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RESUMEN

En los estudios sobre los origenes del teatro griego, una linea que predomina es
la relacion del ritual con el teatro. En el presente trabajo se expondran las
diversas interpretaciones que se han hecho, centrandose sobre todo en la

tragedia griega y su vinculo con los rituales.

Este trabajo contribuye a los objetivos del ODS, concretamente con el 11, ya que
permite entender cobmo de unidos eran la gente en las sociedades al ser los
rituales comunitarios, incluyendo a los miembros sin importar ningun aspecto, sin
dejar a nadie de lado. También ayuda a entender como cuidar de la naturaleza y
vivir con ella, ya que eran sociedades muy en comunién con ella y la trataban

con gran respecto.

Palabras clave: tragedia, teatro griego, rito, drama ritual, mito, Dioniso

ABSTRACT

In the studies about the origins of Greek tragedy, one of the principal lines is the
relationship between the ritual and the theatre. In the present work the different
interpretations will be exposed, making emphasis in the Greek tragedy and its

links to the rituals.

The present work contributes to the ODS objectives, specially the eleventh (11),
for it allows to understand how much the people of old societies were bound as
a community, because the rituals were communities’ events that included all
members, no matter the aspect they had, without letting anyone out. It also helps
to understand how to care the nature and to live with her, for were societies that

lived in communion, and they dealt her with respect.

Key words: tragedy, Greek theatre, ritual, ritual drama, myth, Dionysus
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DEFINICION Y OBJETIVOS

El presente trabajo tiene como objetivo cdmo los rituales tuvieron un gran papel
en el origen del teatro griego. La razén de ello es que el repertorio mitico entronca
con los rituales religiosos a los que también estuvo vinculado el teatro como parte
de una serie de celebraciones o fiestas religiosas insertas en la tradicion de
antiguos rituales. Para los antiguos griegos, la base de la religidn se encuentra
mas en el ritual que en un conjunto de creencias. La sociedad ateniense estaba
mas ritualizada que la europea moderna; tanto el cristianismo como el
protestantismo conceden una importancia a la fe y a la revelacion, muy alejados
de las creencias de los griegos. De otro lado, entre ritual y teatro antiguo existen
una serie de enlaces muy sugestivos que interactuan en uno y otro sentido, del

ritual al teatro y el teatro al ritual’.

De los tres géneros que hay- tragedia, comedia y drama satirico- el trabajo se
centrara en la tragedia, debido a ser el género mas antiguo de los tres, pues las
primeras noticias que tenemos de una representacion tragica en las fiestas
dionisiacas del 534 a.C. a manos de Thespis, considerado en la Antigliedad
como el inventor de la tragedia?, mientras que la comedia se empezd a
representar mas tarde en el culto oficiales; la primera noticia es del 486 a.C. y su
condicion de estar bajo la proteccion del Estado no fue puesta antes de mediados
de siglo, alrededor de 4423. El drama satirico se mencionara de paso, pero la

tragedia ocupa el principal lugar del trabajo.

' Guzman Guerra, Antonio. (2005). “Los festivales de teatro y la puesta en escena” dentro
Introduccién al teatro griego. Madrid: Alianza, p.18

2 Lloyd-Jones, H. (1990). “Problems of Early Greek Tragedy”, Greek Epic, Lyric and Tragedy.
Oxford: Clarendon Press, p. 226

3 Lesky, A. (2009). Historia de la literatura griega. Madrid: Gredos, p.385
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ESTADO DE LA CUESTION

Una de las obras destacadas es la Historia de la literatura griega de Albin Lesky.
Publicada en fasciculos entre 1957 y 1959, teniendo una segunda edicion en
1963 y una tercera -de poca importancia, solo teniendo leves cambios- en 1973,
esta obra repasa toda la historia de la literatura griega, desde Homero hasta la
época imperial. Recopila toda la informacién del momento, los momentos claves
de la literatura en un texto manejable tanto para el lector casual como para el
especialista, ya que al final de cada capitulo incluye una larga bibliografia sobre
el tema tratado. Es manual indispensable para todo aquel que estudie la cultura
griega, sobre todo la literaria, y una buena base de partida para cualquier

investigacion.

Walter Burkert, en 1966, publico una obra donde intentaba resolver por qué la
tragedia se llamaba “canto del macho cabrio” (tragodia). Tras recorrer las
distintas teorias, haciendo una especie de estado de la cuestidon, se centra en
los ritos de sacrificio, llegando a una teoria “biolégica”, centrando su teoria en los
sacrificios, donde ve el origen de todos los rituales en las sociedades de caza,
siendo el sacrificio como el rito central; y para el caso griego, el sacrificio del
macho cabrio. Burkert centr6 mucho su atencion en el hombre primitivo y la

relacion de los rituales con las posteriores celebraciones.

Szemerényi publico en 1975 un articulo donde escribia sobre los origenes del
drama romano y de la tragedia griega. Aunque es un articulo donde se ve bien
diferenciados las dos partes, explica en la primera parte las posibles relaciones
que tuvo el drama romano con el teatro griego. En la parte griega, se centra
exclusivamente en la parte filolégica de la palabra tragedia, exponiendo las
diversas teorias que han sido hechas. Su articulo es un ejemplo de los tipos de
textos de literatura comparada, donde se pone en relacion los origenes del teatro
griego con otras culturas, como en el caso de Morgan y Brask, que analizan la
idea de transformacion del ritual al teatro en la civilizacion griega y azteca o el

de Miller, que hace una comparativa con los origenes del teatro inglés.

En 2002 Nielsen publicaba Cultic Theatres and Ritual Drama, siendo un estudio
del teatro en la zona este del mar Mediterraneo, Grecia y Roma. El autor estudia

los desarrollos escénicos regionales, que son: Egipto, el Este Cercano, la



(6]

Anatolia, Grecia y la peninsula italica. Ademas, analiza los intercambios
religiosos, de oriente a occidente. Todo su estudio se basa en las evidencias
arqueolodgicas, principalmente de estructuras, aunque también toma en
consideracion la ceramica o piedras que tengan relacion con la obra. En el caso
del teatro griego y el romano, hace un recorrido histérico y geografica. Aparte de
afadir sus observaciones y conclusiones, las argumenta con una gran

bibliografia, que hace de su trabajo uno bastante relevante y completo.

En el mismo afo, Scullion publicé un articulo donde investiga la relacién del
teatro con Dioniso. El autor tuvo como objetivo intentar rebatir los argumentos de
que existe un lazo entre la tragedia y el dios Dionisio. El trabajo es interesante
ya que expone todos los argumentos que existen a favor del nexo, siendo una

fuente para este tema, ademas de tener las ideas de Scullion.
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MITO Y RITUAL

1. MITO

Lo primero que hay que hay que aclarar es que no existe una definicién unanime
de “mito”. Las diferentes definiciones que existen reflejan las distintas disciplinas
que estudian los mitos. Por ejemplo, en el ambito de las ciencias politicas, un
mito puede ser una creencia o un credo, una ideologia. Incluso cuando se
supone que el mito es una historia — quisiera también usar la palabra inglesa
storytelling, que define muy bien la concepcién que se tiene del mito en la
mayoria de la gente en la actualidad, también los estudiosos- las distintas
disciplinas discrepan sobre su contenido. Otto* ve en el mito lo contrario del

storytelling:

“Es propio del mito griego aprehender las figuras clave del Ser. Y suelen aparecer con
la claridad y determinacion, con toda la frescura de lo natural, lejos de la temperancia
del alma conmovida o la exageracion del espiritu obstinado. EI mundo primigenio mira
y respira en la forma viva. (...) Lo primigenio es lo mas vivo, si, lo tnico auténticamente
vivo. Las creaciones del mito griego no poseen esa fuerza vital incomparable que ha
conservado su fertilidad durante siglos gracias al talento subjetivo de sus creadores,

sino por el surgimiento del mundo primigenio que conjuran’”.

Para los folcloristas, las historias que versan sobre la creacion del mundo son
las Unicas que pueden llamarse mito; todas las demas entran en la categoria de
leyendas o cuentos populares. En el campo de los estudios religioso, los
personajes principales de los mitos deben ser los dioses®. Se seguira este
entendimiento del mito, en que se designa a una serie de antiguos relatos
referidos a ilustres personajes, héroes y dioses, de los que se narran hazafas
espectaculares y en los que el imaginario colectivo posterior de un pueblo ha

creado un conjunto de simbolos culturales®.

Son muchas las disciplinas que estudian los mitos y cada una de ellas alberga
multiples teorias. Teorizar sobre el mito consiste en buscar respuesta a tres

cuestiones fundamentales, respondiéndolas para todos los mitos y no para uno

4 Otto, W. F. (2017). Dioniso. Mito y culto. Barcelona: Herder Editorial, p.101

5 Segal, Robert A, (ed.). (2013). 50 relatos mitolégicos. Monstruos, héroes y dioses. Barcelona:
Blume p. 6

6 Guzman Guerra, Antonio. Op. cit., p16
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solo o para los mitos de una unica cultura. Las cuestiones fundamentales son el
origen, la funcién y el contenido. El origen se refiere al porqué y al cobmo surgen
los mitos en el lugar y el momento en que lo hacen, y no cuando y dénde
surgieron por primera vez. La funcion explica por qué y como es que los mitos
persisten. La respuesta al “por qué” del origen y la funcion suele ser una
necesidad que el mito satisface y persiste porque lo continia haciendo. Por
ultimo, el contenido se refiere al tema del mito, el “referente”. Los antiguos
griegos creian literalmente en los mitos; al menos, fielmente hasta mediados del
siglo V. Es sabido la aparicién de la sofistica y sus dudas y cuestiones a la
tradicion mitica. En escena ocurrié lo mismo: la postura que los diversos autores
tragicos han mantenido sobre el mito han sido poco homogéneas; Esquilo se
muestra respetuoso y crédulo ante el mito y la religiosidad tradicional, mientras
que Euripides asume una critica revisionista de los personajes miticos y de las

creencias religiosas.?

También hay que tener en cuenta que no existe una unica version del mito. Son
reelaborados una y otra vez a lo largo de los siglos por autores distintos, donde
se suele encontrar variantes o versiones parcialmente diversas del relato mitico.
Para los antiguos griegos no estaba tan nitida como para nosotros la
contraposicion entre mito e historia, ni entre pensamiento mitico y pensamiento
racional®. Los mitos no eran relatos para entretener, no eran storytellings. Era un
pasado lejano que se vinculaba con el presente. Hay que afadir que el mito es
un producto de una sociedad esencialmente oral, un conjunto de relatos que
pueden transmitirse de en un formato multiple: como canto, como recitado
poético, como representacion plastica e iconografica. El hecho de que los griegos
no hayan tenido ningun libro sagrado sobre la verdad de los dioses. Equivalentes
por ejemplo a lo que son la Biblia, la Tora o el Coran para otras culturas, conferia
al mito una casi completa versatilidad y la posibilidad de ser una y otra vez
revisado'?. Es por esto por lo que las obras de Homero y Hesiodo, considerados
los padres de la poesia griega y autores que pusieron por escrito los mitos y la
cosmogonia griega, hayan podido recibir criticas que las generaciones

7 Segal, Robert A. Op. Cit., p.6

8 Guzman Guerra, Antonio. Op. Cit., p17
9 Ibid.

10 Ibid.
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posteriores sobre la manera en cdmo habian presentado dichos relatos miticos.

En las religiones monoteistas no se podria dar esta situacion.

Las teorias que investigan y explican el origen de todos los mitos, las razones
por las cuales perduraron mientras lo hicieron, el motivo por el que algunos aun
existen, sobre qué versan han diferido a lo largo del tiempo, sobre todo entre los
del siglo XIX'y XX.

Las primeras, representadas por las de E. B. Tylor y J. G. Frazer, solian
considerar el mundo fisico como argumento de los mitos y la funciéon de estos
como la explicacion literal y simbdlica de ese mundo. Los mitos fueron calificados
como la correspondiente analogia “primitiva” de las ciencias naturales, que se
consideraron total o principalmente modernas. Gracias a la ciencia, los mitos
resultaron redundantes o indiscutiblemente incompatibles y el publico moderno,
que por definicion era cientifico, tuvo que rechazar los mitos. Por el contrario, las
teorias del siglo XX, tipificadas por aquellas de Bronislaw, Malinowski, Mircea
Eliade, Rudolf Bultmann, Albert Camus, Sigmund Freud y Carl Gustav Jung,
consideraron los mitos como un equivalente anticuado de la ciencia, ya fuera en
contenido o en funcidn; algunos tedricos del siglo XIX, como Friedrich Nietzsche,
ya dejaban entrever este enfoque. El contenido ya no era el mundo fisico, sino
la sociedad, la mente humana o el lugar del hombre en el mundo fisico. La
funcién de los mitos ya no era la explicacion, sino que incluia desde la unificacion
de la comunidad hasta el encuentro con dios, pasando por el encuentro con el
inconsciente o la expresiéon de la condicion humana''. Jane Harrison define el
mito en el drama ritual como legomena, “cosas dichas”, y que el mito puede ser
un escenario para un ritual dramatizado, esto es, el mito visto como un

argumento'2.

