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II. LA LENGUA DEL TEATRO GRIEGO

No vamos a enfocar el estudio de la lengua del Teatro griego desde
un punto de vista estrechamente lingiiistico: ver qué arcafsmos o curiosi-
dades nos ha conservado, utilizar su conocimiento para el estudio de los
dialectos, etc. Para nosotros la lengua es una parte de la forma del Tea-
tro —como la métrica, como las diversas estructuras en que es analizable—.
Pero esta forma estd en relacidén estrecha con el contenido y su anélisis
contribuye a hacerlo comprender mejor; lo cual no obsta para que, al
tiempo, sea un buen testigo de la historia del Teatro. Ahora bien, con
lengua nos referimos no solamente al caracter dialectal de diversos ele-
mentos morfolégicos, sino también al vocabulario, la sintaxis, las metd-
foras y figuras en general, el estilo: solo asi es posible desarrollar el plan-
teamiento que hemos sentado.

Lo primero que hay que hacer es superar un punto de vista muy ge-
neral desde la teoria de Wilamowitz sobre los origenes de la Tragedia,
segun la cual ésta consistirfa en la unién de un ditirambo de sitiros dorio
y el yambo jonio. Consiste en la creencia en que de esa unién deriva el
hecho de que los corales de la Tragedia estdin escritos en un dialecto mas
o menos dorio, mientras que la parte recitada, fundamentalmente en tri-
metros yambicos, estd en un 4tico més o menos jonizado. Lo primero que
hay que decir es que no existe un paralelismo estricto con la Comedia,
en que el recitado es estrictamente 4tico, mientras los corales estdn es-
critos en el mismo dialecto cuasidorio de los de la Tragedia, Pues en nin-
guna parte se ha postulado que ello se deba a que el recitado de la Co-
media venga del Atica v los corales del territorio dorico. En realidad, el
‘origen de la Comedia toda se busca generalmente en el Atica y si algin
elemento se ha creido procedente de fuera es, para algunos, el agén; pero
ésta es una opinion minoritaria, que lo harfa proceder de Sicilia y que,
en todo caso, nada explica, pues la lengua de los agones o enfrentamientos
de actores y coro no tiene nada que sea propio y peculiar.

Que la Tragedia o cualquier otro género pueda haberse originado por
una especie de sintesis artificiosa entre géneros literarios diferentes, nos
ha parecido siempre altamente invérosimil: y ello lo mismo si se trata
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de la nueva teorfa de Else que de la antigua de Wilamowitz. En unoy
otro caso se postula esta sintesis sobre la base, sin duda, de la diferen-
cia dialectal entre corales y verso estiquico recitado: lo mismo si se plensa
que los primeros vienen del Ditirambo (Wilamowitz) que sl se cree que
vienen de lirica coral no mimética (Else). Esta incredulidad es la que nos
ha llevado a embarcarnos, durante largos afios, en un estudio que buscaba
resolver el problema de los origenes del Teatro a partir de un andlisis
del mismo, para reconstruir sus unidades elementales. Esas unidades ele-
mentales se reencuentran en diversos rituales v, ciertamente, pudieron
recibir el influjo de géneros literarios que, por lo demss, se habian creado
previamente a partir de estos mismos rituales o de otros semejantes. El
resultado de estas investigaciones estd recogido en nuestro libro Fiesta,
Comedia y Tragedia. Sobre los origenes griegos del Teatro (Barcelona 1972}.
Sobre sus tesis hemos de dar aquf algunos detalles, pues son el funda-
mento de nuestras ideas sobre la lengua del Teatro: tema allf no tratado,
por lo que las ideas que siguen pueden servir de complemento al libro en
cuestion.

Para nosotros los dos géneros teatrales —o, por mejor decir, los tres
incluyendo el Drama Satirico— se han creado sucesivamente a partir de
fiestas religiosas en que intervenfan coros que a VeCes tenfan caracter
mimético, representando dioses o héroes del pasado, y de los que, también
a veces, se destacaban algunos de los coreutas, que representaban aislada-
mente 2 algin dios o héroe y entablaban didlogo con el coro. Precisamente
del didlogo entre un exarconte (solista) y un coro deriva Aristdteles
tanto la Tragedia como la Comedia: aunque circunscribe en forma dema-
siado estrecha, pensamos, los coros que dan origen a uno y otro geénero.
Para nosotros no se trata solamente del Ditirambo ¥y los Himnos Falicos,
como para Aristoteles. Estos coros intervenian en desfiles procesionales
(comos), algunos con caracter erético (cortejos de boda) o funerario; can-
taban trenos y epinicios, asi como himnos en que invocaban a divinidades
o muertos, que podian aparecerse; realizaban agones o enfrentamientos,
ya de accién, ya verbales. En definitiva, ¢l Teatro no consiste ‘més que en
una ampliacién del nicleo consistente en el di4logo lirico corofactor o
actores, siendo los actores coreutas destacados del coro y que se han indi-
vidualizado definitivamente. Ese nticleo es fundamentalmente agonal,
aungue también trenético a veces; se afiaden diversas intervenciones del
coro solo o en didlogo, asi como un didlogo de actores cada vez més desarro-
llado. Todo esto sobre la base de la conversién del canto de los actores
en recitado, la mayor parte de las veces. '

Fn definitiva, en la Fiesta los coros rifuales, a cargo ya de especia-
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listas, interpretaban diversos mitos antiguos o improvisados en relacién
con los temas tradicionales de las fiestas agraras: peligro y salvacion,
presencia del dios o héroe liberador, agén y riesgo, muerte y triunfo, boda.
Mitos ya desarrollados por la literatura volvieron a presentarse ahora
con ayuda de elementos rituales fijos que, por supuesto, experimentaban
una alteracion y recibfan el influjo de géneros literarios como la Epica
vy la Lirica. Una primera fase consiste en el desarrollo de la Tragedia
y el Drama Satirico, contrapartida festiva de la misma cuyo coro era de
satiros. Precisamente el nombre de éstos (fragei) sirvié de base al de la
Tragedia, es decir, al del total de las representaciones. Una segunda fase
es la creacién de la Comedia, que utilizé elementos desechados por la
creacidn anterior: fundamentalmente, los de cardcter ne mitico, la pa-
rodia, etc.

