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FICCION Y REALIDAD DE LAS CONVENCIONES
EN LA ESCENA TRAGICA GRIEGA

En su apilisis del Ayax en La Tragedia Griega Max Pohlenz ',
después de haberse referido al momento en que el wpoowimor y la
épxjorpa permanecen vacios (v. 814) con la partida del coro y el
cambio que quiebra la presunta unidad de lugar de la tragedia grie-
ga, menciona que ha sido violada una ley consuetudinaria de la téc-
nica teatral, al alejar al coro y dejar la escena vacia para disponer
el suicidio de Ayax.

Esas leyes “consuetudinarias” o “no escritas” prevalecen no obs-
tante como convicciones entre nosotros, fundamentadas por la consta-
tacién que ofrece un numero reducido de obras de los poetas tragicos
griegos, las que se transmitieron o de las que tenemos fragmentos
significativos.

Cabe plantearse la posibilidad de su existencia real.

Las ranas de Aristéfanes, como lo subrayé Brumo Snell?, reto-
mado por D. W. Lucas3® en su introduccién al texto de la Poética
de Aristételes, enuncia ideas propias del comedibgrafo o quizis com-
partidas con autoridades muy difundidas en su época.’

Tanto Snell como Lucas se refieren a Pohlenz4 y en particular
el segundo recuerda la necesidad de asumir la existencia de un cuer-
po de teoria critica detrds de Las ranas.

En qué consiste esa teorfa, si era prescriptiva o descriptiva, es
probablemente una de las incégnitas mis complejas de resolver.

2 1 M. Pohlenz, La Tregedia Greca, Traduzione italiana di Maria Bellincioni,
; Brescia, 1961, p. 210.

2 B. Snell, Die Entdeckung des Geistes, Hamburg, 1955, p. 163,
3 D. W. Lucas, “Introduction”, en Aristotle, Poetics, Oxford, 1968, p. XVIIL
4 M. Pohlenz, “Nachtr. Gétt. Ges. 1926, 142 ss., en B. Snell, op. cit.
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Es menester llegar a la Poética de Aristételes para encontrar el
epitome de una réy consolidada, Ja que a Gallavotti se le presenta
casi como un manual del “oficio” de poeta mis que un uébodos,
es decir una investigacién especulativa sobre el arte poético 5.

La existencia de leyes referidas al género se desprende de la
poesia misma en el caso de Pindaro. Por ejemplo, en la Istmica I.
“Imposible decir cuédnto Hermes logré... El himno, con su breve me-
dida lo impide”.

wdvra & &emelv, oo’ ... ‘Bppds /.. . émopev/
.. .dpapeitar Bpayxy pérpov éxwv/ vuvos.

E] texto permitiria interpretar el Bpaxdy pérpor como mesura ajena
a los desbordes laudatorios. Pero otros pasajes mencionan reuol y
réuor, con sentido inequivoco de leyes, como la Nemea IV, 33-4:
“una ley me impide hacer el relato extensamente y el tiempo me urge.”

Ta paxpd 8 éfevémew éplker pé Teluds
opai 7' émeryduevar

En su comentario a este pasaje, J. B. Bury® sefiala que la es-
tructura de la Oda depende de principios fijados, y cita otros versos
en que refués aparece en Pindaro con este valor. Asi 0I.VII 88:

ripa piv Duvov rebudy Olvpmiovixay,
En una cultura eminentemente oral es posible pensar en un ctmulo
de precisiones aptas para constituir un sistema, sin llegar a plasmarse
en un manual normativo, conocido por muchos oyentes y algunos
lectores.