2. RITUAL

Los rituales o dromena, que constituye la palabra paralela a legomena, implican
cosas hechas o rehechas colectivamente en intervalos regulares, usados para

unir la sociedad. Como Friedrich dice: “el hombre primitivo y el nifio se deja llevar

1 Segal, Robert A. Op. cit., p. 8
12 Nielsen J. (2000). Cultic Theatre and Ritual Drama. Aarhus: University Press, p.13
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por la mimesis. Aqui yace el origen del ritual”’, y “la interpretacion del ritual
comunica a todos sus participantes la fuerza que se encuentra en la solidaridad

y la existencia colectiva's.

De acuerdo con Eliade el mito y el ritual son vehiculos del “eterno retorno” de la
edad mitica. El ritual es una imitacioén de las acciones divinas de los dioses o de
los héroes miticos, donde el hombre arcaico se separa del tiempo profano y
magicamente vuelve a entrar en el Gran Tiempo, el tiempo sagrado. El lugar del
ritual es simbdlicamente transformado en un centro sagrado y la validad del acto
mitico es confirmado por la repeticion del divino sacrificio’. Generalmente, el
ritual también puede ser definido como mayormente una manera estereotipica
de representar una accién de manera concebida, prescrita y estilizada. En los
términos de la mentalidad occidental, el ritual normalmente es percibido teniendo
un caracter sagrado y muchas veces involucrado en la religién de la cultura, en
la esfera del pensamiento y la accion. El ritual involucra descripcion y
representacion, un espacio interpretativo y los actores. También es habitual que
incluya mascaras, maquillaje, disfraces, danzas y musica. Finalmente, incluye
una audiencia que participa en el ritual'>. Morgan y Brask hacen hincapié en la

funcién social del ritual®:

“La funcién principal del ritual en las sociedades tradicionales es aprobar el orden social
existente, el mantenimiento de la integridad social y, por lo tanto, el control social, por
medio de cualquier estructura autoritaria que puede existir en la sociedad y recibe la
aprobacion cosmoldgica. (...) El discurso del ritual es eterno y el pasado es proyectado
de varias manipulaciones simbodlicas en el futuro. Los iniciados en el ritual estan
tradicionalmente preparados para el devenir de los eventos y el contenido del ritual. La
participacion en la representacion del ritual o incluso observando las actuaciones
Solitarias como las curaciones de los chamanes es un gran modo de aculturacion y

condicionamiento en los pensamientos en las sociedades tradicionales.”

Tambiah define el ritual como una construccion cultural del sistema de

comunicaciéon simbdlico, que involucra una secuencia y un patron de palabras y

13 Ibid.

14 Eliade, Mircea. (1975). Myths, Dreams and Mysteries: The Encounter Between Contemporary
Faiths and Archaic Realities. New York: Harper & Row, p. 23

5 Morgan, William; Per Brask. (1988). “Towards a Conceptual Understanding of the
Transformation from Ritual to Theatre.” Anthropologica 30, no. 2, p. 177

6 Morgan. Op cit., p. 185
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actos, cuyo contenido y arreglos son caracterizados variando segun el grado de
formalidad estereotipada que s condensada y redundante; en este sentido, el
ritual puede ser percibido como un subconjunto de la amplia area de la

interpretacion’”.

En las sociedades tradicionales, el entendimiento de la fuerza de las estructuras
subyacentes en el funcionamiento del cosmos, al igual que las relaciones
humanas con ésta, es comprensible por el cuerpo de los mitos que existen en
esa sociedad. Si el mito en las sociedades tradicionales son afirmaciones
verbales relacionado con el cosmos, el ritual puede ser visto como acciones que
dan simbdlica expresidon a estos mitos. Los mitos de una sociedad son
formulaciones de sus sistemas de creencias que caracterizan esa sociedad. Son
las narraciones de la sociedad de su cosmologia y sus valores sociales. Edmund
Leach se refiere al mito y a su interpretacion en el ritual como un lenguaje de
signos donde se expresa el estatus y lo que es correcto. Las distinciones como
profano/sagrado, o secular/no secular son frecuentemente hechas respecto al

ritual’s.

El ritual representa la estructura social de la sociedad a sus miembros,
particularmente en aquellos rituales comunitarios que se denominan “ritos de
pasaje” y “ritos de solidaridad”. El antropdlogo francés Marc Augé nota que las
estructuras del simbolismo que se presenta en los mitos y en los rituales de
cualquier sociedad humana son afirmaciones cosmoldgicas de la naturaleza del
orden del mundo y estas afirmaciones no ensefian al individuo sino solo

reconocer y aceptar su sitio en el cosmos™®.

Nielsen?® habla del drama ritual, que designa una actuacion dramatica con un
argumento extraido del mito del dios en cuyo honor fue promulgado como ritual
durante la fiesta liturgica, normalmente con la activa participaciéon de los fieles.
El drama ritual es, por tanto, una combinacion de ritual y mito, tendiendo en

cuenta que mito, en este caso, se define como una fabula, historia, aplicada al

7 Berberovic, Nadja. (2015). “Ritual, Myth and Tragedy: Origins of Theatre in Dionysian Rites”
Epiphany, Vol. 8, N°1, p. 32

8 Morgan. Op. cit., p. 184

9 Augé, Marc. (1982). The Anthropological Circle. Cambridge: Cambridge University Press, pp.
64-65

20 Nielsen. Op. cit., p. 12-14
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mundo divino y para la importancia colectiva de la sociedad, pues los mitos que
se usa son aquellos que estan unidos directamente a un culto. No obstante, es
muy importante remarcar que no todos los mitos estan relacionados con rituales,
ni todos los rituales con los mitos, pero a pesar de todo hay instancias donde
esto es el caso, es decir, relacion directa entre mito y ritual. En la importancia de
esta conexién estan los casos donde el mito explica el ritual y la festividad en
cuestion, donde las razones miticas para la introduccion de una particular
festividad son repromulgadas durante la dicha fiesta. Si los mitos tratados aqui
son etiolégicos — esto es, explicaciones tardias de los antiguos rituales, sean
falsas o verdaderas, cuestion que no se trata aqui — o pertenecen mas bien al
limitado grupo de los mitos que son coetaneos con el ritual, no son consecuencia

de esta conexion.

La forma mas antigua del drama ritual seguramente fue la actuacién de eventos
singulares en conexion con las especiales localidades miticas en la forma del
ritual, llamados por Nielsen rituales dramatizados. Las stationes — paros rituales
— para este tipo de actuaciones eran usualmente integradas en las grandes
procesiones que siempre formaban parte de los festivales y normalmente
involucraba el traspaso de la imagen del dios de un sitio a otro, mientras que
otras localidades miticas existian en los santuarios mismos. Esto ultimo pudo
funcionar también, mas tarde, como un elemento escénico en la actuacién de los
dramas rituales que se hacian. Como no habia una doctrina sagrada y ni un mito
autorizado en la religion pagana, dando al hecho de no haber mitos herejes, cada
santuario pudo tener su propia versiéon, usualmente con connotaciones locales.
El contenido de estos dramas rituales, por tanto, diferian, de la misma manera

en como se representaba.

La diferencia basica entre ritual y el drama literario — aparte del evidente futuro
lado artistico — radica en sus respectivas relaciones con el culto. Mientras que la
propia literatura dramatica puede, en principio, ser representada en festivales
relacionados con uno de los dioses importantes de la cosmogonia griega, el ritual
tiene que tener una relacion muy cercana tanto con el culto como con el tema
del festival donde se es representado (de la misma manera como pudo haber
ocurrido con el caso de los himnos cultuosos). Hay, ademas, una diferencia

politica. Mientras que el drama literario fue, basicamente, una expresion de la
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idea de la polis, y, por lo tanto, constituia una afirmacion de este sistema, el
drama ritual no estaba ligado a una ciudad, solamente a un santuario particular,
pudiendo hasta ser disruptivo con la idea de la polis, siendo un peligro politico
para éste. Otra diferencia importante entre las dos formas es que en el drama
literario todos los actores eran masculinos y eran ciudadanos privados de la polis
o profesionales, mientras que en el drama ritual los que actuaban eran
sacerdotes, oficiales del culto y miembros del thiasoi (grupos cultoses); es mas,
las mujeres podian actuar, como lo demuestra las sacerdotisas y algunas

mujeres de los thiasoi.

Al haber puesto el foco principal en el teatro antiguo como un asentamiento para
la literatura dramatica, se ha mirado por encima su conexion con el culto. Aunque
hay una aceptacion generalizada entre los estudiosos de la literatura dramatica
sobre sus raices cultosas y todo lo que se relaciona con ella, las
representaciones se han visto mas como un evento artistico antes que uno

religioso, y el edificio teatral principalmente como un edificio secular?'.

Hay tipos de theatron (palabra que significa “un sitio desde donde uno puede
mirar) que son estructuras puramente religiosas, ubicadas en un santuario con
la intencidn de acomodar a los devotos en las ceremonias cultosas. Las
estructuras en cuestién no son siempre reconocibles como teatros propiamente,
en el sentido de la palabra moderna; el “sitio desde donde uno mira” puede ser
una cuesta, una estructura escalonada, un banco horizontal, siendo paralelo al
santuario, aunque también pueden tener curvatura y parecerse a un teatro
“convencional”’. Para ser que era de especial importancia para los griegos el
hecho de estar sentados para estas ocasiones. De hecho, la palabra theates,
que significa espectador en el ambito del teatro, también hace referencia al
espectador de un ritual®?. No se profundizard mas en este aspecto escénico,
pues el presente trabajo se enfoca mas en la relacion del ritual con el teatro antes
que la evoluciéon del asentamiento escénico, que da mucho para hablar. Aun asi,

estas ultimas frases son un ejemplo de como la manera de presenciar los rituales

21 Nielsen. Op. cit., p. 17
22 Nielsen. Op cit., p. 16
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también tuvo su importancia en la configuracion del teatro, mas en el ambito

estructural que en la ejecucién de los actores.

La zona donde la accidn se representaba y vista por los espectadores, siguiendo
a Nielsen, la “orchestra”, era normalmente el area central del temenos alrededor
del altar, muy cerca del templo. De este modo el templo mismo podia ser usado
como fondo de escenario, mientras que el altar, en algunas instancias, era usado
como el escenario, pudiendo también desempefiar esta funcion el pronaos (el
vestibulo) del templo. En otras circunstancias el templo podia estar ubicado
detras del theatron, como de la misma manera hubo ocasiones con el altar. Esta
diferencia en la arquitectura podia ser un reflejo del culto que se hacia alli. El
punto crucial entre estos dos tipos es, asimismo, que desde el templo la deidad
podia observar desde el templo lo que ocurria en la “orchestra”. Asi, Nielsen,
diferencia dos tipos de “teatros”: aquel que tiene el theatron y la “orchestra” juntos
lo denomina un teatro cultoso y aquel donde el teatro forma junto al templo una

unidad arquitectonica, llamandolo teatro-templo?3.

Las fuentes escritas sobre los funcionamientos de los rituales son limitadas, ya
que estas representaciones dramaticas en el ritual no obligaban a tener un
manuscrito literario, sino instrucciones cortas y un conocimiento del mito. Este
conocimiento solo tenia interés en el sacerdocio, obteniendo a través de su
transmision de una generacion a la siguiente. Cualquier instruccion que tuvo que
ser requerido estuvo, la mayoria de las veces, escrito en un material perecedero
y, por consiguiente, raras veces conservado; eso si fueron puestas por escrito
alguna vez. Dista de la cultura egipcia, donde los papiros pudieron ser
preservados gracias a la sequedad del clima como la tradicion de gravar los
rituales en las piedras, tanto iconograficamente como textualmente. Sin
embargo, de manera indirecta los textos literarios, tanto la épica como los
magicos como los poéticos pueden ser de gran ayuda para buscar rastros de
esas ceremonias rituales. Particularmente se ve bien en los himnos cultosos y
en las aretalogias de los dioses — siendo estos dos las fuentes principales de
nuestro conocimiento de muchos mitos -, que a veces incorporaban

adaptaciones de los textos de los dramas rituales y son muchas veces de un

23 Ibid.
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caracter bastante visual. El mismo caso se puede encontrar en algunos coros de
los textos de las literaturas dramaticas. Pocos textos muestran incluso una
dramatizacion de los mitos de los dioses con asentamientos escénicos
rudimentarios e instrucciones de actuacion, con dialogos y mondlogos que
pueden ser transferidos directamente a una dramatis personae?*. Sin embargo,
son muy pocos los textos de este tipo, dejando el funcionamiento de las
ceremonias rituales en un interrogante, habiendo mucho campo aun por explorar

y descubrir.

