonal o responsorias slternanciade canto
e instrumento N :

asma — canto, cancicn, cintico X L e ‘. 3

asmatokimptes — tornesdor de cantos, 2 decia de los poetas
trigicos ¥y liricos

auletés — tsEsdor ag c:lama, sulsts

aulodia - canto acompafisda por 21 calamo

aulds - instrumento de viento Tormado por dos cafias ¥ una
embocadura con un lengusta zimple o doble; cilamo

diistema — intervalo: espacio sntre dos sonidos de gifersnte
entsnszi<n (Tono, SEmitonc., cuarto de tonos Ja,., ST
Bz.s etcal

dithyrambos - ditirsmbo, canto en honar a Dicniso, ejecutado oor

un ZGrg Circular ¥ acompsfizda por =1 cilamo
alagufia - lamento AcompaRacdo por el cilamos metrg elegtaco

ethos - cariciarg sa@ntimisnto orodaucide pott una ccmpa:xcx*n
mus:ical; posteriarmantz2, caricter moral

evohd — gantico exultante =2n honor oe Dianiso

fong - voz

qu4nos -~ genero taixtanico, cromiticoe, ensrmaenica)

harmofiia — &JU3ta, URlIA: oraparcisnsg ockava o conyoents o 4o das

tetracoraios
hymnos - canto d2 alabsnza en honor a un dios
Jrénos protos — tiemps primarior unidad ge madida
Jréano: podikzsi = tiempos marcados: thesis. tiempo fuartes arsis,

tiempo deoi1l :
k&lamos ~ ca¥s con que == fabricaba sl aulds
ithira — instrumanto de cuerda; citara de concisrto
rémbala - pstrumento de percusien, tipo cs3stafuelas

krStala - instr. 02 psrcuzicn, fioo ~aztafualas
krvpala — zfuecos de@ madera con los gue el exarconte marcaba el
como ts
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krisis — mesica instrumantal; acompshamiento

kymuala - ins¢er,. metilico de parcusicn, cimbalos

po=ts lirico X
instruments de cuerdas paresdas ¥y atinadas en octavas,
sspecis de arpa de alrecedor de ve:ntzs cusrdas "

- Ccorg aue c3anta &N Gotaw
po=ta iirico

melopailta — composicizhn musical, m=lap=a

malopeiss - sutcr d2 masica v Dossia; compgositar

metahole - mogQulscion O camdio d= mstro, 2=cala, r1tmo, etcoc.
m2tran - ms0ida g2 versos: Jirstribucisn d2 silabas largas y breves
paratatalaguse - recitstivo con acompefsmienta musical

polate= — BO2TA1 —OmMpOs1tor; creador, 1aventar; escritor

tr3gs - =2guivalents 5 “modo o tropo" en la musica de la India
ranbos - pigza ds madars atsca a uwna cusrds que, al hazerla girar,

imitsbs &l mugigo d2 un toro

rLotron ¥y tfpalon — inzte. musics de los Coribantes: timbal,
atabal o timpano .
rythmes ~ medida d= tismpos, regulsrments acentuados  y ejecutados
a cilerta velecidad
-siringa — instrumento d= visnto, propio de la mesica populiar
shirutis - givision@s micraintervilicas de la muesica de la India
tala - =guivalente a “rythmss" en la musica d= la India

treng - canto Tunebre o lsmento
tetrijordes ~ conjunts do cuatro cusrdss, donde las  dos a2xtremas
est&én & la distancia de vna cuarta; teteacordio
"="los =eguidores de Dioniso los =mplean como instrumentcs de
- parcusitn: marcan &1 compis agolpeando =1 suzlo B
traggdia. -~ canto d=21 macho cabrio canto =n las fiastas
dionisiacszy Tragadia; canta dramaitice; cancizn
trops -~ mcost melodis, tono (dorio, Trigio, lidia, =%c.)
tympanon -~ instr. d2 oarcusién, especie de pandera o tamboril

CANZA VY MIMICA

bekiceia ~ bacsnales; dancas b&quicas : . . .
ballize - en Sicilis y rMagna Grecis: bailar (de donde ballet)
calinicos - eanto-— .
corga — dsns cwmica -

Sratos - oslmoar

ctyps — zapatese

emelia — baile mesurszdo de la Tragadia

for: - paso de bails .
gudranes — danca cretsnse ge Jovenes =n forma de sspiral
gymropaidia - gimnobedia, desnaa espartana de. jovenes desnudas

hym4naids - canta-danca nupcial; himeneo

nyoopsore — trgnar o chasguear los dedos

hypsrjema — canta-dancza en el gque predomina la mimica
jgironomia —- ge2stcsi movimiento acompasada de bratos ¥y manos
iore=o - danzar, ozilar

kybistet$r — saltarin, acr<bata, volatinsro

molps — canto v danza
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Qrj%o -~ hacer bailar, ejecutar una danza:o- pantamlma.'saltéf

£ is — danta, nantumlma

orjastes ~ bailarin, maestro 4= bails
orjisstria - bailarina

palms, pedilo - pase de baile

pedan ~ saltar, hacer pirustss
pirrijs - pilrrica, danza d= haombres. a!‘madus«
bynis - danza dgel drama satirico
sidma — posicioen

strefo - girar, dsr vueltas
tyrbasia - danza tumuituocsa en honor a Dinniéb'

Dicposicisn de los bailarines =n dlferentes halle
en circulg con las msnos 2ntralazadas
en Fils: oviyn, stiie . B
en ronda, en torno a un altar o estatua:-
kyklios :
=n aspiral, ¥).7, héiz,\, enrallando y des
y perielixeis / anelxxaxa
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QUETZALCOATL

Ouetzale6atl, fue quizfs ol mis complejo y fascinante
de todas los Dicscs meseomericanos. Su concepto pri =
mardial,” sin duda muy antigue en el 8rea, parcce ha -
ber sido el de un monutrue scrpiente celesty con funs '
ciones dominantes de fertilidad vy ereatividad, A este
nGcleo se agregeron gradualmente otros aspectos: ta =
leyenda to habls mezclado con |a vida y los hechos --
del gran Key sacerdote Topiltzin, cuyo titulo sacerds
tel ero wi propio nambre dei Dies del gue fue cope --
cial devora. tn el momento de la conquista, Cuetzal==
céarl, consjderads come Dios dnico desempeiiaba varias
funciones: Creader, Lion del viento, Dio» ded plancte
Yenua, hérae cultural, arquetipo Jdel sacerdocio, pa--
trén del calendario y de los actividudes intelectus-=
lea vn general, otc, Un andliais adicional es necesa-
rio para poder desentrafar los hilos oparentoments in
dependientes que entran al tejido de sy complicada -=
persanat idad.

IMPRESO £t LOS TALLERES DE:

EDITORIAL QUETZALCOATL. S. AL
MEDICINA Ho, 37 LOCALES 1Y 2 (ENTRADA POR PASEQ DE LAS
FACULTADES; FRENTE A LA FACULTAD GE MEDICINA DE C. U,
MEXICO 20, D. F. TELEFONOS 658-71-66 Y 658-70-88
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