Del periodo clasico, el que nos importa ahora, sabemos por la
Suda (s.v. Jogoxhis } de la existencia de un escrito de Soéfocles, -
Hept xopod y por Aristételes (Poética IV, 6, 56) que el poeta introdu--

§ C. Gallavott, “Introduzione”, en Aristotele, Dell'Arte Poetica, s.1, 1974. N

6 Pindar, The Nemean Odes, ed.lted with Introductions and Commentary by‘
J. B. Bury, Amsterdam, 1965, pp. 71-72. ;
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jo el tercer acto y la escenografia. Otra fuente’? habla del ndimero
de integrantes del coro y la incorporacién de un actor a los dos de
Esquilo, y sigue mencionando autores para los datos descriptivos
que aporta,

El coro de Las ranas de Aristéfanes dice en el v. 1114: “cada
uno, teniendo su libro, sabe reconocer la destreza”.

BiBMiov ' Exov éxagros pavBdve 7 Sefid-

Se refiere al temor que podrian albergar Esquilo y FEuripides
frente a una presunta ignorancia de los espectadores. Con relacién
al libro E. Turner® descarta tanto el libreto teatral como la posibili-
dad de una obra de critica literaria. Presume que el conocimiento
del pablico acerca del teatro era el de quien asistia a la representa-
cibn y no de quien se basa en lecturas. El mismo Aristéfanes le da
pie a Turner para una consideracién ante el parlamento de Diénysos
(v. 1028-9).

“ ..me alegré cuando oi acerca de la muerte de Dario y de in-
mediato el coro se puso a batir palmas y dijo: «iauoi»”.

Al édpnv yoiv i’ fixovoa mepi Aapeiov TebvedTos
6 xopds & eifis 10 xeip® GO gvyspoloas elmev “lavoi’.
Turner la considera “la tipica observacién de un espectador, no de
un critico que estudia el texto de Los Persas, representado solamen-
te una vez, casi setenta afios antes”.

Asi volvemos nuevamente a la Poética de Aristételes, sus refe+
rencias histdricas, los aspectos descriptivos y en un momento en que
la tragedia esti desapareciendo, el perfil normativo. Entre Las ranas
y la Poética una verdadera Mpaypareia Téxvys Homricis , COmMO segura-
mente aparece en la lista de las obras aristotélicas transmitida por
Dibégenes Laercio (5.22-27) existe un antecedente de esta ultima. Es

7 Vit. Soph. 4. Tovs Se xopevras mrouvjaas dvri 13’ i+
- xal Tov TpiTov Umwokpiryy éfedpe
~. 8 E. G, Turner, “I libri nellAtene del V e IV Secolo A.C.”, en G. Cavallo
(Ed.) Libri, Editori ¢ Pubblico nel Mondo Antico, Guida storica e critica, Roma-
Bari, 1984, p. 23.
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el didlogo en tres libros IIepl mouyrév, al que pocos fragmentos sub-
sistentes sefialan como punto de. partida para la Poética.

La segunda mitad del siglo V ve crecer el interés por la retdrica
y a través de ella por la palabra y la estructura formal en la expre-
siébn del pensamiento. Demdcrito se preocupdé por estos temas, asi
como Hippias, Prddico y Protigoras entre los sofistas. Gorgias exalta
el valor de la palabra en su “el discurso es un sefior poderosc”,

, s 7 > 2.9
Aéyos Svvdorns péyas éoriv.

Llega a ocuparse de la tragedia, favpeorov dxpdapa xii féopa como un
engafio, drdry, que implica una cierta complicidad ticita entre dra-
maturgo -y espectador, pero méis alld del valor retérico del Enco-
mio de Helena y unos pocos fragmentos que insindan el valor de las
palabras para suscitar emociones y determinar el control de la mente
hasta lograr tal engafio, no podemos restablecer acabadamente su
posicién frente a la tragedia.

De las leyes consuetudinarias, no escritas o las convenciones, las
filtimas dos décadas se han ocupado particularmente, a partir del
interés renovado por considerar a la tragedia griega como una aso-
ciacién inseparable de texto y representacién, en que desde su naci-
miento, el poeta desempefia irrenunciablemente la tarea de director
escénico. El publico tiene aguzada la memoria para escuchar y re-
cordar, como las continuas referencias de Aristéfanes a la tragedia
demuestran, y se ubica en un teatro, éarpor, poblado por los espec-
tadores ( of Beopevor ) dispuestos a contemplar. La rafz de fedofa
presente en los dos términos, lo sefiala.