Posiblemente los fragoidoi, coreutas v actores de la Tragedia y el Drama
Satirico, eran ya especialistas no atados a un tiempo, lugar ni tema, sino
que, como las compafiias de danzantes en la época del Renacimiento,
habian creado un especticulo festivo: fueron por ello llamados a Atenas
por Pisistrato al fundar éste las Grandes Dionisfacas tras introducir el
culto del dios Dioniso. A Dioniso quedé adscrita la Tragedia y luego la
Comedia, por mas que en su origen estdn toda clase de rituales de la reli-
gién agraria y no sélo los dionisiacos. Pero no es facil atribuir una patria
a cada uno de los elementos rituales conservados en el Teatro ateniense:
son, en realidad, elementos muy difundidos en todos los pafses de Grecia
y que, en la fecha mds antigua, concedian mds lugar a Ia accidn que a
la palabra. En Atenas los habfa, sin duda, paralelos a los de los demas
lugares: con frecuencia tenemos testimonio explicito de ello. |

De todas maneras, si es totalmente inverosimil que unos corales dorios
(del Ditirambo o no) se hicleran miméticos en Atica y se conjuntaran
con un recitado més o menos atico, sf parece claro que en los corales de
Tragedia y Comedia hay un influjo de los corales de la Lirica doria: esto
nada tiene de extrafio, pues en tierras dorias se habfa creado por esta
época una Lirica coral, con influjo homérico ciertamente, que fue sin
duda la que suministré el modelo al adquirir amplitud los corales rituales
que sirvieron de arranque del Teatro, estuvieran en cualquier dialecto.
Del mismo. modo, si bien es verdad que el verso recitado del Teatro procede
del verso cantado de uno o varios solistas, en el dialecto dtico sin duda,
no lo es menos que al adquirir igualmente una amplitud mayor, debio
de verse influido por el dialecto en que mds se habfa desarrollado el tri-
metro yambico: el jonio. Esto, por lo que se refiere a la Tragedia, pues el
trimetro de la Comedia es puro 4tico.
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Pero antes de proseguir el estudio de los origenes histéricos de Tragedia
y Comedia en cuanto explicativos de su lengua, conviene que nos deten-
gamos un momento. La explicacién histérica no es una explicacién sufi-
ciente: nunca el Teatro hubiera aceptado formas extrafias a Atenas, in-
cluida la lengua, si no fuera por alguna razén profunda, porque esas
formas se ponfan admirablemente al servicio de un contenido. En suma:
hay que buscar, simultdneamente con las diacrénicas, explicaciones sin-
crénicas. :

Un espectador moderno que, por un imposible, se encontrara presente
en una representacion dramética en Atenas se sentirfa sorprendido por
una serie de hechos lingiifsticos como los que siguen:

a) Todo el Teatro salvo el recitado de la Comedia estd escrito en
dialectos ajenos al 4tico o, en todo caso, con mezcla de formas dialec-
tales.

b) Es diferente el dialecto de los corales, con una cierta base doria,
del del recitado o didlogo de la Tragedia, 4tico con elementos jénicos y
épicos, y del del didlogo o recitado de la Comedia, 4tico puro.

¢) Paralelamente, los elementos corales de Tragedia y Comedia v,
en menor grado, el didlogo de la Tragedia, estdn llenos de palabras arcai-
zantes o poéticas, de creaciones nuevas de un tipo semejante, de figuras
cual la aliteracién y la metifora. Y el didlogo de la Comedia, en cambio,
contiene no sélo el 4tico comin, sino toda clase de vulgarismos, groserias,
obscenidades, términos creados o deformados cémicamente, etc.

d) La Comedia, finalmente, abunda en la parodia lingiiistica, como
medio de hacer reir: parodia de Epopeya, oriculos, Lirica de diversas
clases, Tragedia; ademds, se introducen como elementos cémicos dialec-
tos de varias ciudades de Grecia o incluso un 4tico chapurreado por ex-
tranjeros.

Todo esto debe de tener, como hemos dicho més arriba, una expli-
cacién sincrénica: ser el vehiculo para que los autores dramdticos comuni-
quen al publico los contenidos que les interesan. Piénsese que Atenas crea
una prosa atica, no se contenta con imitar al jénico de los historiadores
o filésofos que crearon estos géneros. Si, en cambio, no tuvo un Teatro
escrito en dtico puro, sino uno que a un fondo 4tico une elementos dialéc-
tales diversos, ello es, sin duda alguna, porque esto convenia a los desig-
nios de los poetas. Y esto es tan verdad si se piensa en un mecdnico tomar
prestados géneros y dialectos, como si se prefiere aceptar, a la manera
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que hemos esbozado mds arriba y con mayor detencidn en nuestro libro,
que esquemas diversos de didlogo ritual entre un coro y solistas salidos de
¢l, esquemas que estaban en 4tico o se traducfan al 4tico, se enriquecieron
a partir de un clerto momento con ayuda de la imitacién de géneros ya
desarrollados literariamente. Géneros que, por otra parte, no eran otra
cosa que desarrollos més antiguos a partir de lfrica ritnal del mismo tipo.

En realidad, Aristéfanes tenfa una visién clara de este problema cuan-
do, en el agén entre Esquilo y Eurfpides en las Ranas, hace justificar al
primero su lengua, que previamente ha criticado Euripides como llena de
términos ampulosos y oscuros: hay que parir, nos dice, palabras iguales a
las grandes sentencias y pensamientos y es logico que los héroes usen
palabras més largas que los mortales, pues también tienen vestidos mds
majestuosos que los nuestros. O sea: el Teatro nos aleja de la vida co-
rriente, nos lleva a un mundo superior de héroes'y de pensamientos eleva-
dos y a esto debe corresponder una forma que lo haga ver. Esta forma en
parte estd en la presentacidn externa de la Tragedia, en parte en el len-
guaje. Inversamente, Euripides, cuyo Teatro estd lleno de sucesos de todos
los dias, algunos tan desmoralizadores como las mujeres enamoradas y
los reyes cubiertos de harapos, hizo mas escueto y ceflido su lenguaje v
le comunicé las artes de la retérica. Todo el pasaje (923 ss., 1056 ss.} es
sumamente instructivo. En €l estd anticipado todo lo que Aristdteles dice
en su Poédtica (1458 4 18 ss.) acerca del uso de las glossai o palabras dia-
lectales y poéticas y de las metaforas como recursos del estilo tragico, del
riesgo de escribir meros enigmas si se exagera, de la diferencia entre Es-
quilo y Euripides; y lo que dice en un pasaje anterior de la misma obra
(1449 b 21 ss.) en que considera el lenguaje, tanto como las caracterfsti-
cas de la accién v los sentimientos que despierta, como una parte de la
Tragedia. '

El problema del dialecto debe resolverse en esta misma direcciéon y
ello no ha escapado a la perspicacia de algunos de los modernos, sobre
todo a partir del libro de G. Bjorck, Das alpha impurum und die tragische
Kunsisprache (Goteborg 1950). Bjorck hizo ver muy claramente que los
elementos ddricos de los corales de Tragedia (y Comedia, podemos afiadir)
son escasfsimos y que el principal de ellos, la llamada alfa impura, sélo
en raras ocasiones procede de los elementos déricos de la Lirica coral: aun
en este caso, se trata de unas cuantas raices, de las que se crean derivados
en forma alguna dorios. Con més frecuencia se trata de palabras con alfa
impura usadas incluso en prosa dtica como préstamos dialectales o como
palabras poéticas en general; de dobletes de palabras dticas usados por sus
ventajas métricas; etc. Para decirlo con Hiersche (Grundziige der griechischen
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Sprachgeschichte, Wiesbaden 1970, p. 154), se trata de hechos de eleccién
a partir de las ultimas etapas de la Lirica coral, no de herencias a partir
del origen de la Tragedia. Y eleccidn que busca, sencillamente, elevarse
sobre la lengua cotidiana. Faltan ciertos dorismos caracteristicos. Lo
mismo ocurre con los eolismos de los corales. Y con los jonismos del dia--
logo, procedentes casi siempre de Homero y de la poesfa en general. Se
trata, en suma, de atico recubierto de un barniz artificial tomado de cier-
tos dialectos literarios, con el objeto de asimilario a las obras de arte es-
critas en los mismos. Y dotado, ademas, de una serie de formaciones de
caracter artificial en cuanto al uso del género y nimero, la creacién de
compuestos, etc.