IDEAS DE ARISTOTELES

El problema de los rasgos fundamentales del desarrollo de la tragedia hace que
se ponga a los investigadores a atenerse a Aristoteles 0 a desechar los datos de
su Poética?5. No puede pasarse por alto la sencilla reflexion de que Aristételes
esta en una proximidad de los temas que trata claramente superior a la nuestra
y que para su Poética indudablemente realizé estudios preliminares tan
cuidadosos como se sabe que se hizo para su Politica. Pero lo decisivo es si las
demas noticias que se conservan coinciden con las de la Poética formando un
cuadro convincente. Queda mucho de hipotético todavia, pero no se puede
apartarse del camino ni ignorar la transmision?®. Es por este motivo que todos

los estudiosos remiten a Aristoteles.

Sobre la cuestion del fundador de la tragedia, en la Antigledad se consideraba
Homero. Aunque Platon tenia una mirada desaprobadora hacia la tragedia y la
épica, llamaba a Homero el fundador del género tragico, siendo también uno de
los representantes de este género, guia y maestro de los poetas tragicos.
Aristoteles, que no compartia del todo las visiones estéticas de su maestro, en
este aspecto, aun asi, concordaba en el rol fundamental que tuvo Homero en el
desarrollo y evolucién de los géneros dramaticos y decia que la lliada y la Odisea
eran predecesores directos de la tragedia. Este punto de vista se basa en los

siguientes argumentos. En primer lugar, la tragedia usaba los argumentos que

24 Nielsen. Op. cit., p. 14-15

25 Lesky, A. (2009). Historia de la literatura griega. Madrid: Gredos, p.371; Azparren Giménez,
Leonardo. (2017). “Sobre los origenes del teatro griego” Akademos, vol.19, 1i 2, p. 85

26 |_esky. Op. cit., p. 371
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ya habian sido elaborados y usados en los poemas homéricos y ciclicos, poemas
de los cuales se daba con frecuencia a Homero la autoria. En segundo lugar,
Aristoteles no solo hacia referencia a la cualidad de Homero de crear imagenes
dramaticas, sino también se dio cuenta en la presencia de sus poemas la
concentracion de la accion entorno a un tema principal, elemento mas tipico en
producciones dramaticas pequefas que en los cuadros extensos de los poemas
épicos, uniendo episodios apartes uno con el otro. En tercer lugar,
aproximadamente la tercera parte de todo el volumen de la lliada y la Odisea lo
forman los didlogos, que se intercambian los héroes, y esta estructura del dialogo
es muy atractiva verla como una antecesora directa de la tragedia, inimaginable

sin los didlogos ni los mondlogos?’.

En el cuarto capitulo (1449 a 9), Aristételes deriva el drama por entero de la
improvisacion y para la tragedia sefiala como punto de partida del desarrollo los
corifeos del ditrambo. También podra traducirse la palabra griega como
‘entonadores” si se entiende por ello a los cantores que inician el canto, lo
introducen y se enfrentan asi al coro que responde. En el enfrentamiento de lo
que entonan y del coro vio Aristoteles el origen del desarrollo posterior del
elemento dialogal y dramatico?®. Lo que Aristoteles tiene en mente cuando dice
que la tragedia viene de la improvisacion de los lideres del ditirambo es que, si
la tragedia empezd cuando el lider por primera vez improvisé un solo y lo
desarroll6 mediante la adicion y el guion de las partes solitarias y la gradual
reduccion de las partes corales, entonces la esencia del género esta en los
episodios antes que en los coros. Es claro lo que Aristételes pensaba y tiene su
importante implicacion cuando se considera que el veia la tragedia como un

género esencialmente dionisiaco?.

No obstante, Aristoteles menciona un segundo origen de la tragedia. Afirma que
al principio estuvo compuesta de pequefios temas y un lenguaje jocoso, y solo
mas tarde adquirié su absoluta dignidad, pues se originé en el satiricon. Y al
punto dice que el metro de sus versos, antes del trimetro yambico, fue el

27 Davidov, A. A. (2015). “Genesis of the Classic Greek Theater: The Cultural and Philosophical
Interpretations.” Observatorid Kul'tury, pp. 107-108

28 Lesky. Op. cit., p. 371

29 Scullion, Scott. (2002). “Nothing to Do with Dionysus’: Tragedy Misconceived as Ritual.” The
Classical Quarterly 52, no. 1, p. 106
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tetrametro trocaico, que se adecuaba en mayor medida al caracter satirico y

orquestal de la poesia®°.

TRAGEDIAY DIONISO

1. LAS GRANDES DIONISIAS?!

El teatro estuvo en Atenas vinculado desde siempre a la celebracion de
determinados festivales y rituales de caracter religioso. Segun las noticias de que
se disponen, uno de los mas antiguos y concurridos fue el que se celebraba en
honor del dios Dioniso en Atenas durante los dias 11 al 13 del mes llamado en
griego Antesterio (mes de las flores) que corresponde aproximadamente a
nuestro mes de febrero. En este mes, segun el testimonio de Filostrato, Heroico
720.6-12 se hacia un ritual en el que una serie de chicos y chicas atenienses
portan durante una procesién unos ramos de flores una vez llegados a la
pubertad. Esta fiesta duraba tres dias. En el primero, denominado Pithoigia, se
procedia a abrir los cantaros (pithoi) en que se habia conservado el mosto desde
el mes de septiembre anterior vino que, seguramente, se consumia en parte en
honor del dios Dioniso y en provecho y disfrute de los participantes. En el
segundo dia, llamado Choes, continuaba la celebracién festiva y se sorteaba un
pellejo de vino entre los que asistian a las fiestas. En el tercer y ultimo dia, que
se llamaba Chytroi (“los pucheros”) se ofrecian al dios Hermes una especie de
ollas en las que se habia preparado un guiso a base de cereales. Estas
celebraciones solo tangencialmente se relaciona con los origenes del teatro
griego, aunque muestra ya que el culto a Dioniso estaba ya presente y como el
ritual era el nexo de la comunidad entre ellos y con las fuerzas superiores, siendo
una actividad comunitaria y no individual, como en la cristiana ni dependiendo de

una fe particular.

En relacion con el teatro griego, las fiestas donde se representaban obras

dramaticas eran las Leneas y las Grandes Dionisias. Al centrarse el presente

30 | esky. Op. cit., p. 372

31 La mayor parte de la informacién respecto al funcionamiento de las Grandes Dionisias se
extrae de Guzman Guerra, Antonio. (2005). “Los festivales de teatro y la puesta en escena”
dentro Introduccién al teatro griego. Madrid: Alianza, pp. 19-30
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trabajo mas en la tragedia que en la comedia, no se explicara las Leneas, fiesta

donde se representaban las comedias exclusivamente.

Existen dos festividades en relacién con Dionisio. La primera son las Dionisias
Rurales, que tenian lugar durante el mes de Posidonio, que equivale mas o
menos al nuestro mes de diciembre. Se trataba de una procesién en torno a un
falo con la que se buscaba propiciar la fertilidad de los campos sembrados
durante el otofio. Esta fiesta tenia un caracter mas agrario que los grandes
festivales de la ciudad, aunque precisamente por ello es posible que hayan

conservado un caracter mas marcadamente religioso y primitivo.

La segunda son las Dionisias Ciudadanas o Grandes Dionisias, la fiesta
ateniense por antonomasia, instituida en honor del dios Dioniso, cuya imagen
era trasladada dese la ciudad de Eléuteras (Beocia) a Atenas. Se sabe que en
época de Pisistrato (siglo VI) el festival habia ya alcanzado notable fama y su
celebracion coincidia con nuestro mes de marzo, época en que la navegacion y
los viajes se hacian mas comodos y seguros con la llegada de la primavera.
También, bajo su persona, se instituyeron los primeros certamenes dramaticos
buscando en cierta manera atraerse el favor del pueblo ateniense hacia su figura.
La ciudad de Atenas se engalanaba para recibir a embajadores y aliados,
hombres de negocio y politicos a quienes el Estado condecoraba por algun
servicio especial prestado en beneficio de Atenas. La procesion de una estatua
de Dioniso recorria las calles de la ciudad, acompafada de un desfile de
antorchas que llevaban los jovenes en edad militar. Al cortejo se sumaban
igualmente grupos de muchachas (canéforas) con ofrendas para diversos
sacrificios. Cada una de las diez tribus de la ciudad organizaba un coro de
cincuenta chicos y otro de cincuenta adultos que participaban en el concurso.

Durante el siglo V concurrian al certamen de tragedias tres autores, cada uno de
los cuales presentaba cuatro piezas, tres tragedias y un drama satirico de
acuerdo con el siguiente calendario y programa: el dia previo, llamado proagén,
se dedicaba a ultimar los preparativos y los autores hacian la presentacion de
sus obras en compafiia de sus actores. El dia siguiente (el primero propiamente
hablando) se iniciaba con la procesion y traslado de la estatua del dios Dioniso,
que era acompanado por grupos jovenes hasta la Acropolis y en ella intervenia

la mayor parte de los ciudadanos, agrupados segun las distintas tribus de la
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ciudad. Atravesando el agora, finalizaba en el altar que se hallaba en el centro
del propio teatro, donde tenia lugar el concurso de ditirambos. El segundo dia se
representaban cinco comedias, y cada uno de los tres dias siguientes se
escenificaban tres tragedias y un drama satirico. De este modo, durante los seis
dias de fiesta de las Grandes Dionisias se ponian en escena un total de diecisiete

obras, ademas de los cantos ditirambicos del primer dia.

El autor que deseaba participar debia solicitar al correspondiente arconte basileo
0 eponimo (autoridades politicas encargadas de la organizacion del concurso
dramatico) que la ciudad le sufragara un coro. En las Leyes de Platén VII, 817d
se puede encontrar el testimonio de que los diversos poetas debian presentar al
arconte un resumen de su obra. Cada autor era el responsable de la produccién
y direccién de su pieza, por lo menos en lo que respecta a la tragedia, pues en
la comedia no era de extrafar encontrar que el productor fuera otra persona
distinta del autor. En cuanto a los gastos de ensayos y montaje del coro, que sin
duda debian de ascender a una suma considerable (en torno a 30 minas en le
caso de la tragedia y unas 20 minas para el coro de la comedia), se sabe que
corrian a cargo de algun ciudadano acaudalado en concepto de liturgia o servicio
de contribucién. A dicho corego no se le imputaban los gastos de los actores ni
de su vestuario, sino exclusivamente el importe el importe de preparacién del
coro, sufragar el v estuario y proporcionar las mascaras, alquilar o ceder un lugar
donde el coro ensayara, alojar y dar de comer a los coreutas. En caso de que el
corego obtuviera el primer premio de las representaciones también debia costear
el importe de la dedicatoria en honor de Dioniso. En cambio, era el Estado el que
se encargaba de pagar a los actores, de abonar los honorarios al autor y de
correr con el gasto del premio de cada concurso. La persona que se encargaba
de la direccién y los ensayos del coro era el corodidascalos o “director de coro”,
de los cuales se conocen algunos nombres. Esta institucién de la coreguia quedé
abolida en Atenas en tiempos de Demetrio de Falero (317-307 a.C.) y sus
funciones pasaron a ser desempefadas por un servidor publico llamado

agonothetes (“encargado de los certamenes”).

Otro aspecto es el que se refiere a la seleccion de los actores que iban a
intervenir en las representaciones, tanto en las tragedias como en las comedias.

En los origenes del teatro, era habitual que los propios autores actuasen en uno
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de los papeles, junto a otros artistas profesionales seleccionados por el propio
poeta. Afios mas tarde fue el Estado quien se encargd de seleccionar tres actores
para cada tragedia, actores que eran asignados por suerte a alguno de los
autores que presentaban sus obras a concurso. Muy probablemente los actores
adjudicados intervinieran en las cuatro obras del autor, pero con el tiempo se

hizo mas laxa esta practica.