Muchas de las convenciones relativas a la representacién de la
tragedia griega refiérense a la organizacién material del teatro. A
ellas se consagraron después de Pickard-Cambridge y Webster auto-
res mas recientes como P. Arnott? que examindé para su propuesta
los textos trigicos y la obra de Aristéfanes con relacién a la épxiorpa,

3 Gorgias, Fr. B 23 (Plut. de glor. Ath. 5 p. 348 c).
10 P, Arnott, Greek Scenic Conventions in the Fifth Century B.C., Oxford, 1962
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los accesorios de escena, la maquinaria, los decorados y el especticu-
Io en si. También J. Dingel ! se interesa por precisar el papel estruc-
tural de los accesorios en la configuracién de momentos significativos
de la accién. Mientras tanto, obras como las de W. Steidle 12 en 1968
y mas préximos en el tiempo D. Bain y O. Taplin** sobre todo,
que Hene visién cercana a la de Steidle, se preocupan por la d&yus
Para Steidle, el lenguaje teatral no se advierte tan sélo en el texto.
Pasa también por los gestos, actitudes y movimientos de los perso-
najes porque para él “el juego escénico estd “incondicionalmente so-
metido al texto” '5.

De toda esta corriente iniciada posiblemente por K. Reinhardt
quien méis lejos llega es O. Taplin1® cuando asume que los poetas
tragicos eran libres en el uso de técnicas teatrales y que elegian co-
municar su pensamiento de una u otra manera. Enfrenta a los criticos
que pretenden ver limitaciones y reglas permanentes. Admite, si, que
el teatro ateniense es altamente convencional. Lo es, segin él, en dic-
cién, tono y aquello que define al género y sostiene su elevacién.

Pero lo cierto es que determinadas normas se desprenden del
4mbito mismo en que se representa la tragedia, del nimero de ac-
tores con los que cuenta el poeta, de las posibilidades de obtener del
xopnyds los medios para solventar un segundo coro, si la pieza lo
requiere, o personajes mudos con el atuendo apropiado, de la dis-
tancia a que se encuentra la mayor parte del pablico para apreciar
gestos, de la luz intensa que acompaiia la representacién.

Podemos tomar como punto de partida las presuntas unidades
aristotélicas. En 1449b dice Aristételes al comparar epopeya y tra-

11 J. Dingel, Das Requisit in der griechischen Tragidie, Tubingen, 1967.
12 W, Steidle, Studien zum antiken Drama. Unter besonderer Beriicksichtigung
‘des Biihnenspiels, Miinchen, 1968.
: 18 D. Bain, Actors and Audience, Oxford, 19872

14 O. Taplin, Greek Tragedy in Action, London, 19893,

15 W. Steidle, op. cit., p. 10.

16 Q. Taplin, op. cit., V, p. 159 ss.
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gedia que ésta tiende a estar dentro del limite de una sola jornada
o a no sobrepasarla méis que un poco.

# udv Tpayedla ér. pdiiora mepirar vwd plev mepiodov

HMov % pukpdy éfalddrrew. ..

Para D. W. Lucas !7 se sugieren veinticuatro horas mis que doce,
aunque esto no sea imposible y dé més sentido. Las representaciones
teatrales griegas comenzaban al amanecer igual que una jornada de
trabajo. Asi se subraya en Séfocles, Electra, o Euripides, Ién. Las
piezas de Sofocles y Euripides requeririan todas una accién desarro-
Ilada dentro de doce horas. Se confirma entonces la vigencia de la
unidad de tiempo.