Esto no es sélo una caracteristica de la Tragedia. La Comedia sici-
liana de Epicarmo y Sofrén, fundamentalmente escrita en dorio de Sira-
cusa, contiene diversos elementos dorios de varias procedencias, sin duda
usuales entre el vulgo de Siracusa; y contiene también elementos litera-
rios €picos sobre todo. Ya hemos dicho que, por su parte, los corales de
la Comedia 4tica contienen elementos préximos a los de los corales de
la Tragedia. |

Volviendo a ésta, es claro que aquello que en su lengua —dialecto,
vocabulario en general, estilo— difiere del dtico normal, que es sin em-
bargo su ntcleo, procede de la voluntad de los poetas de buscar un medio
expresivo que coloque sus creaciones en el ambiente literario que les es
propio. Se trata de elementos de morfologia o vocabulario tomados, a
través de la gran poesfa, de diversos dialectos o bien simplemente arcaicos;
y de otros elementos desarrollados por los poetas trigicos en imitacién mas
o menos directa. Un rasgo comiin, prescindiendo ahora de hechos diferen-
ciales, es que este lenguaje se sentfa como elevado, como propio de dioses
y héroes y del ambiente religioso de la fiesta dionisiaca. Forma parte de
lo excepcional del hecho teatral. En dos ocasiones sefialadas en todo el
afio, a saber, las Grandes Dionisiacas y las Leneas, el tiempo y el espacio,
la personalidad misma de unos ciudadanos atenienses, se transmutaban
mediante un fendmeno que era considerado de origen religioso: en la or-
questra del teatro de Dioniso aparecian dioses y héroes del pasado, en el
- momento de las grandes decisiones, las grandes angustias, los grandes
triunfos. No andaban ni hablaban, sino que bailaban y cantaban, en oca-
~ siones recitaban también. Llevaban una mdéscara, calzaban el coturno,
vestian un manto flotante con mangas, como los sacerdotes de ciertos
cultos. El lenguaje es otro de estos elementos diferenciales que separaban
lo que ocurria en la orquestra de la vida cotidiana; que lo asimilaba, ade-
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mas, al circulo de una poesia que se nutrfa de la celebracidn de los héroes
y el relato de sus hazafias.

Pero conviene que no nos limitemos a explicar el lenguaje de la Tra-
gedia dentro de condicionamientos culturales meramente griegos, ni pu-
ramente literarios. Pues la Tragedia es parte de un culto religioso y lo
son también, aunque a veces en no tan clara medida, la Lirica coral e
incluso la Epica, recitada en fiestas como la de Apolo en Delos o las Pa-
nateneas de Atenas. '

Es un hecho bien conocido por la sociologfa lingtifstica como, dentro
de los lenguajes «especiales» destinados a satisfacer las necesidades de
determinados grupos v a darles conclencia de identidad, ocupa un lugar
muy especial la lengua religiosa; lengua que, a veces, se convierte en
lengua literaria o culta, cuando nos hallamos ante una literatura o cultu-
ra nacida de un fondo religioso. Baste mencionar ejemplos tan conocidos
como el del latin en la Europa medieval, el del sdnscrito en la India, el
del 4rabe clasico entre los pueblos 4rabes, el del antiguo eslavo entre los
pueblos eslavos, el del copto en Egipto. Histéricamente es claro que el uso
del latin por los cristianos es en el principio algo sin problema: los habi-
tantes de habla latina del Imperio que han adoptado la nueva religion
celebran el culto en su propia lengua, aceptando todo lo mas algunos tec-
nicismos griegos o creando algunos. Pero a partir de un momento la len-
gua popular evoluciona y la lengua del culto y de la religion (y aun la
cultura en general) se mantiene estable. Aqui volvemos a lo que decfamos
al principio: no basta una explicacién histérica, hay que explicar las ra-
zones de un conservadurismo que lleva, en definitiva, a una diglosfa:
una es la engua del culto, otra la de la vida.

Ello responde a razones profundas en épocas que viven intensamente
la separacion de lo sagrado y lo profano, que hallan su expresién en las
dos lenguas. El mundo de lo divino y religioso, en estas culturas, es el
mundo de lo Iejano y extrafic —«las insulas extrafias» que decia San Juan
de la Cruz—, de lo superior e incomprensible, de lo poderoso y temible,
lo misterioso. Otto ha escrito sobre esto paginas bien conocidas. Que se
‘exprese en otra lengua es normal: ya Homero atribufa a los dioses una len-
" gua distinta de la de los hombres. Que esa lengua sea oscura, a medias
inteligible, como la de los oraculos, como la de Esquilo, es también nor-
mal. S6lo un racionalismo propio de épocas sin sentido de lo sagrado puede
ver en la oscuridad de la lengua religiosa un defecto. Es, al contrario, una
virtud que hace entrever mundos alejados del trivial de la vida cotidiana.
~Cierto, hay épocas que buscan més racionalidades que misterios, €épocas
. de desacralizacién: no otra cosa ha sido la sustitucién del latin por las
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lenguas Hamadas verniculas en la liturgia catdlica o, si queremos volver
a nuestros antepasados griegos, la sustitucion del estilo oscuro y mistérico
de Esquilo por el llano y trivial de Euripides. Ya Aristéfanes veia el pro-
blema a esta luz. "

La Tragedia griega es obra de poesfa y su lengua, aunque fundamen-
talmente dtica, se distingue del 4tico por un barniz tomado en préstamo,
por un acto libre de sus creadores en cl siglo vi, de dos géneros de la gran
poesia, a saber, la Epica de Homero y la Lirica Coral. Ya hemos dicho
que esta poesfa continuaba siendo en buena medida poesia religiosa y
que la Tragedia, creada a partir de ciertos gérmenes rituales para una
fiesta religiosa v en la cual no sélo se habla de dioses v héroes, sino que
€stos se aparecen, lo era mucho més. Hay que afiadir al menos una alusién
a los rasgos que el poeta tenfa en Grecia en comin con el adivino, con el
sacerdote. Del poeta dice Hesfodo en la Teogonia lo mismo que del adivino
Calcas Homero en la fliada: es el que sabe lo que es, lo que ha sido v lo
que scrd. Las Musas y Apolo le inspiran, es decir, le comunican su saber,
hablan a través de él. Hay una verdadera iniciacion religiosa del poeta,
como se ve por los relatos sobre Hesiodo y Arquiloco: Kambylis ha escrito
cosas importantes sobre esto (Die Dichterweihe und ihve Symbolik, Heidel-
berg 1965). El hexametro de Homero v Hesfodo es el mismo que el de los
ordculos. Por otra parte, el poeta es por definicién el sophés, el sabio:
Pindare tiene conciencia de ello asf como de sus relaciones con el mundo
superior de lo divino; por este criterio de la sabiduria Jjuzga Aristéfanes
a los poetas trdgicos y ¢l mismo se enorgullece de esa misma sabiduria.