Una vez representadas las obras, un jurado debia dictaminar el veredicto relativo
al vencedor. Dicho juzgado era elegido de entre las diez tribus que constituian el
entramado social. Las diez personas elegidas como jueces debian jurar el
compromiso de emitir un veredicto imparcial. En Aristéfanes, Asambleistas,
1160, se puede leer que los jueces se comprometen a “no ser perjuros”. Cuando
terminaban las representaciones cada juez escribia su dictamen en una tablilla,
dictamenes que eran introducidos de nuevo en una urna, de la que el arconte
extraia al azar cinco tablillas, y a partir de ellas se proclamaba el vencedor. Una
vez conocido el vencedor, el heraldo proclamaba el nombre del poeta, a quien
se coronaba en el teatro con una corona de yedra. La entrega de premios

consistia en la concesion de una mencion al autor del texto y otra al corego.

Por lo que se refiere a las representaciones dramaticas que tenian lugar durante
esos dias, se sabe que Aristoteles se ocup6 de registrarlas debidamente por
escrito en torno a los anos 330 a.C. De parecido tenor son las didascalias,
inscripciones halladas en la falda de la Acrépolis, donde quedaron asentados los
titulos de las tragedias representadas en las Dionisias, las comedias de las
Dionisias y las Leneas, los nombres de los arcontes, los nombres de los autores
de las piezas dramaticas, etc. Una de las principales inscripciones esta
incompleta y delante del nombre Esquilo, cuya primera victoria de los concursos
se fecha en el 484 a.C., faltan unas diez lineas que debian referirse a los autores
de tragedia de las Dionisias que le precedieron, faltando informacion sobre
aquellos autores que se situan en el umbral del teatro griego. Asimismo, se
conserva un testimonio extraordinario de una inscripcion, conocida como el
Marmol Paros, descubierta en la isla de Paros, en la que se han reproducido
algunos acontecimientos histéricos desde la fundacion mitica de la ciudad de
Atenas (c.1580 a.C.) hasta el 263 a.C., circa. En ese documento se nos habla de

la presentacion de ciertos festivales dramaticos en un espacio de tiempo que va
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desde el afno 580 al 508 a.C. Da bastante informacion, aunque haya partes que

se han perdido para siempre.

Seis son los elementos que se relaciona la tragedia con Dioniso: los temas
dionisiacos, que se dice que son prominentes en la tragedia; la tragedia era
representaba en los festivales dionisiacos, donde se tenia la creencia que era el
dios del drama; los actores y los miembros del coro llevaban mascaras, que se
consideran marcadamente objetos dionisiacos; la tragedia con el drama satirico
y la comedia se considera que poseen un espiritu marcadamente dionisiaco, que
derivan particularmente del éxtasi dionisiaco; el premio de la tragedia era un
macho cabrio, animal dionisiaco; la tragedia contiene coros, que se ve como una

herencia y perpetuacion de su origen ritualistico2.

Antiguamente los estudiosos del asunto veian las tragedias y comedias como un
simple entretenimiento agonistico en honor del dios Dioniso; sin embargo,
actualmente se tiende ver las producciones dramaticas como una parte
importante del culto al dios. La amplia cantidad de episodios maniacos en las
tragedias han sido usados para documentar este estrecho vinculo; aunque las
tragedias generalmente no representan especificamente mitos de Dioniso per
se, el dios esta, en toda su forma, invariablemente presente a través de su
habilidad de crear la mania (bachkeia)3®. Seaford argumenta que, entre otras
cosas, la tragedia brota de los ritos que simbolizan el mito de Dioniso, teniendo
aspectos integrales de los cuales eran el sacrificio humano y las pruebas que
acontecen a la humanidad. Sugiere también que los autores mas tempranos de
la tragedia probablemente hayan elegido sus temas a partir de los cultos de
Dionisio, cuyos temas centrales de sus mitos son, precisamente, el nacimiento,
la muerte y la rencarnacion, los viajes, las victorias sobre sus enemigos Licurgo

y Penteo®.

No obstante, Nielsen resalta que la literatura dramatica y los contenidos de los
mitos tocados estaban, en contraste con el drama ritual, bajo el control directo

de la polis, y la peligrosidad del mito dionisiaco tendria que estar, de este modo,

32 Scullion, Scott. (2002). “Nothing to Do with Dionysus’: Tragedy Misconceived as Ritual.” The
Classical Quarterly 52, no. 1, p.110

33 Nielsen J. (2000). Cultic Theatre and Ritual Drama. Aarhus: University Press, p. 79

34 Nielsen. Op. cit., p. 78
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bajo control. Hay un desarrollo en la desritualizacidén del teatro. La experiencia
comun compartida por la audiencia, probablemente sentados acorde a sus
respectivas tribus (phylai), creaba la unidad de la polis. De hecho, es posible que,
como algunos estudiosos han sugerido, que las Grandes Dionisias,
especialmente los dramas que se involucraban deban ser entendidas como una
especie de rito de pasaje para la polis, donde se empezaba un nuevo afo en el
festival. Dionisio mantenia en suspension a la sociedad y el caos (orgia) reinaba,
como reflejo de la hybris en la tragedia y las grotescas acciones de la comedia;
pero eventualmente el orden y la harmonia se re-creaban°. Aqui Nielsen toca
un tema que habia sido discutio en la Antiguedad. Por mas elementos
dionisiacos que contenga la tragedia, hay uno que casi nunca lo es: su tema.
“Esto nada tiene que ver con Dioniso” era un giro proverbial entre los antiguos y
los diversos intentos por explicarlo muestra cuan estaba vivo este asunto.
Ocasionalmente se puede encontrar como tema de relato el nacimiento del dios
o los mitos de adversarios como Licurgo y Penteo. En el autor mas antiguo que
se tiene noticia, Tespis, considerado en la Antigledad el creador de la tragedia,
uno de los cuatro titulos que han llagado por noticia hasta nosotros es Penteo.
Es interesante lo que remarca Lloyd-Jones sobre esta obra; comenta que no se
puede descartar lo genuino de este titulo bajo la lupa de Aristételes, que cuenta
que la tragedia llevé algun tiempo de sacarse los elemento satiricos y ser ésta
dignificada; tal como se sabe, Aristoteles tenia en mente el caracter de las
tragedias tempranas de una interpretacion rustica originada del ditirambo que
precedia a la tragedia, siendo, entonces, desde su punto de vista, las tragedia
tempranas faltas de un grado de dignidad. El inglés apunta que no hay que dar
simplemente la razon al fildsofo®®. Scullion cuenta las obras que se
representaron teniendo un mito relacionado con Dioniso: diez tragedias en la
primera mitad del siglo cinco, cuatro en la segunda mitad, cuatro en el cuarto
siglo, uno en el tercero, siendo el total de diecinueve obras. Eso si, conto los
titulos de obras que se han transmitido hasta el dia de hoy, que son un total de

quinientas aproximadamente?®’. Sin embargo, no es suficiente para reconocer un

35 Nielsen. Op. cit.,, p. 79

36 Lloyd-Jones, H. (1990). “Problems of Early Greek Tragedy”, Greek Epic, Lyric and Tragedy.
Oxford: Clarendon Press, p. 227

87 Scullion. Op cit., p.110
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periodo de desarrollo en el que la tragedia era una obra puramente Dionisiaca.
Aun sin ignorar el valor de los datos de Aristoteles, éstos no son suficientes, y se
deben completar con reflexiones que expliquen el caracter no dionisiaco de la

tragedia desarrollada®.

2. DITIRAMBO

El ditirambo, cuyo nombre se ha sustraido hasta el momento a toda
interpretacion segura y probablemente no sea griego, era el canto ritual de
Dioniso®?; era dirigido por una figura masculina que representaba a Dioniso o a
otra divinidad. Cuando los demas miembros consideraban a la persona
enmascarada como la figura que tiene que representar, el lider empezaba a
improvisar a través de la mimesis y el dialogo como el punto focal de los
participantes reunidos en el rito dionisiaco*®. Los cantores del ditirambo se
disfrazaban de machos cabrios sin ocultar sus connotaciones eréticas, de ahi
que la primera forma dramatica pudo haber sido la obra satirica que, después,
adquirié forma literaria para culminar en la tragedia. Segun Margarete Bieber,
cuando los bailarines cantantes comenzaron en sus estados de éxtasis a imitar
disfrazados de satiros comenz6 la actividad mimética. Cuatro elementos del culto

dionisiaco pudieron favorecer el desarrollo del teatro*':

a) La religion de Dionisos llegd a Grecia después del culto a otros dioses, y en el
Peloponeso y el Atica recibi6é su forma cultuosa definitiva no antes del siglo VI.
Para entonces la poesia épica y lirica, que darian temas y ritmos al drama, habia

madurado lo suficiente para trasmitir sus formas a la nueva poesia dramatica;

b) La historia de la vida de Dioniso es mucho mas variegado que la de los demas
dioses y dio muchos contenidos a canciones y juegos. El ditirambo tuvo desde

sus comienzos contenidos mas diversificados que los himnos de los otros dioses;

38 | esky, A. (2009). Historia de la literatura griega. Madrid: Gredos, p. 376

39 L esky. Op. cit., p. 371

40 Morgan, William; Per Brask. (1988). “Towards a Conceptual Understanding of the
Transformation from Ritual to Theatre.” Anthropologica 30, no. 2, p. 179

41 Azparren Giménez, Leonardo. (2017). “Sobre los origenes del teatro griego” Akademos, vol.19,
1i2, pp. 90-91
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c) La religion dionisiaca es esctatica, en la que el vino, regalo del dios, cambia a
sus seguidores en miembros del thiaso de Dionisio, el sagrado rebaino del dios,
y en sus estados de exaltacion los hombres creen ser satiros y las mujeres
ménades. Esta practica de representar a cualquier otro gracias a los estados de

éxtasis facilitd el desarrollo del arte mimético de los actores;

d) La religion dionisiaca era desde sus comienzos proclive a disfrazar la
personalidad individual en favor de una transformacién a un ser superior. El coro
en honor al dios devino en un coro de satiros. Tragos significa alguien que se
viste y representa como un seguidor de Dionisio; asi, tragedia es una cancion en

honor a Dionisio.

Anadase que Ditirambo es uno de los nombres propios del dios, como lo

atestigua un texto de Bacantes:

CORO: jHija de Aqueloo! jAugusta, dichosa doncella Dirce! Tu, si, antafio en tus
limpidas aguas al pequerio de Zeus acogiste, cuando en su muslo Zeus su progenitor
del fuego inmortal lo arrancé, al tiempo que elevaba estos gritos: “{Vamos, Ditirambo!
jEntra en ese utero masculino mio que te ofrezco! jAsi, con este nombre, Baco, a Tebas
yo te revelo!”. Mas ahora tu, bienaventurada Dirce, me rechazas cuando intento guiar
mis cortejos (thiaous) coronados de guirnaldas en tus riberas. ¢Por qué me rechazas?
¢Por qué huyes de mi? Aun - jsi, por el supremo don de los racimos de la vifia de

Dioniso! - atin habras de interesarte por Bromio!

El traductor de Bacantes, Juan Miguel Labiano, anota que “ésta es la primera
vez que se llama ‘Ditirambo’ a Dioniso”, y afiade que Euripides debidé tomar en
cuenta la etimologia que los antiguos estudiosos dieron a la palabra: “aquél que

ha pasado dos veces por la puerta” por su doble nacimiento*?.

Hay, por consiguiente, un amplio periodo, poco o nada refrendado en sus
comienzos, en el que hubo dramatizaciones sociales de inspiracion religiosa o
no, con el ditirambo como evento central que, con el transcurrir de afios y/o
siglos, se codificaron hasta poder ser calificadas ceremonias teatrales con
propositos estéticos especificos, sin que las ultimas implicaran la desaparicion

de las primeras. Esos procesos de cambio no significaron la desaparicion de las

42 Azparren. Op. Cit., p. 92
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dramatizaciones sociales tradicionales, que no fueron sustituidas por las

ceremonias teatrales*s.

“El ditirambo es un coro que se forma en circulo que canta y baila, una ronda, donde,
naturalmente, no hay que excluir que se rendia culto en el lugar donde se celebraba. En

tanto que era un elemento del culto a Dioniso podemos suponer que su celebracion era

nocturna, este no es el caso del ditirambo avanzado*.”