En cuanto a la unidad de accibén, Aristételes sefiala en 145la
“que es necesario que el relato, ya que es imitacién de una accidn,
lo sea de una sola, tinica y completa”.

olrw xai 1oy pdbov, émel mpdfews pipmols éom, puds
re elvar xal TaiTys OAys. ..

Hasta ahora mencionamos “leyes escritas”, si no como tales, en
calidad de prescripcién,

Fn cuanto a la unidad de lugar, que Aristételes no menciona,
ya en Las Euménides Esquilo desplazaba la accién del templo de
Apolo en Delfos, adonde Orestes habia llegado como suplicante, ha-
cia la Acrépolis de Atenas (v. 235 ss.) donde debia desarrollarse el
juicio. Carlo Anti'® sostiene que el ‘escenario cambiaba de uno a otro
drama, pero no en medio de uno mismo y resuelve las exigencias de
Las Euménides a través de la escena miltiple. Por un lado, imagina
el templo de Apolo, del otro el de Atenea . La atencién de los espec-
tadores se desplazaria de unmo a otro punto segin las exigencias de -
la acci6n dramdtica. La pieza anterior de la trilogia, Las Coéforas,
determiné toda una variada serie de conjeturas, en cuanto al sitio:
que ocupa la tumba de Agamenén donde han de reunirse Orestes

17 D. W. Lucas, en Aristotle, Poetics, op. cit, pig. 94.
18 C. Anti, L'Orestea come la rappresentave Eschilo, Padova, 1948, p. 18. : 5
17 D. W. Lucas, en Aristotle, op. cit., pig. 94. i
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y Electra e invocar al padre en elxopuds, junto con el coro. A. F.
Garvie 2 admite, después de analizar las propuestas posibles, que la
primera parte de la pieza se desarrolla no en el escenario, entendien-
do por tal al espacio situado delante de l2 oxywj, sino en la épyriorpa
Coincide con Anti en esta consideracién que concentra la accién y
la presencia de dos actores por 583 versos en el 4mbito tradicional-
mente destinado al coro por las convenciones dramdticas.

El segundo caso en que la unidad de lugar, otra norma consue-
tudinaria mas determinada por la. necesidad y ritmo de la represen-
tacion que por voluntad de los poetas trigicos, se quiebra, es el
Ayax de Séfocles.

El héroe ya ha aparecido enajenado por obra de Palas, lanzin-
dose sobre los rebafios que confundié con los Atridas y Odiseo. Le
han negado las armas de Aquiles, las que por su heroicidad cree
merecer, justamente para adjudicarlas a Odiseo. Al recuperar la ra-
zon, el bochorno no le deja ver oira salida mas que la muerte y sin
embargo, en el episodio siguiente parece haberse transformado. Habra
que ceder ante los dioses y aprender a venerar a los Atridas, Asi lo
interpretan su mujer, Tecmesa y los marineros del coro, que prorrum-
pen en un cantico de alegria e incitan a la danza. La llegada de un
mensajero hace saber que el divino Calcas ha anunciado riesgo de
muerte para Ayax en ese mismo dia. Corren a buscarlo Tecmesa y el
-'coro, para lo que dejan la escena vacia y de inmediato, en el v. 815,
~la acci6n se traslada a un prado al borde del mar donde Ayax se
. suicidard. La perdorasis , 1a retirada del coro desde la épyjorpa en el
curso de la pieza se produce en dos fuxdpia , una por la mdpodos
“de la derecha y otra por la izquierda ?, El regreso, la  émmdpodos  se
. producir4 en el v. 866 antes de que Tecmesa descubra el cadaver.

Se acaba de mencionar cdmo el coro se retira para regresar

20 A, F. Garvie, “Introduction”, en Aeschylus, Choephori, with introduction
and commentary by A. F. Garvie, Oxford, 19872.
5 .21 R. C. Jebb, “Commentary”, en Sophocles, The Plays and Fragments, with
‘- critical notes, commentary and translation in English prose, Part VIL, The Ajax,
-..Amsterdam, 19672, p. 127
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después. También esto constituye una ley no escrita con excepciones
claras y casos susceptibles de discusién.