Noétese que el poeta tragico, que es llamado khorodiddskalos «maestro
de coro» (igual el cémico) y que sabemos que en el caso de Séfocles hizo _
al menos dos veces el papel del héroe protagonista de sus obras, debié de
ser en un principio el exarconte o jefe o solista del coro. De €l salieron asi-
mismo el personaje principal de la obra, el corifeo y, en Atenas, el corego,
aquel ciudadano que sufragaba los gastos de la puesta en escena de la
Tragedia y recibfa el honor del premio. Arquiloco al menos se nos pre-
senta a si mismo como exarconte del coro del Ditirambo, cantando como
solista del mismo (fr. 219 Ad.; cf. también 218). Ahora bien, el exarconte
era sin duda en estos coros cultuales primitivos que celebraban a un dios
O un muerto que a veces se encarnaba en él, el sacerdote. Asi sin duda en
fragmentos de Lirica coral dialégica entre un exarconte v un coro en que el
primero invoca a Dioniso para que se aparezca: conservamos dos, uno la
cancion de las mujeres eleas y otro la de las Leneas de Atenas. El Sacer-
dote y Dioniso son uno y el mismo en las Bacantes de Euripides y repre-
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sentan el gufa y antiguo jefe del coro. Damos muchos més datos en nues-
tro libro. |

En la Tragedia, en Esquilo més que en ningun otro poeta, hay mu-
cho de profético y mucho de sacerdotal. El poeta ilustra al pueblo de
Atenas entero sobre el sentido del acontecer divino, le aconseja y orienta,
la accidn que pone en escena no es mias que un ejemplo. El coro que ad-
vierte de los peligros de la audacia de Agamendn y hace malos presagios,
advierte con ello no sélo a los personajes de ficcidn, también al pueblo de
Atenas congregado en la fiesta de Dioniso. Si su lenguaje es oracular y
elevado, si aleja, igual que la indumentaria de los actores y el coro y tantos
rasgos mas, de la vida de todos los dias, es porque es un recurso expresivo
més del mundo de lo religioso, al que pertenecen el poeta, la represen-
tacion, la fiesta. ' '

Todo lo dicho hasta aqui puede tener interés, pensamos, para inter-
pretar el caracter andémalo del Ienguaje de la Tragedia comparado con
el atico de todos los dias. Pero no penetra todavia, més que en pinceladas
ocasionales que hemos trazado aqui y alld, en tres temas absolutamente
importantes sobre los que querrfamos decir algunas cosas mas, profundi-
zando, de paso, las ideas que hemos adelantado sobre los origenes del
Teatro sobre la base de algunos puntos de nuestro libro. Estos tres temas
absolutamente importantes podrian enunciarse con tres preguntas que
hacemos a continuacion: |

¢Por qué la diferencia de lengua entre el didlogo y los corales de la
Tragedia? '

Por qué la diferencia de lengua entre Tragedia y Comedia?

¢Por qué Ia diferencia de lengua entre los tres tragicos?

I1

La primera pregunta puede contestarse, evidentemente, diciendo que
los corales de la Tragedia se aproximan a la lengua cuasidoria —barniz
de dorio con ciertos homerismos— que llegé a hacerse la normal en la
Lirica coral; y que el didlogo de la misma se aproximé a la lengua habi-
tual del trimetro ydmbico, a saber, el jonio mas o menos influido por
Homero. La Tragedia no ha hecho, después de todo, otra cosa que Solén,
‘que cred un trimetro ydmbico 4tico con un bafio. de jonismo v poetismo
semejante al de la Tragedia.
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Sin embargo esta respuesta, parcialmente cierta, no es definitiva,
Pues resulta bien claro que el didlogo es mucho més fundamentalmente
dtico que los corales. Estos son, ciertamente, una lengua artificial, no dorio;
pero sus clementos 4ticos son muy tenues. No hay una simetria entre
-ambos elementos. En términos generales y aproximados puede decirse que
la Tragedia opone un 4tico levemente poetizado en el didlogo a un dorio
convencional en los corales. (Por qué esta diferencia? Y, sobre todo, resul-
ta chocante que dentro del segundo término de la diglosia lengua pro-
fanaflengua ritual de la Tragedia, haya esta otra diglosia: lengua del dii-
logo, préxima a la profana [ lengua de los corales, mas propiamente sacral.
Porque, sea cualquiera la explicacién histérica del hecho, a nivel sincrd-
nico es notable que una obra literaria esté escrita en dos dialectos dife-
rentes. Esto debe tener una explicacién a este nivel, explicacion que,
que yo sepa, no se ha ni siquiera buscado.

Y, sin embargo, no faltan paralelos que aducir a esta oposicion de
dos dialectos o lenguas en una misma obra literaria. No cabe duda de
que la diferencia dialectal no es otra cosa que un recurso mds para scfia-
lar una diferencia en el tono emocional y el valor religioso del didlogo y
los corales: igual que las diferencias métricas, la oposicidn de recitado v
canto acompafado de baile, de lenguaje discursivo'y Ifrico-religioso.

La utilizacién més clemental de la oposicién de lenguas o dialectos
es la que se hace a veces, por ejemplo, en Aristéfanes, cuando se introdu-
cen personas de distintas nacionalidades; Esquilo utiliza el mismo recurso
en Persas y Suplicantes. Otra utilizacién que nos acerca mas al punto que
ahora nos interesa es la del drama sanscrito, en el que los reyes, sacer-
dotes, la reina, hablan en sénscrito y las demis mujeres v el bufén en
précrito, la lengua vulgar: aqui hay una oposicién entre lengua vulgar
y lengua tradicional y religiosa que es semejante a la de la Tragedia grie-
g2, pero estd al servicio de distinguir clases y jerarqufas sociales. Un caso
absolutamente comparable es el de ciertas obras teatrales de Gil Vicente,
en que los personajes hablan en portugués o en castellano segiin su ex- .
traccién social: la lengua de Castilla es considerada como més aristocra-
tica. Sin embargo, hay otros ejemplos de esta diglosfa que ha estudiado
Elvira Gangutia en un articulo reciente (Emerita 40, 1972, p. 329 ss.)
que nos acercan mas todavia al actual objeto de nuestro interés.