En esta definicion de H. Jeanmaire destaca la forma circular del coro para cantar
y danzar y el dirigirse procesionalmente hasta el lugar donde se celebraba el
culto al dios. Ese lugar pudo ser, en sus inicios, el bouleutérion, lugar de reunién
del Consejo, no necesariamente la orchéstra en su forma del siglo V a. C. La
forma circular y el traslado procesional son dos rasgos que determinaron la
formacion del espacio teatral griego; primero en el agora, donde tuvieron lugar
los concursos promovidos por Pisistrato a partir de 535-532 a. C., y después en
la colina de la Acrépolis, donde poco a poco fue edificado el teatro, primero de
madera y después de piedra. Este autor también relaciona el ditirambo con dos
ritos salvajes y crueles, omophagé (“comer carne cruda”) y diasparagmos (del
verbo dia-sparasso, hacer pedazos, despedazar). En este sentido, menciona un
informe segun el cual Temistocles habria sacrificado a dos jovenes persas por
insistencia de un adivino antes de la batalla de Salamina, hecho que confirmaria
la costumbre de los sacrificios humanos en los que esta inserta la historia de

Agamenodn e Ifigenia®.

El problema es como evolucioné el ditirambo hasta adquirir caracter literario y
convocar a los espectadores en la plaza publica para una representacion
mimética. Como de ser una ceremonia social rural y agraria en la que se
sacrificaba una victima y se producian éxtasis colectivos sentd las bases para
un género literario, gracias a las partes cantadas por el exarconte y la

intercalacion de partes liricas sobre los temas, mas o menos, adaptados a las

43 Ibid.

44 Jeanmaire, H., (1979). Dionysos. Histoire du culte de Bacchus. Paris: Payot, p. 241. La
traduccion del fragmento es propia. El original en francés es el siguiente: “Le dithyrambe est un
choeur formé en cercle que chante et qui danse, una ronde, ce qui, naturellement, n’exclut pas
que l'on se rende processionellment au lieu ou il est célébré. En tan qu’ élément du culte a
Dionysos on peu supposer que cette célébration était nocturne, ce que n’etait plus le cas du
dithirambe évolué.”

45 Azparren. Op cit., p. 93
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circunstancias y a la figura de Dioniso con y la intervencion de un poeta
(chorodidaskalos) encargado de darle textos a los coristas, paso inmediato
anterior a la aparicion del actor y del género dramatico propiamente dicho: drama
satirico, tragedia y comedia. En el espectaculo ditirambico llevado a cabo en
espacios publicos, rurales y/o urbanos, los elementos literarios y dramaticos se
desarrollaron en perjuicio de los rituales primitivos, aunque conservaron algunas

trazas?6.

El ditirambo y el drama satirico estan en estrecha relacion con el culto a Dioniso.
El artificio de la transformacion procede de la esfera del dios que se apodera del
hombre de una manera diversa y mas profunda que los dioses del Olimpo
homérico. Este no es el drama satirico perfeccionado, sino el de etapas
preliminares. La tragedia releg6 el drama satirico a un segundo plano en el curso
de su desarrollo y la absorbié en forma creciente; finalmente se las habria
olvidado por entero a no ser por la intervencién de Pratinas como renovador y
reformador. Volvid a dar al alegre juego de los satiros el lugar que se merecia y
lo fomentd a tal punto, que en la formacién de la tetralogia pudo conquistar su

puesto seguro al final, a continuacion de las tres tragedias®’.

Si las consideraciones historicas no contradicen la noticia aristotélica sobre el
satiricbn como elemento originario de la tragedia, ésta obtiene desde otro angulo
un considerable apoyo. Dentro de la poesia griega, su marcada separacion
responde a la clara fisionomia en los diferentes géneros. Para la comedia y la
tragedia, el coloquio final del Simposio platénico (223 d) es un testimonio
conocido. La posibilidad de que un mismo poeta compusiera tragedias y
comedias, que en la Politica (395 a) sencillamente se niega, aparece aqui
exclusivamente como postulado tedrico. Pero en cambio, desde los tiempos mas
antiguos la composicion de piezas satiricas fue tarea del poeta tragico. Se trata
aqui de dos vastagos de una misma raiz. Hay que dar especial gratitud a la
tradicion, de ordinario tan parca, que indica el punto en el que se cruzan las dos
lineas del desarrollo. Herédoto (I, 23), refiriéendose a Aridn, que, segun se decia,
habia sido el primero en componer un ditirambo, en darle nombre y representarlo

en Corinto. Mas detallada es la Suda, que le llama inventor de la modalidad

46 Azparren. Op cit., p. 94
47 Lesky. Op cit., p. 372
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tragica, y que relata que fue el primero en componer un coro, cantar un ditirambo,
dar un nombre a la parte cantada por el coro e introducir satiros que hablan en

verso?s,

Esta claro que Arién no invento el antiguo canto del culto a Dionisio. Su mérito
consistié, pues, en dar al ditirambo una forma artistica lirico-coral. Que esto
ocurrio en el Corinto de Periandro concuerda perfectamente con las demas
noticias que se tiene de los tiranos como protectores del culto a Dionisio, de tan
profunda raigambre en el pueblo. La noticia de que Arion dio nombre a la parte
cantada por el coro puede significar simplemente que puso titulos a los cantos
del coro. Estos tenian, pues, un contenido narrativo, lo cual coincide con la
historia posterior de esta forma artistica. Pero lo mas importante, para Lesky, de
la vision temprana de la tragedia es la comprobacion de que Arion hizo que
fueran satiros los que representaban estos ditirambos artisticamente elaborados.
El punto en que se une el ditirambo y el Satiricon queda asi suficientemente bien
establecido, y la doble afirmacion de la Poética demuestra tener su fundamento

histérico, concluye Lesky*°.

La relacién del ditirambo con costumbres salvajes, como la omophagé vy la
diasparagmos, se remonta a la época arcaica. El de tipo ritual comenzaba con la
caza o simulacro (mimesis) de caza a una o varias victimas, que provocaba
excitacion y éxtasis colectivo y se formaba en circulo alrededor de un punto
central, en el que la victima era colocada hasta culminar el rito. Comenta
Jeanmaire que, cualquiera haya sido el origen de la tragedia atica, habria
heredado del ditirambo devenido en género literario la distribucién entre el coro

y el actor. De ahi el movimiento del coro en la orchéstra circular®.

Es de notar que Aristételes en Poética no menciona al dios, aunque asigna al
ditirambo un rol central en el proceso historico que culmind en el género tragico.
Piensa mas en la pdlis que en costumbres populares festivas de origen agrario.

El proceso de la tragedia a partir del drama satirico y este del ditirambo

48 Lesky. Op cit., p. 373
49 Ibid.
50 Azparren. Op cit., p. 94
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descansa, segun Jeanmaire, en la idea aristotélica de la physis, la esencia de un

género literario que se desplegd poco a poco®.

ASPECTOS FILOLOGICOS

En este apartado se discutira el significado de la palabra griega tfragodia. La
teoria dominante se remonta a Welcker y debe su vigencia sobre todo a
Wilamowitz, quien reclamaba para ella la autoridad de Aristételes y la escuela
peripatética. Esta teoria entiende la tragedia como “canto de los machos
cabrios”, es decir, como un canto de danzarines disfrazados de machos cabrios.
Otras perspectivas tradicionales son las de ver la palabra como “canto cuyo
premio era un macho cabrio”, vista esta teoria por primera vez en el Marmor
Parium, inscripcion fechada entorno el 276 a.C., y entre los modernos defensores
de ésta esta Bentley; la otra es “canto entonado durante el sacrificio del macho
cabrio™?. No obstante, ha habido propuestas de diferentes autores sobre el

significado de la palabra.

Del Grande propuso que fragos es el nombre de una cancion ritual. Pisani
encuentra que tragos es un elemento ilirio en la lengua griega, significando
“‘mercado” y, por tanto, tragedia significaria “el drama representado en los
mercados de la ciudad”. Kronasser quiere interpretar fragos como “pentagrama”,
“batuta”, un cognado pelasgico, del indoeuropeo trg-; el macho cabrio siempre
ha sido una dificultad mientras que el pentagrama era el simbolo del rapsoda®3.
Else cree que tragoidos no era el nombre de los miembros del coro sino los
“concursantes”, aquellos que competian por el premio; a saber, el choergo o el
coreuta (el dirigente del coro) y el poeta y, antes de la institucién del sistema
coreico, solo los poetas o poetas-actores eran llamados asi. Tespis fue el primer
tragoidos, el que invento el prélogo y la rhesis. La mayor parte de las tragedias
conservadas tienen como tema el mito y la leyenda heroica, recogidos de

Homero y el ciclo épico. Else sugiere que la tragedia maduré a partir de las

51 Azparren. Op. cit., p. 95

52 Burkert, Walter. (2011). “La tragedia griega y los ritos de sacrificio” dentro El origen salvaje.
Ritos de sacrificio y mito entre los griegos. Barcelona: Acantilado, pp. 20-21

53 Szemerényi, O. (1975) “The Origins of Roman Drama and Greek Tragedy.” Hermes 103, no.
3, p- 320
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recitaciones de los textos de Homero por parte de los rapsodas, en la cual Tespis
afiadio la forma soldnica (el verso yambico) y lo combiné con las canciones
corales; esto lo hizo en Atenas porque era el unico sitio en el siglo VI donde
Homero era recitado regularmente delante de toda la gente. Else piensa que esta
reconstruccién se sostiene por la conexion el rapsoda épico y el actor tragico;
rapsoidos demuestra que sus trazos fonéticos son aticos, siendo entonces una
palabra atica, lo mismo que tragoidos; también cree que esta ultima se modeld
para la forma “el bardo cantor del macho cabrio que competia para un premio, el
macho cabrio”. La basica textura de las dos partes, dialogo y coral es atica, pero
con Homero y las influencias iénicas, prominentes sobre el dialogo, y el dorico
en las odas corales. En el ultimo cuarto del siglo VI se introdujo el ditirambo en
Atenas, sin duda desde Corinto, siendo razonable asumir que influencié en las

partes corales de la tragedia®.

Adrados, en cambio, empieza por el polo opuesto. El teatro griego brota
enteramente del kbmos, un grupo de parranderos, que se encarga de bailar y
actuar en el culto durante la procesion. De acuerdo con el Fasti, el kbmos era un
complejo coral y de otras festividades competitivas, como por ejemplo el
ditirambo, la tragedia, la comedia, el drama satirico, etc. Este uso amplio de la
palabra kbmos y komoidia mas tarde se contrajo en la palabra tragoidia,
haciendo que las dos primeras palabras fueran relegadas a un caracter no
tragico. Pero la oposicidn general tuvo que haber sido entre tragdidoi, intérpretes
de la tragedia y del drama satirico y komoidoi, intérpretes de la comedia, siendo
ésta ultima significando “aquel que canta el kdmos”. La tragoéidoi tuvo su nombre
a partir del drama satirico temprano, no el tardio -siglo V- ya que su tono burlesco
no podia ser una fuente de la tragedia seria; tragoidia es un término mas
reciente. Pero la creacion de fragdidos presupone la existencia de komoidos, de
otra manera su significado seria “el que canta un tragos” y la palabra tragos
“cancion o interpretacion tragica”, algo que seria poco probable, como marca Del

Grande®>.

Volviendo al principio sobre la teoria wilamowitziana, donde hay discusiones

eruditas, sutiles y exhaustivas de ella sobre el origen de la tragedia son tantas

54 Ibid.
5 Szemerényi. Op. cit., pp. 320-321
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que quiza baste con sefalar sus dificultades. El unico testimonio antiguo es una
glosa del Etymologicum Magnum, s.v. tragodia que dice (después de dar otras
tres explicaciones): “... o bien porque la mayoria de las veces los coros se
componian de satiros, a los que se llamaban machos cabrios”. La afirmacion de
que los coros de la tragedia se componian “la mayoria de las veces” de satiros
es claramente disparatada. Los estudiosos modernos, sin embargo, la
relacionaron con una observacion casual de Aristoteles, segun la cual la tragedia
surgio de la transformacién ek satyriku, 1o que puede significar “del drama
satirico”; asi por lo menos lo explicé expresamente un discipulo de Aristoteles,
Cameledn. En consecuencia, la noticia del Etymologicum se considera una
exposicion un tanto corrompida de la teoria peripatética del origen de la tragedia,

segun la cual la proto-tragedia fue justamente el drama de satiros®®.