En Alcestis, Euripides aleja al coro junto con Admeto después
de la discusion de éste con el padre. Admeto exhorta a los ancianos
del coro a marchar para exponer el cadaver de su esposa en la pira.

AA.  orelxwper, os dv é&v mopd Obpev vexpdv v. 740

En el episodio siguiente, Heracles, que ha llegado poco uantes
a la casa, advierte por la expresién del sirviente que algo doloroso
sucede y se informa. Decide ir a recuperar a Alcestis al Hades y parte
al terminar el v. 860. Lo reemplaza en el proscenio Admeto y en el
v. 872 se concreta el regreso del coro.

Helena también presenta una perdoracis en el v. 385. El coro
pasa de la épyjorpa al wpoowijvov y ante la invitacién de la protagonista
entra al palacio por la puerta laterial para consultar a la profetisa Teonoe.

EA. Bara Bare & és ddpovs,
3 -~ 2 \ v
a}'w]’ag €YTOS OLKWY

as wifpobe Tols éuovs. v. 330-333

Esto permite que wpoowjuoy y dpyforpa queden desiertos a la
llegada de Menelao hasta la #rrdpodos en el v. 515. Asi puede el
personaje relatar las alternativas de su prolongada odisea e informarse
a su vez de la situacién en el palacio de Proteo, el rey de Egipto,
que alberga a Helena. ‘

Una situacién intermedia es planteada por Las Coéforas de Es--
quilo en los vv. 872-3, después del regreso de Egisto al palacio, atraido
por la falsa noticia de la muerte de Orestes. -

Al escuchar el & & drororol de Egisto, el corifeo dice:

“alejémonos, el hecho se concluye, para que no parezcamos cOm::
plices de estos males...” e

» A 3 /2
EWOO'TIIGQIFEV TRAY A TOS ‘TCA.O‘U‘MEVO'U

o« - - 3 3 / ~
omws Soxdpey THVY' dvalTiar xakdy

elvai vv. 872-874
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El comentario de M. Valgimigli y M. V. Ghezzo?? propone que
aun odiando a Clitemnestra y Egisto, las mujeres del coro se man-
tienen dentro de una prudencia que les dicta su edad y condicién
servil, y si bien imaginan el resultado de la lucha, se retiran a una
de las wdgpoBor . De hecho, Esquilo concentra la atencién en la escena
del conflictp entre madre e hijo y lo ilumina, aislandolos. Este punto
de vista es compartido por Groneboom, que cita Garvie y O. Taplin 23,
en tanto Garvie?4 cree que el coro simplemente se hace a un lado.

Cualquiera sea la solucién que el director elija, lo cierto es que
el climax de la pieza se alcanza a través de la libertad del poeta y
su instinto dramético para desplazar al coro o a los actores.

Asi, una pieza que ilustra desgarradoramente la soledad, como
el Filoctetes de Séfocles, ofrece el caso del proscenio vacio a lo largo
de todo el “stasimon” que abarcan los vv. 676-729. Neoptdlemo entra
con Filoctetes 2 la gruta que éste habita y el coro canta la desdicha
infinita del héroe y su asombro al saber cémo ha podido sobrellevar
la enfermedad y conservar la vida.

Tradicionalmente se sostuvo que en la tragedia griega no se pro-
ducen muertes o heridas sangrientas en escena. Otra vez corresponde
mencionar al Ayax, y recordar que el protagonista se arroja sobre su
espada, el regalo de Héctor, inmediatamente después del v. 865, y
es Tecmesa quien lo encuentra y junto a ella el coro. Unas matas lo
ocultan, Tecmesa dice que no debe ser visto y lo ocultard por com-
pleto con un manto que lo rodee.