2

Estudiando poesia dialégica griega de tipo erdtico en que no inter-
viene coro, su atencién recayé en el pasaje de la Asamblea de Aristéfanes
en que cantan la Vieja y la Joven y luego ésta y el Joven. La Dra. Gan-
gutia hace ver cémo en esta 1ltima parte tanto el Joven como la Joven
comienzan por un estribillo y luego contindan sus respectivas monodias;
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sefiala también la presencia del estribillo en Tebcrito, interviniendo un
solo cantor; y cita un fragmento de Anacreonte (2, 11} en que tras una
introduccién del poeta habla una mujer. '

Ahora bien, existen parecidos teméticos y formales en la moaxaja, que,
como es sabido, comienza por una composicion en édrabe o.hebreo, seguida
de una jarcha en lengua vulgar (mozarabe) en que habla una mujer, jarcha
que a veces preexiste y a partir de la cual se ha desarrollado la méitrica
de la composicidn drabe. Esto le recuerda, con razdn, lo que sucede con
ol heirmés o estrofa matriz del kontakion bizantino, también con frecuencia
preexistente y engendrador de mas de un kontakion. Encontramos también
a veces un estribillo en romance en los carmina Burana latinos y en otros
ejemplos de poesia latina medieval. Aunque no exista diferencia de lengua,
es notable que en los villancicos del xv en adelante se usen a veces estri-
billos mas antiguos. ' |

Fn estos casos, una pequefia estrofa preexistente da el modelo métrico
para una creacidén reciente; a veces existe diferencia de lengua, el poeta
que crea la ampliacién usa la lengua en que compone y 1no la tradicional
de la estrofa-base. Por otra parte, en las canciones de amigo galaico-por-
tuguesas, €l zéjel y el villancico, géneros relacionados con éstos, es habi-
tual el uso del estribillo; la estrofa-base se repite, mientras cambia el resto.

Evidentemente, estamos comparando con la poesia griega dialdgica
cosas muy diferentes: ya existe diferencia de lengua ya no entre la estrofa-
base v el resto; el elemento afiadido puede no ser propiamente un estri-
billo, caso de la jarcha (precisamente la moaxaja lleva ya su estribillo).
Por otra parte, a veces hay puro didlogo sin estribillo. Y nunca hay, pa-
rece, un elemento coral. '

Ahora bien, si pasamos a considerar la Tragedia griega asf como sus
precedentes liricos, el material anterior, aunque incompleto, nos resulta
muy sugestivo. Pues en la Tragedia encontramos un nucleo coro-+dia-
logo en que el coro estd en lengua tradicional y el didlogo en lengua vulgar;
en que el didlogo nace métricamente del coro; y en que el coro presenta
huellas clarfsimas de haber sido un antiguo estribillo, aunque luego cada
estrofa tenga un texto diferente y aunque se haya introducido casi siempre
una estructura antistréfica (procedente del enfrentamiento de dos coros).

En una fase primitiva de la Lirica griega podemos considerar, a juz-
gar por nuestros datos, tres tipos de la misma: puramente coral {con un
coro o con alternacién de coros); monddica; y dialdgica (un coro dialoga
con su exarconte o con varios coreutas; también pueden intervenir dos
" coros con los solistas de ellos derivados). Conocemos desde el s. vir los
derivados literarios de la Lirica monddica y coral; hay datos sobre la dia-
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légica desde Homero y luego ocasionalmente, pero no adquiere caracter
literario definitivo hasta el Teatro. Quiz4, en definitiva, puedan concebirse
lirica coral y monddica como elementos desgajados de grandes conjuntos
rituales dialégicos; pero dejamos aquf fuera de consideracién esta cues-
tién, en todo caso existfan ya como géneros literaries cuando la lirica
dialdgica se convirtié en Teatro: sirvieron como modelos, segun hemos
dicho. Hay que contar, de otra parte, con la existencia del hiporquema,
en que un solista canta y el coro baila: asf en el caso de Demédoco y los
jovenes feacios en Odisea VIII, 256 ss. '

En las fases mds antiguas hay que concebir la Lirica dialdgica como |
el canto alternado de un coro y uno o mds solistas. Pero éste es, en cierto
modo, un tipo ya reciente: en el mas arcaico el coro se limita a gritos de
_ dolor o alegria o a refranes muy breves, rituales. Cierto que es mas re-
ciente todavia el tipo en que el canto del o los solistas se convierte en re-
citado: pues es bien claro que los versos recitados de la Epica, la Lirica
v el Teatro, a saber, fundamentalmente el hexametro, el trimetro yAmbico,
el tetrdmetro trocaico cataléctico, el distico elegiaco v el dimetro v el
tetrimetro anapésticos, han nacido como versos cantados y sélo secun-
dariamente se han convertido en recitados, en virtud de un proceso que
ha tenido lugar independientemente y en fechas diversas en los diferentes
géneros. - |

El mismo Homero nos da testimonios de Lirica dialégica en que el
coro se limita a lamentos o exclamaciones rituales: asf en el pasaje de
Il. XX1V, 718 ss., en que se habla del treno en honor de Héctor: primero
hay unos solistas que hacen de exarcontes, siguiendo el llanto del coro de
mujeres; luego cantan su elogio, como solistas, Andrémaca, Hécuba y
Helena, siguiendo en cada ocasién ¢l llanto de las demds mujeres. O en
Il. XVIIIL, 561 ss., el canto del lino: el cantor canta esta cancion, los vifia-
dores cantan y danzan entre lamentos. Otras veces, asf en el caso de L.
XVIII, 50 ss., canta un exarconte (aqui Tetis) y el coro (la Nereidas) se .
limita a golpearse el pecho. '

Corales como éstos estdn a un paso de la monodia, cuando desaparece
o pierde relieve la intervencién verbal del coro, asf en la fiesta de Adonis
descrita en el [dilio 15 de Tedcrito. Pero estdn a un paso, también, de
la lirica propiamente dialégica, a base de cantar el coro un refrén o estri-
billo mientras que el solista es un especialista, como se ve en el caso de
los cantores que introducen el treno por Héctor. Este especialista im-
provisa: el treno de Andrémaca y las demés mujeres contenfa sin duda
elementos tradicionales, pero tenfa que adaptarse a las circunstancias
personales de Héctor. A esto alude Arquiloco en el fr. 219 cuando dice
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que sabe ser solista del Ditirambo y en el 218 del pedn; y Aristdteles,
cuando habla del origen de los dos géneros teatrales en las improvisacio-
nes del exarconte, del solista. En esa improvisacién consiste precisamente
la calidad del poeta, su poiein 0 «componer». Pues hemos visto que ¢l
poeta, en la Lirica y en algin caso todavia en el Teatro, se nos aparece
como exarconte o jefe de coro,

En cambio, la intervencién del coro, cuando no consistia en meras
exclamaciones o gritos de dolor (el ololygmds de tantos coros femeninos)
o de alegria, se cefifa a unas pocas palabras rituales. Conocemos estos
refranes en el caso del pean (i paidn, sin duda en el comienzo un simple
grito), del ditirambo (ithi Dithjrambe), del himeneo (hymén o, | yménaie o),
del lino (ai linon), de los himnos a Adonis (o fén Adonin). Tamblen podemos
citar el estribillo coral del himno de las mujeres eleas y el de las Leneas
atenienses (Carm. Pop. 24 y 46), el del Himno a Heracles de Arquiloco
(fr. 242), muchas huellas de estribillo en Tragedia y Comedia.

Ahora bien, a partir de este punto existen tendencias evolutivas. Vea-
mos primero las relativas a los corales.