La primera dificultad deriva de la tradicion segun la cual Pratinas de Fliunte,
contemporaneo un poco mayor de Esquilo, fue el inventor del drama satirico,
esto se puede confirmar por los testimonios iconograficos, donde las escenas
inequivocamente satiricas sélo aparecen en las pinturas de vasos a partir de
520. Frank Brommer extrajo de este hecho la conclusion que el drama satirico
no fue ninguna forma primitiva de la tragedia, sino un invento innovador. Para
salvar la teoria, se postula un género proto-satirico anterior a Pratinas, con lo
cual la aportacion de éste queda reducida a una mera reforma del drama satirico.
La segunda dificultas estriba en que los satiros del drama satirico, igual que los
satiros mas antiguos que se conoce de la pintura de los vasos y de las obras
plasticas, no son machos cabrios, sino hombres salvajes con orejas de animales
y colas de caballo; los cuernos se agregaron solo en época helenistica. A un
satiro se le puede llamar ocasionalmente macho cabrio y cuando en las pinturas
de vasos se halla satiros y machos cabrios pintados unos al lado de otros, su
fisionomia muestra un notable parecido; aun asi, los satiros no simplemente
“machos cabrios”, de la misma manera que el dram satirico no se llama nunca
tragodia. Hay que suponer que el drama proto-satirico o de machos cabrios no
era originario de Atenas sino del Peloponeso. El dios Pan proviene de la Arcadia
y en Corinto desarrollé Aridn, circa 600, el ditirambo, género que Aristételes lo

relaciona con la tragedia. Wilamowitz suponia sin vacilar que el coro de Aridén se

56 Burkert. Op cit., pp. 22-23
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componia de machos cabrios. No obstante, hay representaciones con grandes
variaciones del séquito de Dioniso No hay ninguna prueba documental que
atestigue la existencia de unos coros de machos cabrios, de los que la tragedia

haya podido recibir su nombre®’.

Hay que tener en cuenta un hecho linguistico: la formaciéon primaria no es
tragodia sino tragodds (actor tragico, miembro de un coro de tragedia), o mas
bien tragoddi (actores tragicos, miembro de un coro de tragedia). La palabra
aparece en las inscripciones oficiales, asi como en el lenguaje coloquial, hasta
bien entrado el siglo IV d.C. La palabra tragoddi designa al coro con sus
llamativas mascaras y sus vestiduras preciosas, tal como se presentaba a lo ojos
atenienses. En todo caso, fragoddi son “cantores”, un grupo determinado entre
diversas clases de cantores. Hay un paralelo preciso: Dioniso de Argos, un
escritor local del siglo 1V o lll, transmite un nombre supuestamente mas antiguo
que se les daba en Argos a los rapsodas, arnodds (el cantor cordero), con una
obvia explicacion: “porque, como premio, al vencedor se le entregaba un
cordero”. Esto se corresponde justamente con la unica explicacion del nombre
“tragedia” que era corriente en la Antiguedad: “canto por el premio de un macho
cabrio” o “canto que acompafaba el sacrificio de un macho cabrio”; en el fondo,
las dos interpretaciones son idénticas, pues era natural que el macho cabrio
obtenido como premio fuera sacrificado a Dioniso. El documento mas antiguo
que habla de un macho cabrio concedido como premio del agén tragico es la
cronica del Marmol de Paros, fechada entorno el 276 a.C. y el epigrama de
Dioscorides; Eratéstenes, en su Erigone, tratd el sacrificio de un macho cabrio
por Icario como aition de la tragodia: “Entonces los icarios bailaron por primera

vez alrededor de un macho cabrio”. 8.

Entre los estudiosos modernos, la derivacion de la tragodia del sacrificio de
machos cabrios ha tenido escaso éxito. “Unos aitia (causas,explicaciones de
causas u origenes) inventados a modo de juego”, “construccion, no tradicion”,
fue el juicio de Wilamowitz, quien sostenia que todo era un invento de
Eratostenes. Wilamowitz habia pasado por alto el Marmol de Paros. Mas tarde

Pohlez intentd corregir ese desliz, manteniendo sin embargo la misma

57 Burkert. Op. cit., pp. 23-27
58 Burkert. Op. cit., pp. 28-31
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conclusion: la teoria era ciertamente anterior a Eratostenes, pero posterior a
Aristoteles, y debia fecharse en los inicios de la era alejandrina. La influencia
secundaria se pone de manifiesto, segun Pohlenz, en la tendencia: si las noticias
de Aristételes sobre le ditirambo y el satyrikon (drama satirico) remiten al
Peloponeso, la otra tradicion defiende | origen autéctono de la targedia en el
Atica. La argumentacion de Pohlez ha hallado amplia aceptacién. Con todo, es
obvio que se funda en dos premisas: que el patriotismo local atico s6lo empezé
a reflexionar sobre la tragedia después de Aristoteles, y que solo podia aducir
ficciones y no hechos de cualquier indole®®.No obstante, es muy posible, aunque
no esté directamente demostrado, que la tradicidn relativa al sacrificio del macho

cabrio sea prearistoteélica.

El animal del sacrificio como premio del agon aparece ya en la lliada (22,159).
El mas importante fue el toro como premio y victima de sacrificio en el contexto
del ditrambo. Cabe suponer que el macho cabrio se vinculaba de manera
analoga con la tragedia. En todo caso, Plutarco yuxtapone directamente el
premio del toro y el premio del macho cabrio, la victoria en el ditirambo y en la
tragedia, cuando describe, en su escrito De gloria Atheniensium, la procesion
triunfal de los poetas: hace desfilar las Nikai (Victorias) mismas “arrastrando
como premio de la victoria un toro o un macho cabrio”. A cual de las fiestas
dionisiacas pertenecia el macho cabrio se desprende de un pasaje del mismo
autor (De cupid. Div.): “La fiesta tradicional de las Dionisias se celebraba en los
tiempos antiguos de manera popular y alegre: un anfora de vino y un sarmiento,
luego alguien traia un macho cabrio, otro llevaba un cesto de higos, y después
de todo el falo.” Debido a la palabra patrios, la descripcion se ha interpretado
generalmente como una referencia a las Dionisias rurales. Pero la conjuncion del
cesto de higos y el macho cabrio se encuentra ya en el Marmol de Paros y en
Dioscorides en relacion con las comedias y tragedias representadas en las
Grandes Dionisias. Por lo tanto, parece verosimil que también la fuente de

Plutarco se refiriera a esa misma fiesta®?.

El sacrificio de un tragos es un acontecimiento extraordinario. No hay mas que

un macho cabrio en el rebafno, acaso en toda la aldea. Tampoco es el apetitoso

59 Burkert. Op. cit., pp. 33-34
60 Burkert. Op. cit., pp. 40-45



[33]

olor a carne asada lo que en primer lugar se asocia al fragos; para eso seria mas
recomendable un cabrito, un érifos. El tragos evoca la lascivia y el hedor. Y, sin
embargo, sacrifica también al macho cabrio, porque su facultad procreativa va
menguando. Un macho cabrio de cinco afios ya no sirve, segun se lee en
Columnela (7,6,3)%'; de manera que por lo menos cada cuatro afios jay que
eliminar al macho cabrio viejo. Deshacerse de lo viejo y arriesgarse a lo nuevo
podia ser una empresa excitante para el campesino y el pastor. Resulta que se
hace cubrir a las cabras a finales de otofio, para que los cabritos nazcan en
primavera.; entonces el macho cabrio ha cumplido su deber. Habra que esperar
todavia un poco, hasta estar seguros de que las cabras han quedado prehadas;
con lo cual se llega aproximadamente a los meses de enero y febrero, esto es,
al mes de Posidedn, al que pertenecen las Dionisias Rurales. Estos sencillos
hechos de la cria de animales domeésticos se insertan, desde luego, en unas
antiquisimas usanzas religiosas, que por lo demas en modo alguno se limitan a
Grecia. Hay un testimonio griego que es inequivoco: entre las caracteristicas del
lugar de la danza dionisiaca contaba la zyméle (lugar de sacrificio), tal vez como
centro de la orchéstra. Ya en Pratinas un coro conquista “la thyméle de Dionisio
rodeada de estruendo”. Qué era exactamente la zyméle fue una cuestidon
discutida ya entre los antiguos: “Un estrado o un altar”; muy probablemente se
trataba de una especie de estado mesa, tal como algunas veces aparece en las
pinturas de vaso en medio de las escenas dionisiacas. Acaso la thyméle se
usaba en la actuacion también como altar si era preciso. En todo caso, zyméle
no se puede separar de zyein (sacrificar). Queda el interrogante de si zyméle era
propiamente el tajo sobre el cual se sacrificaba y destazaba el animal que se

ofrecia como victima®2.

El sacrificio de animales como rito religioso se perdié en Occidente con el triunfo
del cristianismo; apenas habra otro rasgo de la religion antigua que resulte tan
extrafio al hombre moderno como la zysia (sacrificio), que para los antiguos fue,
sin embargo, la experiencia por antonomasia de lo sagrado; hierén, que significa

“victima (de sacrificio)”, literalmente lo “sagrado”. Quiza sea éste el motivo por el

61 Burkert. Op. cit., p.45
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cual resulta hoy en dia aceptar la explicacién de la palabra fragodia que a los

antiguos les parecio casi evidente®.

RITO, SACRIFICIO Y TRAGEDIA

El teatro griego no intenta reproducir exactamente, al ojo ni al oido, los eventos
representados o de crear en la audiencia una ilusion. La tragedia griega ofrece
simbolismo antes que ilusion; los actores representan antes que hacerse pasar
por el personaje de la historia. El método de representacion es, entonces, una
sugestion simbolica, antes que una ilusion realista. Siempre hay discursos muy
largos; siempre hay pasajes de una linea de dialogo; siempre las odas liricas de
los coros se separan a un intervalo regular; siempre el coro es presente y
consciente de todo lo dicho en el escenario, sin importar lo inconveniente que
puede ser su presencia y sin importar (desde el punto de vista de realismo) lo
innatural e improbable de este asunto; siempre los actores estan confinados al
escenario y el coro en la orchestra, sin importar el transcurso de la historia y
como ésta pueda llamar a otra disposicién. Todo esto lleva a decir que la forma

de la tragedia griega justamente descrita como ritual®.

Los rituales de los antiguos griegos tenian una narrativa vital y un aspecto
interpretativo, poniendo junto el mito y el ritual. Dentro de la contextualizacion
estética del mito — “escuchar” y “ver” las historias que se representan- era
esencial para mejorar la creencia de los dioses. No solo los mitos tiene mas
validez cuando se representan a través de los rituales, pero es el mito que hace
que el ritual sea interesante y llenos de sentido. Las canciones, himnos, peanes
y ditirambos religiosos griegos cuentan con la explicacion del mito como parte de
la interpretacién del ritual. La tragedia griega tiene sus raices profundas en el
ritual religioso. La orchestra del teatro de Dioniso era un sitio de una santidad
particular; el actor a veces se identificaba con el sacerdote; la comunidad

rodeaba la celebracion, como una tribu que ocupaba el sagrado suelo en un ritual
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no dramatico®. Elteatro era un lugar sagrado, los actores eran personas sacras,
Sus acciones eran acciones sagradas, eran representados en un tiempo
sagrado. Por lo tanto, la institucion teatral era parte del culto a los dioses; era
una liturgia y tenia una funcion litdrgica®. Arnott anota otro paralelo entre el
drama griego y el ritual — el desdoblamiento del tiempo dramatico y ceremonial.
El concepto de “tiempo ceremonial” fue definido por un antropélogo como el uso
del ritual o la magia, en un lugar sacro, de describir el espiritu de los muertos y
predecir el futuro; canalizado por un chaman con un apropiado poder, todo el
tiempo fluye en el presente®’”. Con el tiempo, como los participantes en los
rituales empezaron a incrementar la separacion de las actividades del ritual, ellos
eventualmente perdieron la fe en la eficacia magica de los ritos. Se convirtieron

en meros espectadores y los rituales se convirtieron en dramas teatrales®®.