» El poeta trigico hace de necesidad virtud, En Las Coéforas Es-
- quilo ordenaba a Clitemnestra seguirlo para degollarla junto a Egisto:

"Emov, mpos adtov Tovde oc opdfar Gélo v. 909
El escoliasta aclaraba:
wpds airov tov Aiywolov, mbavis 8¢, Tva uy

& davepd 7 dvalpeois yévyrac.

2 M. Valgimigli, M. V. Ghezzo, “Commento”, en Eschilo, Le Coefore, In-
troduzione e commento di M. Valgimigli ¢ M. V. Ghezzo, Messina-Firenze, 1030.

v 2 0. Taplin, op. cit., p. 348.
24 A F. Garvie, op. cit., pp. 284-285,
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En este pasaje no puede sencillamente admitirse que el actor
que interpretaba a Clitemnestra debia asumir otro personaje. La tra-
ma restante no lo requiere y es mas probable pensar en la intensidad
dramética o bien en alguna tradicién arcaica. Recordemos la afirma-
cibn de Horacio (Ars Poetica, 185) que rechazaba las muertes en
escena.

En cuanto a las heridas, los casos que las wmuestran en los ojos
perforados de Edipo o Polyméstor de Hécuba, Hipélito agonizante
o el cuerpecito de Astyanax despefiado desde la muralla, que Hécuba
coloca en el escudo de Héctor (Las Troyanas), no se- producen ante
los espectadores directamente, y de seguro no por falta de recursos
para simularlas. Por aquellos afios los artistas plasticos que habian
intervenido en las obras de la Acrdpolis habrian polido sugerir a qué
recursos convenia apelar, de haber resultado importante estremecer
al pablico con medios tan corrientes en la actualidad, pero de una
truculencia ajena a lo esencial de la tragedia.

Personajes mudos que estaban a cargo de un cuarto actor son
una exigencia que plantea, por ejemplo, Séfocles en Filoctetes. Aqui
Odiseo, al hablar con Neoptdlemo le sefiala a un servidor y se refiere
inequivocamente a su presencia real.

Tov olv wapdvra méupov els xareoxomiv v. 45

Otra convencién ya mencionada se refiere al coro y su niémero
de integrantes. Estadisticamente es valida. Sin embargo, la presencia
de un segundo coro es motivo de discusién en Las Euménides. ¢Cua- .
les son los ciudadanos a quienes se dirige la diosa a partir del v. 681
al decir:

“Escuchad ya mi ley, pueblo del Atica...”

A®. KMbor’ dv %y Oecopdv, "Arikés Aeds
y mdis adelante: ,

“Aconsejo a los ciudadanos que en su celo no honren ni a la-’_'" o

anarquia ni al despotismo.” ;

T6 pAT dpapyov wiTe decmoTovpevoy

donois wepioTéddovor Bovdedw oéfBeav. vv. 696-7 :
A. Lesky rechaza la posibilidad de ubicar en el escenario, junto
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a los bandos contendientes y los jueces, a un grupo de personas si-
lenciosas y opta por sostener que Esquilo habla al pueblo de Atenas
reunido en el teatro?. Seria sf, otra excepcién a la convencién por
la que el poeta dramatico, a diferencia del poeta cémico, no se dirige
nunca directamente a su publico.

Mais probable es admitir la participacién de un segundo coro que
canta a partir del v. 1032 para invocar a las Erinias transformadas
en Euménides:

“Poneos en camino, grandes, venerables hijas sin hijos de la
Noche. . .”

Baf® 68y, & peydhar ¢urdripor
Nukros maides dmwaides,. . . vv. 1032-3

Un segundo coro de cazadores, en cambio, es el que acompaifia
a Hipdlito y canta desde el v. 61 al 72, {ico caso de lirica coral
insertada en un prélogo. El escoliasta cita otras dos participaciones
de coro accesorio junto al principal, en Alejandra y Antiope.