El refran tiende a ampliarse v a convertirse en un texto fijo, ritual,
que se repite tradicionalmente. Pues el coro, por definicién, necesita co-
nocer desde el principio un texto fijo. Esto sucede ya, por ejemplo, en
los estribillos del canto de los curetes, conocido por una inscripcion de
Palecastro del s. 1v, pero reconocido como antiguo. Conocemos también
corales rituales, tradicionales, de Delfos y Epidauro, sobre todo. Estos
textos fijos hay que suponer que, en un principio, estaban compuestos en
la lengua del pafs, pero al hacerse tradicionales resultan arcaizantes.
Surge una diferencia de lengua entre el texto fijo del coro y las improvisa-
ciones 0 creaciones del poeta, destinadas al solista. A la larga, toda la
lirica coral se compone en un lenguaje sacral propio de la misma, el dorio
homerizante de qiue hemos hablado: ha pasado como con el latin de la
Iglesia, que llegd a ser la lengua de todo el rito, tanto del de origen anti-
guo como del de origen reciente. Este es el origen de la diglosia entre
Lirica coral de un lado y Lirica monddica y verso recitado de otro. Pién-
sese que mientras que toda la Lirica coral griega tiene una sola lengua
—1la mas antigua, el dorio en las regiones dorias, la mas reciente el cuasi-
dorio de que hablamos en todas— la Lirica monddica y el verso recitado
se escriben 51empre en el dialecto local. Safo y Alceo escriben en lesbio,
Anacreonte en jénico (e igual Arquiloco ¢ Hiponacte), Corina en beocio,
el didlogo del Teatro estd en 4tico. Es normal, pues, que en el Teatro
el dtico del didlogo se combine con el cuamdorm de los corales.
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La unica excepcién que podrifa aducirse es la de la lengua artificial
del hexdmetro, miés los influjos que ésta ha cjercido en todos los demds
géneros poéticos. Evidentemente, la lengua homérica es un caso espe-
cial: domina en prestigio a todas las demas lenguas literarias, influye in-
cluso en las lenguas locales de la poesia. Pero nuestro punto de vista con-
tribuye a favorecer la idea de que su origen estd en un dialecto local, aungue
andando el tiempo haya pasade a ser un dialecto arcaizante, sometido
por otra parte a multiples influjos. Si los himnos homéricos no son otra
cosa, como ha propuesto Koller, que un proemio del solista antes de la
intervencién del coro, es claro que habfa también en este caso una di-
glosia, precedente de la del Teatro y paralela a ella. '

Esto en lo relativo a los corales, aunque habria que afiadir fendmenos
como lar desaparicién del solista (asi en los corales de Pindaro y demdis)
y la conversién de todo el coral en obra poética, en el sentido de creada de
nuevo, no tradicional; o como, inversamente, la entrada del estribillo en
la monodia en pasajes como los de Aristéfanes y Tedcrito citados mas
arriba. En lo relativo a la monodia v al verso recitado derivado de ella
hay que decir algunas cosas més. '

Koller ha hecho ver muy bien cémo en los refranes estdn las células
ritmicas de las cuales se han desarrollado el pedn, la poesia en honor de
Adonis, etc.; y nosotros, por nuestra parte, hemos hecho ver que el metro
del didlogo del Teatro sale muy directamente del de los corales, a veces
se ve la continuidad con completa exactitud. El paralelismo con los ejem-
plos medievales no puede ser m4s tajante. Sobre una base tradicional un
poeta crea intervenciones del solista, utilizando los mismos metros v,
como es natural, la lengua normal de la ciudad. En el Himno a Heracles
de Arquiloco, antes citado, se ve clarisimamente la continuidad entre el
metro del estribillo y las intervenciones del exarconte.

Con esto estamos llegando al punto culminante en la explicacion de
los orfgenes de la diglosfa trdgica. Como decimos, el didlogo es. dtico,
aunque haya recibido, como antes ¢l verso recitado de Solén, un influjo
homérico; al hablar de la diferencia entre lengua tragica y lengua cémica
volveremos sobre este punto. Los corales estin compuestos en el dorio con-
vencional que se convirtié en el dialecto propio de los corales. Pero esto
fue porque en los pafses dorios antiguos corales en la lengua local (por
¢jemplo, en laconio los de Alcman) fueron creando una tradicién al ser
influidos por Homero; y porque esta lengua se exportd, como decimos,
para toda la lirica coral. Pero es evidente que en paises no dorios debid de
haber Ifrica coral en lengua local antes de ser sumergida por la de influjo
dorizante. O, mejor dicho: a partir de estribillos y refranes breves, se
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creaba una poesfa coral amplia que estaba sometida a dos tendencias: una,
la de seguir la lengua local; otra, la de adoptar el dorio convencional de

ue hablamos. Si éste fue adoptado siempre, fue por un acto de eleccidn,
por su calidad de lengua sacral.

No de otra manera hemos de concebir quc las cosas sucedieron en
lo relative a los origenes de la Tragedia. En nuestro libro hemos hecho
ver, pensamos, que los rituales miméticos en que intervenia la lirica dia-
légica que estan en el origen de la misma, son universales en Grecia, por
no hablar de otras culturas. Imposible decir si los tragoidof los tomaron del
Atica o de fuera del Atica: si los llevaban de fuera, lo ldgico es que en
Atenas se sintiera la tentacién de desarrollar todo el género en atico.
Asf sucedid, segun hemos dicho, en lo relativo al didlogo; y que esto no
es un proceso reciente se nota por los arcafsmos aticos que en dos articulos
publicados hace afios en Emerita (21, 1953, pp. 123 ss.; 25, 1957, pp. 81 ss.)
‘descubrimos en el vocabulario de la Tragedia. Luego estos arcaismos con-
tribuyeron a dar al didlogo ese carécter «distinto» de que habldbamos al
comienzo; pero en si no eran otra cosa, al principio, que parte del len-
guaje normal de Atenas. Pues bien, es natural pensar que los refranes que
son el nicleo de los corales se tendiera a ponerlos también en atico, al
ampliarlos. Vencid, sin embargo, la tendencia dorizante por las razones
que hemos expresado.

Asi, la diglosia tragica desempefia una funcién de distinguir niveles
religiosos y emotivos en la Tragedia; v tiene su origen en un hecho de
eleccidn, no en una herencia sin sentido. Continué cuando los corales
evolucionaron en el sentido de los corales tragicos: es decir, cuando no
s6lo las distintas estrofas de un mismo coral tienen texto diferente, sino
también las antistrofas e incluso ciertos elementos epddicos, como por lo
demds ya en la Lirica coral. Pero en el desarrollo de los corales del Tea-
tro no podemos detenernos hoy. |

It

La diferencia de lengua entre la Comedia y la Tragedia es una dife-
rencia mas entre las que se dan entre ambos géneros en lo relativo a los
actores y coro, tema y desenlace, vestuario y métrica. Se trata de recursos
para diferenciar ambos géneros, oponerlos. -

" Dentro de la cronologia de los géneros dramdticos la Gomed1a es el
méas reciente: el concurso cdmico se organiza por el Estado ateniense
en el afio 485, cincuenta afios después que el trigico. Pero esto no quiere
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decir que los elementos que se integran en la Comedia son m4s recientes.
Al contrario, con frecuencia encontramos un arcaismo mayor que el de la
Tragedia, més sometida a influjos literarios desde su creacion. Lo que
hizo la Comedia 4tica es sistematizar los clementos rituales no utilizados o
utilizados con un espiritu diferente por la Tragedia: con ello se llegd a
una verdadera clasificacién, en vez de la mezela indiscriminada de ele-
mentos twdgicos y comicos en las fiestas agrarias. '