Prosiguiendo sobre la tesis de tener la tragedia griega raices en el ritual, se
remarca ahora otra cuestiéon: para llevar a cabo el sacrificio los helenos con
antelacion preparaban lo que se llama “chivos expiatorios” — un farmaco®®, cuya
relacion hacia ella era doble: por una parte, se convertian objeto de burla, de
insultos y hasta de victimas de la violencia, ya que en ellos los veian como seres
miserables, despreciables, culpables; por otra parte, al ser la futura figura central
del culto, eran bendecidos. Esta doble vertiente refleja aquella metamorfosis
cuyo instrumento tenia que ser la victima del sacrificio para el ritual, como
ejemplo de la primera victima: tiene que atraer a su figura todo lo malo y
catastrofico, para que con su muerte convertirlo en un acto bienaventurado, lleno
de paz, abundancia y fertilidad. Con el paso del tiempo hubo una transformacién
del ritual como un fendmeno religioso a uno estético. Es curioso seguir la
conexion genéticamente intima entre la tragedia con las antiguas practicas ritual
religiosas. Es correcto aqui decir del efecto social de la tragedia, ya que da la

posibilidad de deshacerse, o la menos ablandar con su puesta en escena y su

65 Berberovic, Nadja. (2015). “Ritual, Myth and Tragedy: Origins of Theatre in Dionysian Rites”
Epiphany, Vol. 8, N°1, p. 33

66 Stricker, B. H. (1955). “The Origin of the Greek Theatre.” The Journal of Egyptian Archaeology,
41, p. 36

67 Arnott, Peter D. (1991). Public and Performance in the Greek Theatre. New York: Routledge,
pp. 155-156

68 Berberovic, Op. cit., p. 34

69 El autor emplea la palabra rusa «dapmakoB», que en espafol es equivalente a “farmaco”. El
origen de la palabra es griego, que significa victima del sacrificio o desterrado.
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demonstracién muchos fendmenos destructivos. El sacrificio humano en el ritual
juega un papel a modo de pararrayos, ya que la agresion, que puede
potencialmente acoger muchas formas distintas, se limita, canalizandola en otra
direccion. La tragedia antigua griega nace en un cambio de época donde la
sociedad se desarrolla, viene a cambiar el arcaico mecanismo religioso a uno
politico. La estabilidad e igualdad social, antes asegurada por medio del ritual,
en este ambiente mas secular se llega gracias a las leyes, que directamente no
es compatible con el sacrificio. La tragedia aparece en un momento de crisis del
ritual como garante del mantenimiento del orden, con métodos estéticos
alcanzando lo mismo que antes se alcanzaba por medio del ritual. De acuerdo
con R. Gerard, en la tragedia se juega el destino de toda la sociedad. Y aqui se
puede recordar al farmaco, cuya muerte puede solucionar el problema actual:

evitar a la polis amenazada la desgracia total®.

Aunque la Escuela de Cambridge habia seguido a Aristételes, ha usado sus
ultimas obras y otras fuentes en una manera comparativa y desde un enfoque
antropologico; Harrison vio el mito como escenario del ritual dramatico, que de
hecho es un drama ritual. Ellos han considerado los rituales estacionales durante
el ano agricultor como la base de los tres tipos de drama, con los puntos altos
del afo simbolizando el eniauton daimon. No ven contradiccidon en la
identificacion de Aristételes del satyrikon como origen de la tragedia, ya que los
rituales estacionales combinan pena y jubilo. Estos dos elementos, aunque
eventualmente se dividieron en una parte tragica — basada originalmente en la
pasion dionisiaca, desarrollandose en ultima instancia en la literatura tragica —y
en una parte comica con el komos (grupo de parranderos) — desarrollandose en
la comedia y el drama satirico — siempre eran representadas juntas en los
festivales. Sin embargo, en todas estas teorias del desarrollo de la literatura
dramatica griega, hay un elemento que falta, segun Nielsen’'. El salto de los
coros bailarines y el rito de pasaje o el rito sacrificial hasta esta forma de arte
muy desarrollada parece ser muy grande. Lo que le parece a Nielsen faltar es un
tipo de drama no literario, completo en el argumento y con actores individuales,

a parte del coro, e interpretado como parte de la liturgia — en otras palabras, un

70 Davidov, A. A. (2015). “Genesis of the Classic Greek Theater: The Cultural and Philosophical
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drama ritual. De este modo su teoria es que este tipo de drama, que se conoce
en bastantes sociedades antiguas y modernas, constituye un tipo de enlace
perdido entre el coro bailarin y los rituales por una parte y la literatura dramatica
por otra. Aunque los miembros de los coros podian haber interpretado danzas
dramaticas, aparecen ellos mayoritariamente en su propia persona, por ejemplo,
en las copas comastas, antes que interpretando papeles fijos. Lo que realmente
se necesita, aparte de los usualmente, enmascarados, los coros, son las
interpretaciones singulares creando tanto el dialogo como el argumento y esto
es lo que se ha encontrado en los dramas ritual conocidos del antiguo este,

donde eran representados en los festivales de diferentes dioses.

El propésito principal del drama ritual era, como otros rituales y ceremonias, para
apaciguar el dios para asegurar la supervivencia. En este caso, era hecho
mediante la reactuacién de la (etioldgica) historia o mito o divinidad, que de una
forma simbdlica trataba con los aspectos importantes para la sociedad y el ser
humano individual, a saber, las crisis conectadas con varias azarosas, aunque
inevitables transiciones durante el afio agricultor y durante la vida humana. Estas
crisis eran usualmente simbolizadas por deidades jovenes, ligados a una
divinidad principal, normalmente las grandes diosas. Mientras el estatus de la
principal divinidad permanecia inalterado, el joven dios experimentaba pruebas

y vicisitudes.

El drama ritual pudo también haber inspirado el desarrollo de mas complejos
tipos de himnos cultuosos, que constituian un tipo de narracién del mito o de la
deidad individual. Narraciones o recitales de este tipo también eran
caracteristicos en los dramas rituales del este, de la misma manera que las
abstenciones — indicando la activa participacion de la audiencia y/o los coros.
Otro préstamo de la tragedia, la figura del arconte (exarchon), o lider del coro,
conocido desde los vasos del siglo VIl y en la literatura desde el siglo Vi
(Arquiloco), también se encuentra como narrador del drama ritual. No obstante,
un argumento interpretado por individuos no era una caracteristica de los

himnos, siendo cogido directamente del drama ritual.

Como fue en el caso con el drama, el himno pudo desarrollarse en otra forma de
arte, a saber, la presentacion épica por una sola persona o rapsoda, estando de

pie en una plataforma. Seaford dio una definicion clara de la diferencia entre este



[38]

tipo de interpretacién y la tragedia. Que también guarda verdad con el drama
ritual: “La imitacién tragica tiene cuatro caracteristicas que la imitacion rapsodica
carece: es visual (notable a través de la mascara), exclusiva (el actor no puede
mientras esta en el escenario entrar y salir del argumento), activo (el actor actua
lo que el rapsoda narra) y forma parte de un conjunto representativo.” No hay
nada en el material del que se dispone para sugerir que, porque una tradicion
literaria dramatica unica, que incluye la division en tragedia, comedia y drama
satirico, fue desarrollada en Atenas, significando que el drama ritual, de donde
se origino, ceso de ser interpretado, siendo completamente reemplazado por
estas obras “modernas”. Concluye Nielsen que es importante no percibir estos
desarrollos como diacrénicos — como si fueran una progresién definida de un tipo
de drama a otro, de un tipo de teatro a otro — sino sincronicos, esto es,

fendmenos que continuaron en paralelo.

La forma de sacrificio que mejor se conoce es el “sacrificio-banquete olimpico”,
que desconcertaba ya a Hesiodo. Los huesos de los muslos, el rabo, la grasa y
la vesicula biliar se incineran “para el dios” en cuyo honor se celebraba el
sacrificio, mientras que la piadosa congregacion ingiere practicamente todo el
resto. La expresidén “con sacrificio y regocijos” en Herddoto es delatadora.
Hesiodo no sabe explicar eso sino como resultado de un fraude por parte de
Prometeo, lo que equivale a la confesion de que esos sacrificios no se pueden
entender como una ofrenda a la divinidad, o por lo menos no como una ofrenda
de alimentos. Pero la teoria que Wilamowitz y Nilsson tomaron de Robert Smith,
segun la cual el sacrificio es una comida comun de hombres y dioses, tampoco
se sostiene ante el reparto prometeico. Cuando Nilsson supone que algunos
trozos de carne se transmitian a los dioses a través del fuego y que al mismo
tiempo se eliminaban las partes no comestibles por el mismo “cémodo
procedimiento”, ofrece la reductio ad absurdum de su propia tesis: ¢ acaso caben

el regalo de honor y la eliminacion de desechos en el mismo cuenco?’?

El ensayo de Karl Meuli “Las costumbres de sacrificio griegas”, sefala la evidente
relacion con el “sacrificio de craneo y de huesos largos” practicado por los

pueblos cazadores de Siberia y atestiguado desde el paleolitico. Los cazadores

72 Burkert, Walter. (2011). “La tragedia griega y los ritos de sacrificio” dentro E/ origen salvaje.
Ritos de sacrificio y mito entre los griegos. Barcelona: Acantilado, pp. 54-55
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declaraban: “Si no lo hiciéramos, no volveriamos a cazar animales nunca mas’.
En clave mitica, eso quiere decir que la vida del animal se devuelve al sefior de
la vida. En esa preocupacion por la continuidad de la vida, Meuli vio, segun
Burkert, acertadamente un “respeto a la vida” profundamente arraigado en el
hombre, que le impide destruir arbitrariamente a otros seres vivos. El hombre en
situacion de matar se siente culpable; tiene que superar esa inhibicion mediante
una complicada secuencia ritual, que Meuli denomindé la “comedia de la
inocencia”, aunque no hay que olvidar que esa “comedia” es en el fondo algo
muy serio. En el centro del sacrificio no esta la ofrenda a los dioses ni la
comunion con ellos, sino la muerte infligida a un ser vivo y el hombre como ser
que mata. En palabras de Meuli, el sacrificio “no es otra cosa que una matanza
ritual de animales”. Soélo hace falta ensanchar un poco la definicion para que
abarque todas las formas de sacrificios sangrientos: el sacrifico es una matanza
ritual. En el rito del sacrificio, el hombre causa la muerte y la experimenta’3. Asi
se mezclan en el banquete del sacrificio la alegria de la fiesta y el terror de la
muerte. Los ritos de sacrificio griegos muestran con impresionante detalle la
inhibicion humana ante el matar y los sentimientos de culpa y arrepentimiento al
derramar sangre. El animal se presenta adornado para la fiesta, coronado a
veces, al igual que los participantes con los cuernos dorados. Las leyendas
hablan de animales que se ofrecian voluntariamente al sacrificio, a la manera de

una vaca arreada por el dios’4.

Es patente que el rito de sacrificio griego aspira a configurar la destruccion de la
vida como centro sagrado de la accion. Hay algunos casos especiales en los que
la representacion de los sentimientos de culpa, la “comedia de la inocencia”,
parece sobrepasar toda medida; tales el caso, sobre todo, de las Bufonias
atenienses: el buey mismo tiene que ser culpable de su muerte; se lo induce a
devorar unos pasteles de cebada del altar de Zeus, y acto seguido se castiga el
sacrilegio con el hacha. Pero el sacerdote responsable arroja el hacha y huye; al
banquete del sacrificio sigue un juicio, en el que la responsabilidad se va
traspasando de uno a otro, hasta que finalmente se declara culpable al cuchillo,

que es arrojado al mar. El buey, disecado, es uncido a un arado; en cierto modo,

73 Burkert. Op. cit., pp. 56-57
74 Burkert. Op. cit., p.57
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ha resucitado. Precisamente el sacrificio del macho cabrio que se ofrecia a
Dioniso es el segundo ejemplo de cdmo se responsabiliza a la victima de su
propia muerte: el macho cabrio, segun se decia, ha comido de la vid y por eso

debe morir’®.

Lo significativo de todos esos ritos es la ambivalencia de los sentimientos que se
expresan en la ceremonia. Al ofrecer sacrificios, obedeciendo a la voluntad
divina, el hombre debe, sin embargo, superar o disimular la inhibicion ante el acto
de matar; al expresar sentimientos de culpa y arrepentimiento, exhibe “respeto a
la vida” hondamente arraigado. Pero la necesidad superior que lo obliga a matar
es mas fuerte. El sacrificio es la forma mas antigua del acto religioso. Los ritos

de sacrificio rozan los cimientos de la existencia humana’®.

Por otro lado, esta la “comedia de la inocencia”, que atribuye al macho cabrio
que mordisquea la vid la responsabilidad de su propia muerte. Tal vez incluso
hubiera una especie de “resurreccion” ludica, como en las Bufonias: se cuenta
que los tragoddi recibian un odre lleno de vino; y los odres se hacian de pellejos
de cabra. Asi se ve conducido de nuevo a la ambivalencia fundamental del
sacrificio; acaso sea justamente esa ambivalencia la peculiaridad decisiva. Una
forma de la “comedia de la inocencia” es el lamento durante el sacrificio. Apenas
hay testimonios directos de ello en el mundo griego, pero la costumbre se
encuentra en otras partes, por ejemplo, en Egipto. En el centro de la tragedia

desarrollada esta el kommoés, canto de lamentacion’”.