Convenciones mas recientes y no por desmentidas menos vigen-
tes se enlazan con el mito. Ya Aristételes decia en la Poética que
“los mitos transmitidos no se pueden modificar. Digo, por ejemplo,
que Clitemnestra muere a manos de Orestes...” (1453b).

Iy 13 vT
ToVs pév olv mapeldpuuévovs pifovs Adew odx éomw, Aéyw 8¢ oiov
v Klwrapwiorpa droflavofioar vmd vob ‘Opéarov. . .

Corresponde entonces establecer si el mito tiene una versibn cané-
nica u oficial, cu4l de los trigicos se atiene mis a ella y si el publico
la conoce y la espera tal como la aprendi6, frente a la convencional
creencia que ve en Euripides al mds “herético”.

.. Sin entrar a considerar actitudes diferentes en relacién con el
‘mito, que desborden la intencién de este planteo, sin tomar partido
por la concepcién de M. P. Nilsson que deja la creacién de los mitos
a la fantasia de una imaginacién individual o por la posicién de L.
Gernet en que los mitos son reveladores del “inconsciente colectivo”

» 25 A. Lesky, La Tragedia Griega, Barcelona, s.d., p. 108.
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y la mitologia implica una forma de pensamiento fundamental de la
Grecia arcaica, algunos de los casos conocidos, por ejemplo el de los
Atridas, aclaran suficientemente el tema.

La muerte de Agamendén es el elemento narrativo fundamental
para Esquilo en el Agamendn. En apariencia ni Séfocles ni Euripides
lo retomaron como si hubieran sentido que el tratamiento era insu-
perable. Al menos, desde Goethe a la actualidad este criterio tiene
consenso 28,

Ya Esquilo se aparta de la versién que da la Odisea en relacién
con el asesinato de Agamenén, que podemos suponer era la mas co«
nocida y estimada. Por intereses dramaticos desplaza el plan y la eje-
cucién a Clitemnestra, en definitiva la figura, en cierta medida, domi-
nante a lo largo de la trilogia.

En cuanto al ejemplo que presenta Aristételes, la muerte de Cli-
temnestra, bastante libertad le queda al poeta para decidir en qué
circunstancias y momento, con qué estado de 4nimo y resolucién pro-
cederd Orestes. Y siempre ateniéndonos a la posicién de Aristételes,
puede disponer la “praxis” con variantes suficientes en relacién con
el mito y sus versiones de la épica, la lirica y los restantes trdgicos,
como para concitar el interés de los espectadores, enterados, segin
es tradicién, del desenlace, pero no de las vias para llegar a €l ‘

Desde la antigiiedad la tragedia se vincula con un final luctuoso..
Tendemos a asociarla con un conflicto insoluble, “sin salida alguna”,
al decir de Goethe 7, ¥

Este criterio determinaria la exclusién del género de buena parte
de la creacién trigica, desde la Orestia de Esquilo, Filoctetes de S64
focles, Helena o Ién de Euripides y dejarfa en una banda intermedia
piezas en que el conflicto subsiste en lo profundo, como Orestes,
aunque fuerzas superiores dan solucién aparente a lo insoluble.

Un critico como Taplin consider6 una convencién la referida 'v"avl,

26 R. Aélion, Euripide héritier d’Eschyle, t. 1, Paris, 1983, p. 93.
27 A. Lesky, op. cit, p. 24.
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caricter ritual de la tragedia 2. Las convenciones que reconoce en el
género promueven diversidad, no repeticién. La teoria de G. Murray
relacionada con el espiritu del afio, su esquema de ritual de ferti-
lidad, estd actualmente superada en buena parte.

Es convincente la argumentacién de Taplin que admite en la tra-
gedia los mismos rituales del mundo real, las stplicas por ejemplo,
sin ser por eso un ritual.

Deuia A. Deur
Universidad de Buenos Aires

;28 O, Taplin, op. cit, pp. 161-2.