Ahora bien, con anterioridad a la creacidn de la Comedia en Atica
habia florecido el Drama Satirico, del que ya hemos hablado. Tras la
representacion de tres tragedias, el drama satfrico que seguia contenia
una parte burlesca, en que los héroes vivian una accién con un coro de
satiros y esta accién terminaba en liberacién y orgia, Aunque el Drama
Satirico tiene caracteristicas comunes con la Tragedia y hay que conce-
bir la creacién de ambos géneros como simultinea, tiene también rasgos
diferenciales. Con Ia secuencia Tragedia-Drama Satfrico se Imita un
esquema muy general en toda clase de fiestas, en que a la parte «seria»
sigue otra festiva o parédica. Asf, en Roma, en el triunfo de los generales
vencedores, al que los soldados afadian el complemento de sus stiras;
o piénsese también en elementos carnavalescos de nuestras fiestas que
parodian otros serios del culto (el sermén de Antroido, por ejemplo),

Por ello, nada tiene de extrafio que la lengua del Drama Satirico
tenga ciertas diferencias respecto a la de la Tragedia, como también las
ticne el trimetro ydmbico de ambos géneros: diferencias paralelas a la
que hay entre el cardcter serio y hurlesco de los héroes, entre el coro he-
roico v el de los satiros. Incluso en un Esquilo, la lengua del Drama Sa-
tirico contiene expresiones familiares y aun obscenas. No cabe duda de
que la ausencia de este elemento en Ia Tragedia es parte del mismo proce-
so de polarizacién que ha separado los géneros. Visto a esta luz, el influjo
giercido sobre el atico del didlogo trégico por Homero v la gran poesia
0 €5 otra cosa que un recurso para diferenciarlo del 4tico del didlogo
del Drama Satirico, primero; después, del de la Comedia.

Efectivamente, la Comedia pasé a ocupar en un momento dado el
papel de burla y relajacién del Drama Satirico, que se conserva mas bien
como una especie de arcaismo tradicional. Y es en ella caracteristico que,
s1 bien los corales estAn compuestos en el mismo dorio convencional que
ya conocemos, el didlogo es dtico puro: se ha mantenido estrictamente la,
regla de que las monodias v verso recitado son en dialecto local. Y se ha
mantenido estrictamente precisamente para crear una oposicion respecto
a la Tragedia.

Pero no solamente sucede esto, sino que hay aspectos particulares
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de la lengua de la Comedia que deben retener nuestra atencion. Citare-
mos tres, brevemente: la groserfa y obscenidad; la parodia; y el lengugje
familiar, entre expresivo y banal. '

La groseria y obscenidad proceden directamente de un elemento muy
caracteristico de los cultos agrarios, a los que pertenecen todos los rituales
que estin en la base del Teatro. En cultos dionisiacos v demetriacos,
por ejemplo, junto a los elementos dolorosos ligados a la desaparicion
o muerte del dios, existen otros hilarantes y con frecuencia obscenos.
Sabemos de la esclava Iambe que consolé a Deméter con un gesto obs-
ceno que la hizo reir; del gephyrismés o chanzas y verdades que se lan-
zaban los mistas en su viaje a Eleusis, al atravesar un puente; de las
groserfas y bromas en la procesién de las Antesterias; de las burlas y obs-
cenidades de los Yambos, Itifalosy otros comeos dionisiacos; de la obsce-
nidad ritual del lenguaje de las mujeres en las Tesmoforias y otras fiestas,
etc. En este ambiente nacié el Yambo vy en su versidn literaria, obra de
Arqufloco, Semdénides e Hiponacte, hallamos clara huella tanto de ese
origen como del lenguaje ligado a él. Aunque, curiosamente, aqui no ha
habido el desgajamiento propio del Teatro; en contenido y lenguaje Ar-
qufloco presenta a la vez caracteristicas que son propias de la Tragedia.
Otro elemento también muy de los yambografos, ias amenazas, maldicio-
nes e insultos, lo reencontramos también en la Comedia y hemos de de-
ducir que procede del mismo ambiente religioso.

Este tipo de parresia o libertad de palabra, procedente de las fiestas
que hemos mencionado y de otras mds del mismo tipo, no es, por otra
parte, mas que un aspecto de la parresia de la totalidad del Teatro. Pues
también el llanto y el dolor que hallan su expresion en la Tragedia y
que, como Platén notd, hacen contraste con nuestro ideal de conducta en
la vida cotidiana, en que reprimimos las emociones, son parte de esa
parresta o libertad de palabra propia de la fiesta religiosa y que a [a Asam-
blea legé igualmente procedente de un condicionamiento religioso. Una
vez mas, el Teatro clasifica en dos géneros lo que va unido o mezclado en
la fiesta. Y una vez mds esa divisién se refleja en el lenguaje.

Otro dato que distingue el lenguaje de la Comedia del de la Tragedia
es la parodia v ¢l lenguaje cémico en general. Si el Drama Satirico es en
cierto modo una parodia de la Tragedia, como decfamos, la Comedia lo
es también en un cierto sentido: pero no es parodia solo de la Tragedia,
sino también del resto dé la gran poesta (Epica, Lirica) y de la propia
religién: del sacrificio, la oracién, los dioses y sus mitos. Esta parodia
se refiere a veces a la accion: el agén de los Acarnienses estd montado sobre
una imitacién de una escena del Telefo de Euripides, hay una escena
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entera de los Caballerss que es un agén a base de ordculos, etc. Perocon
mucha frecuencia est4 doblada de parodia verbal o es pura parodia verbal.

No podemos entrar en detalle en el estudio de la parodia aristofdnica,
de que se ha ocupado recientemente Rau (Paratragodia, Munich 1967);
a la parodia verbal vy al lenguaje cémico en general esta dedicada, también,
una tesis doctoral de dofia Esperanza Rodriguez Monescillo leida hace
poco en Madrid. Ya colocando las palabras poéticas y trigicas en mo-
mentos absolutamente inconvenientes, ya deformandolas, ya acudiendo a
ambos procedimientos a la vez, se logra superponer dos planos en forma
distorsionada, provocando la risa. Aristéfanes, al hacer parodia, no hace
otra cosa que continuar elementos parédicos que desde siempre acompafia-
ban a la poesia seria en los rituales. Pero no se trata sélo de parodia. Existe
otra distorsién del lenguaje simplemente cémica, en que el salirse de la
norma lingiifstica es sentido como algo risible: del mismo modo que es
risible cuando el héroe cémico se sale de la norma comun de los hombres,
sin causar por ello dolor. El Teatro, como sus precedentes rituales, es un
tiempo de excepcidn en que todas las leyes ordinarias estdn derogadas, en
que se exploran nuevas conductas, se expresa lo que en otros momentos es
sometido a control. Pero esa rotura de la norma en la Tragedia produce
dolor, mientras que en la Comedia provoca risa. Lo uno y lo otro se expre-
sa con dos géneros diferentes de lenguaje. Fn el Yambo, insistimos una
vez mas, ambos tipos de conducta, ambas experiencias y ambos lenguajes
existen paralela o simultdneamente.