Todo esto lleva a Burkert a dar una hipoétesis. Los tragoddi son originalmente un
grupo de hombres enmascarados que han de ejecutar el sacrificio del macho
cabrio que se celebra en primavera; se presentan los lamentos, cantos y
disfraces y al final se les permite comerse el animal. Es posible que la costumbre
fuese originaria de Icaria. La seriedad y alegria “satirica” quiza se entremezclaran
de un modo peculiar. Los rudimentos de un agén, de una competicion entre
varios grupos, pueden haberse dado ya en fechas tempranas. La transformacion
que conduce a un nivel de alta literatura, con las formas de la lirica coral y la

adaptacién del mito heroico, sigue siendo un mérito singular, aunque se apoya

75 Burkert. Op. cit., pp. 62-63
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en elementos preexistentes: el uso de las mascaras, el canto y la danza sobre la
zymele, los lamentos, la musica de flauta, el nombre tragoddi, todo ello unido en

la situacion fundamental del sacrificio: el hombre frente a la muerte’®.

Hacia mucho que el sacrificio del toro se habia convertido en ceremonia oficial
del Estado, en parte inalterable y bien establecida del rito de la polis; en el
sacrificio del macho cabrio, la costumbre aldeana permitia la “improvisacion” de
la que habla Aristoteles.; habia alteraciones y ampliaciones. Precisamente
porque no iba propiamente en serio pudo desarrollarse el juego de las mascaras.
La zymele admitia lo que dificilmente habria sido posible en un altar ordinario.

Asi, la tragodia pudo llegar a representar la “tragica” condicion humana’®.

La tragodia se emancip6 del macho cabrio; sin embargo, la esencia del sacrificio
impregna todavia la tragedia madura. En Esquilo. Séfocles y Euripides, la
situacion del sacrificio, la matanza ritual, el zyein (sacrificar), constituyen el
trasfondo, cuando no el centro de la accion. Basten algunos ejemplos. Hay
tragedias en las que toda la accion gira en torno a un sacrificio humano: lfigenia
en Aulide, Ifigenia en Tauride, Las Bacantes. Séfocles escribié una Polixena,
Esquilo un Penteo. Euripides usa el sacrificio humano como motivo secundario
en muchas variaciones, en los Heraclidas, la Hécuba, Las Fenicias, el Erecteo 'y
el Frixo. Pero esa imagineria no es superficial: si la tragedia se apoya por un lado
en el mito heroico, por otro todo héroe es objeto de un culto y, por ende, de

sacrificios®?.

Pero no se debe otorgar un valor excesivo a la importancia que tienen para la
religion las “creencias” y la explicacion. Hasta los albores del cristianismo, y aun
mucho mas alla, la justificacion de la religion residia en la tradicion: los ritos se
ejecutaban “al modo ancestral”; lo cual es también la razén por la que
aparentemente hubo tan pocos cambios del rito desde el paleolitico hasta los
griegos. Alli lo esencial no puede ser qué sentia o creia un hipotético “inventor”,
conforme a sus vivencias y asociaciones privadas, sino qué efecto tuvo el rito
sobre la sociedad, conforme a la estructura del alma humana. En lugar de

preguntar qué acontecimiento pudo originar una forma peculiar de religion,
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Burkert propone preguntarnos por qué esa forma de religién tuvo éxito y se
conservo: la respuesta se encuentra en la funcién que cumple dentro de la
sociedad humana. La comunidad queda unida por la experiencia compartida del
sobresalto y de la culpa. Asi, las fiestas de sacrificio son los medios tradicionales

para superar cualquier forma de crisis social®’.

Los antiguos misterios eran un rito de sacrificio que se consideraba como una
reiteraciéon de la creacion y no solo imitaba el hecho escatolégico sino era
totalmente idéntico con él. Sin importar la diversa variedad en que se pudieron
producir, hay dos tipos fundamentales. En uno, el esfuerzo del dios contra las
fuerzas del mal y su victoria sobre ellas en los tiempos primigenios es
representado, y en la segunda la interpretacién concierne a la creacion del
mundo y a la procreacion de la vida. El primero era un ritual de asesinato y el
segundo un ritual de violacion. Los actores y espectadores eran todos miembros
de la comunidad religiosa. La participacion en la obra o su presencia en ella

impartia una parte de la victoria del dios, produciendo asi la purificacion®?.

ELEMENTOS DEL RITO EN LA TRAGEDIA

En una sociedad primitiva en la que no esta institucionalmente asegurada la
proteccion personal, los ritos del suplicante adquieren una extraordinaria
importancia. De hecho, se interpreta como un abominable acto no proporcionar
derecho de acogida a un suplicante o expulsarlo del santuario donde ha buscado
asilo. En el teatro abundan las escenas del suplicante que implora el auxilio del
poderoso, y es posible que los propios autores de tragedia aprovecharan la
existencia de este ritual de suplica porque encontraron en €l un mecanismo de
enorme impacto escénico y dramatico. Asi en la Orestea Esquilo representa a
Orestes agarrado al ombligo del santuario de Delfos, y al principio del Edipo rey
de Sofocles se encuentra al pueblo entero de Tebas en actitud de suplicantes.
De otro lado, las costumbres y ritos funerarios de los griegos entraron igualmente

de lleno en la arquitectura dramatica. La persona que muere no encontrara
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definitivo reposo hasta que se le hayan cumplido una serie de ritos religiosos
relacionados con su enterramiento. La joven Antigona entiende que debe dar
sepultura a su hermano Polinices, a pesar de la expresa prohibicion del rey; en
Las Coéforas de Esquilo se encuentra un grupo de personas enviadas por
Clitemnestra para que viertan unas libaciones sobre la tumba de Agamenon.
Estas y otras practicas funerarias implican un ritual complicado.: las mujeres
lloran, se golpean el pecho, se cortan el pelo, se desgarran sus vestidos al tiempo
que entonan gritos inarticulados de tipo “i6”, “i6”, “ai’, “ai”, “paian”, “paian”,
mientras vierten libaciones y presentan sus ofrendas al muerto. En todo caso, la
muerte se presenta al griego fuente de contaminacién “miasma”, de la que tanto
el individuo como la colectividad debe limpiarse mediante un ritual de
purificacion. Asi, cuando Orestes llega a Atenas después de haber asesinado a
su madre, los atenienses le dan acogida, pero no le dirigen la palabra
directamente, porque todavia esta contaminado por el asesinato. Y nuevamente
en el Edipo Rey se encuentra a toda una ciudad contaminada porque en ella
habita un asesino que aun no se ha sometido al ritual de purificacion. Los
ciudadanos acuden al palacio de Edipo como suplicantes con una peticion
concreta: encontrar al causante e la contaminacion y expulsarlo de la ciudad. Es
un tipo de suplica a la vez politica y religiosa, ya que no se trata solo de lograr
que regrese la prosperidad a Tebas, sino que tiene una carga de significacion

religiosa®.

Herddoto narra (5,67) acerca de las reformas de culto de Clistenes de Sicion,
que fue abuelo materno del Clistenes ateniense. Puesto que estaba en lucha con
Argos, queria perjudicar en lo posible el culto al héroe Adrasto en su ciudad. Alli
tenia aquél un templo en la plaza y era honrado con coros tragicos que aludian
a sus sufrimientos. Clistenes traslado de Tebas a Sicion el culto a Melanipo, que
habia sido enemigo mortal de Adrasto, le dedico ofrendas vy fiestas y asigno los
coros a Dionisio. Si bien Herédoto no nos informa del contenido de los cantos
corales ni determinar el sentido del coro tragico que pasaron al culto de Dionisio,
es seguro que en este relato se nos presenta en forma ejemplar la union del

canto del culto al héroe y del servicio de Dionisio, que fue fundamental para el

83 Guzman Guerra, Antonio. (2005). “Los festivales de teatro y la puesta en escena” dentro
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contenido de la tragedia desarrollada. En diversos lugares hubo cantos a los
héroes y por lo general serian cantos funebres. Esto explica el importante papel

del treno en la tragedia®.

Tanto para el mito como para la tragedia, fue de suma importancia el hecho de
que, por influencia del culto a los héroes, la leyenda heroica se convirtiera en su
contenido. De esta manera, después de su periodo épico y lirico-coral, el mito
entro en la fase tragica y los poetas hicieron de él el soporte de la problematica
etico-religiosa. Con el mito heroico, la tragedia conquisté un ambito tematico que
vivia en el corazon del pueblo como un trozo de historia, pero que a la vez

aseguraba con respecto al objeto trazado la distancia®.
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CONCLUSION

Como se ha podido ver en este trabajo, se ha mirado la relacion del mito con el
teatro desde varias Opticas. Algunos estudiosos se han centrado en el ambito
filolégico, buscando el porqué del nombre tragedia y sus vinculos con los rituales;
otros centraron sus atenciones en el vinculo de la tragedia con el dios Dioniso,
ya que las obras teatrales se representaban solamente en los festivales en honor
d este dios, aparte de los diversos testimonios que hay que unen la tragedia con
la divinidad; también ha habido estudiosos que han seguido un camino
interdisciplinar, ya que este tema es tan complejo que solo buscando en un
ambito no se pueden encontrar todas las respuestas. Sin embargo, todos los
caminos que han elegido los diferentes especialistas de diferentes areas — ya
que este tema lo han estudiado antropdlogos, fildlogos, sociélogos, helenistas,
etc. — parten del mismo punto de partida: Aristételes, sea para seguir las tesis
del filésofo, sea para refutarlas. Esta situacion recuerda a lo que dijo una vez
Alfred North Whitehead sobre la filosofia de Platén, que toda lo filosofia posterior
no es mas que un conjunto de notas a pie de pagina referente a la filosofia del
ateniense. En el caso del origen de la tragedia da la misma sensacion: todo lo
que se escribe a posterior parecen notas a pie de paginas de las ideas

aristotélicas.

Esto da pie a una cosa: la dependencia de Aristoteles para buscar el paso del
rito al teatro hace que la visidon que se pueda tener de esta transformacién esté
determinada por la vision aristotélica. Si se pudiese investigar y reflexionar sin el
condicionamiento del pensamiento del estagita, existiria gran probabilidad de
llegar a un punto que diese frescura a la investigaciéon. Sin embargo, como bien
vio Lesky, el fildsofo estda mucho mas cerca de aquella época que nosotros, por
lo que se hace pieza indispensable para recabar informacion acerca del asunto,
ya que tenia noticias mas frescas y mas textos de la época que la actualidad. Tal
es la dualidad y la contradiccion de este tema. Otra cosa que quiero recalcar es
que Aristoteles vivio antes del cristianismo, religion que condicioné el
pensamiento occidental y que dejaba de lado muchos elementos cotidianos
griegos, dejandolos a un lado y haciendo que muchos sean extrafios para

nosotros, sin dar el sentido acertado.
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El gran problema que hay es que no hay textos conservados. No solo la de los
autores anteriores a Aristételes, que ya se habian preguntado lo mismo y
habiéndolo investigado, tal como algunas fuentes citan esos nombres, sino
tampoco hay textos de como se hacian los griegos los rituales. Nielsen® sefiala
que Polacco sugirio que los himnos, sobre todo los homéricos, son traducciones
de formas liturgicas existentes o dramaticas. Esto hace que, mientras Aristételes
sea la fuente que mas cerca esta de la transformacién, también vive en una
época donde algunos ritos han dejado de hacerse y donde la sociedad ateniense

cambié mucho en un siglo.

Aun con estas dificultades, hay muchas lineas de investigacion abiertas. Es un
campo muy interdisciplinario y que parece que, para comprender este paso, del
rito al teatro, hay que indagar en diferentes campos para luego unir los resultados
y asi tener la visidon conjunta de la transformacion. Indudablemente, como se
puede ver en la mayoria de los articulos, los rituales son una base de donde el
teatro se erigio y se desarrollo. Todavia hay cuestiones pendientes, destacando
la conexién del teatro con Dioniso, ya que, desde la Antigiiedad, no se ve muy
claramente que nexo hay entre estos dos, debido a que lo unico donde se puede
ver una relacidn es que las piezas se representaban durante las Dionisias, pero
aparte de esto, poco mas hay algun tipo de relacién. Es posible que en un inicio
haya estado y de manera fuerte, y con el paso del tiempo se haya diluido, pero
no se puede saber. De la misma manera no hay respuesta sobre la morfologia
de la palabra tragedia. Estas cuestiones, en su origen, seguramente no hayan
causado interrogacién alguna, ya que para los griegos era obvio. Pero con el
paso del tiempo, las transformaciones que ha sufrido el teatro y todo el pueblo
griego, lo que era obvio se olvido. Y cuando se empez6 a buscar las soluciones
a los interrogantes planteados, que siguen siendo los mismos de hoy en dia, se
toparon con dificultades. Primero, por la falta de textos. Y segundo, porque lo
que hoy en dia es obvio y normal, que no genera preguntas y no se tiene la

nocion que en el futuro sera diferentes, en cien afios sera un misterio.

8 Nielsen J. (2000). Cultic Theatre and Ritual Drama. Aarhus: University Press, p. 81
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