En todos estos aspectos Comedia y Tragedia heredan niveles de len-
guaje diferentes y, sin duda, acenttian esta diferencia mediante un pro-
ceso de polarizacién. Igual sucede en lo concerniente al tercer aspecto a
que nos referifamos. La Comedia usa en el didlogo la lengua familiar, lo
que es una manera de hacer ver que sus personajes y temas se refieren a la
cotidianidad mas completa, estin alejados de los personajes v temas de la
Tragedia. La Comedia, en mayor medida que la prosa, usa de los dife-
rentes recursos para buscar expresividad: interjecciones, partfculas defcti-
cas, diminutivos, anaforas, renovacién expresiva del léxico, sintaxis colo-
quial, etc. En todo esto procede como 1a lengua conversacional y aun con
mayor extremismo: en cierto modo es una versién a ultranza de la misma.
Pero la expresividad necesita, para cobrar relieve, del contraste de zonas
neutras y esto se logra mediante el uso de frases triviales y adocenadas, de
palabras cuyo sentido se ha degradado y hecho vago y general, de cascote
lingiiistico en general. También aqui, sin duda, una vez mds se acudia
a la lengua de ciertos elementos de los rituales; hay que poner, otra vez,
el paralelo de los yambdgrafos. Aunque no cabe negar que la Comedia ha
reforzado la tendencia mediante su polarizacién con la Tragedia.
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iv

Para concluir, no quedaria completo este ensayo si no aludiéramos
a1 menos 2 las diferencias entre la lengua de los diferentes trigicos e in-
cluso a diferencias que a veces se encuentran entre ellos.

Ya hemos hablado del lenguaje religioso, casi mistérico, de Esquilo
y lo hemos explicado, como ya hacfa Aristéfanes, en relacidon con su con-
tenido. Su ¢nfasis, que los antiguos llamaban onkes, se debe entre otras
cosas a los epitetos ornamentales, a los compuestos «pesados», a las cons-
tantes metaforas, a similes que unifican tragedias enteras, como el del
capitan del barco en peligro unifica los Siefe o el de la red unifica el Aga-
menén. En libros como el de Dumortier (Les images dans la poésie d’ Eschyle,
Paris 1935) o el de Earp (The Style of Aeschylus, Gambridge 1948) pueden
teerse datos abundantes sobre el tema. Ahora bien, este dltimo autor
hace ver cémo, a partir de un cierto punto de su carrera, Esquilo rebaja
el nimero de epitetos ornamentales, estructura en forma mds regular sus
construcciones, aplica sus metdforas a la interpretacidn de lo anfmico y
emotivo: al paso, en la Ovesiea, 2 un mayor interés por lo dramdtice y
por la reflexién corresponde un cambio en la lengua. '

El mismo Earp, en su libro sobre el estilo de Sofocles (The Siyle of
Sophocles, Cambridge 1944), distingue un perfodo antiguo en este poeta
caracterizado, como en Esquilo, por el onkos o énfasis, expresado por las
palabras con valor estilistico de este tipo y por los compuestos. Luego
habria, en la época de la Antfgona, un periodo caracterizado por una
mayor artificiosidad, con mayor empleo de las figuras retéricas, y, final-
mente, uno de completa simplicidad y transparencia. Sin embargo Goheen,
en su libro posterior sobre las imagenes de la Antigona (The Imagery of
Sophocles’ Antigone, Princeton 1951), llega a conclusiones diferentes: en
la Antigona habria un uso funcional, no mistérico -de las imagenes.

De todas maneras, parece claro que desde el dyax y quizd las Tragui-
nias en adelante hay un cambio en el lenguaje de Séfocles que no tiene
“relacién con la evolucién de la lengua popular en Atenas, sino con una
~evolucién interna del poeta, que abandona el esquematismo arcaico y
la grandiosidad religiosa para acercarse at mundo de Io reflexivo, en bus-
ca de exposiciones y explicaciones. Elio tiene un reflejo en el lenguaje.

La cosa es mds clara todavia, sin embargo, en Euripides. Por mads que
se trate de un poeta sumamente complejo, que no podemos intentar de-
finir aquf, resulta evidente que en una gran parte de su produccién se
transparenta su temple racionalista y discutidor, su falta de fe en las pre-
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sentaciones tradicionales de la religiéon. Sus héroes, bajo sus vestiduras
heroicas, son el hombre y la mujer de la calle que viven y sufren bajo los
problemas cotidianos. ;Cémo, si no, entender el amor de Medea, o el
histerismo de Electra, o los compromisos hipdcritas de Agamendén? Hay,
con las debidas excepciones debe decirse, una tendencia a rebajarla Tra-
gedia al nivel de la vida ordinaria, a desacralizarla. Y esto se refleja,
cémo no, en la lengua. Su vocabulario es mucho mds ordinario y comuin
que el de los otros tragicos, su perfodo mads simple y organizado, la lengua
es incluso, a veces, coloquial —del mismo modo que los temas se aproxi-
man, a veces, a los de la Comedia—. La herencia en epitetos ornamentales,
en compuestos, en recursos estilisticos varios, estd manejada sin originali-
dad, a veces en forma excesiva: en cierto modo esto busca compensar la
evolucién del contenido. Asf, al menos, piensa Breitenbach, el principal
estudioso de la lengua de los corales del poeta (Untersuchungen zur Sprache
der Euripideischen Lyrik, Stuttgart 1934). Pero, en -cambio, los nuevos mo-
tivos y recursos del pensamiento de Euripides se traducen en un empleo
abundante de los recursos de la nueva retérica que en la época se des-
arrolld.

A lo largo de toda la anterior exposicién hemos intentado tener al
mismo tiempo en cuenta, al hablar de la lengua del Teatro, los problemas
de origenes y la consideracién sincrdnica, siendo ésta la basica. Si bien
el estudio de la lengua es importante para aclarar problemas de origenes
e inversamente, con esto no quedan resucltos los problemas que nos plan-
tedbamos al comienzo. La lengua debe considerarse como expresion de
un contentdo: éste ha sido nuestro punto de vista. Hace falta, pues, para
estudiar la lengua de un autor, considerar antes de nada cuales son los
contenidos que se quieren expresar: una serie de problemas de Historia reli-
giosa y del pensamiento, de Literatura, salen inmediatamente a nuestro
paso. Asi, el estudio de la lengua y el del contenido de las obras, el de la
diacronia y el de la sincronia se combinan al servicio de una busqueda que
no es otra que la de establecer cudl es el uso de la lengua al servicio de
la voluntad poética, dentro de unas constantes establecidas por la Lin-
glifstica General y la Socio-lingiiistica. Creemos que éste es el plantea-
miento correcto en un estudio sobre lenguas literarias. No basta con con-
tar y clasificar las formas. morfoldgicas o los vocablos: esto procura una
imagen bastante pobre, no da mas que una base remota para la Interpre-
facién. Aunque, claro estd, en un breve ensayo no podfamos hacer otra
cosa que sentar algunos jalones en la direccién que considerabamos co-
rrecta.
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