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SOBRE LA RECREACION DE COROS TRAGICOS EN EL
TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEO

Maria Morant-Giner
Universitat de Valéncia

mamogi4@alumni.uv.es

Resumen

El estudio de los coros dramaticos de la tragedia griega contintia presentando una serie de
problemas en cuanto a su interpretacion y funcién dentro de la acciéon dramatica. El asunto
se complica todavia mas cuando abordamos adaptaciones y versiones libres del teatro
contemporaneo, puesto que la introducciéon del coro resulta muy compleja al ser este
considerado un elemento anacrénico. El propésito de este trabajo es el analisis de la
renovacion de la escena que se produce en Espana en el siglo XX, donde el teatro griego
ejerce un peso fundamental, como demuestran las obras de Arcadio Lopez Casanova
(Orestes, 1960) y Maria Josep Ragué (Clitemmnestra, 1985), tomadas aqui como corpus de
estudio.

Palabras clave

Coro, tragedia griega, teatro contemporaneo Aqui las palabras clave

Abstract

In the context of Greek tragedy, the study of the dramatic chorus still raises a number of
issues related to its interpretation and function in the dramatic action. Its introduction in
adaptations and free interpretations in contemporary theatre may render it as an
anachronistic element. The aim of this work is to analyse the renovation experienced by the
Spanish theatre in the 20" century, when the Greek tragedy played a pivotal role as
reflected in the works by Arcadio Lépez Casanova (Orestes, 1960) and Maria Josep Ragué
(Clitemnestra, 1985), which comprise the corpus of this study.

Keywords
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El estudio de los coros dramaticos de la tragedia griega continda presentando una setie
de problemas en cuanto a su interpretacion y funciéon dentro de la accién dramatica; no
obstante, la mayoria de los estudiosos coinciden en la relevancia que tuvo que tener el coro
en el desarrollo de la acciéon dramatica. En algunos de los estudios mas conocidos de los
ultimos tiempos se dice que el coro funciona, por ejemplo, como “una causa primera,
principio generador de la tragedia y de lo tragico en general” (Nietzsche 2012, 88). Es decir,
sin coro no habria obra tragica. Segin Murray (1966) la comprensiéon del coro es vital para
entender el fenémeno dramatico que se desarroll6 en la Atenas del siglo V a. de C.: “Si
logramos entender el coro, habremos entendido el nucleo y corazén de la tragedia griega”

(48).

Incluso en la Antigliedad, la complejidad y dimensién de las partes corales ya fue motivo
de reflexién, como demuestra el hecho de que el dramaturgo Séfocles escribiera un tratado
sobre él, Sobre ¢l coro, y las reflexiones que dedica Aristoteles en su Poética. Este tltimo autor
es muy concreto respecto al papel del coro en la acciéon dramatica y dice en la obra
mencionada: “En cuanto al coro, debe ser considerado como uno de los actores, formar
parte del conjunto y contribuir a la acciéon, no como en Euripides, sino como en Séfocles”
(1456a.). Durante largo tiempo se han considerado los coros de Soéfocles como
paradigmaticos mientras que los de Euripides en muchas ocasiones han sido calificados
como preludios que provocan la dilacién del desenlace tragico. No obstante, actualmente se
esta estudiando cudl es el papel que realmente ejercia el coro en las tragedias euripideas con
la intencién de desmontar estas consideraciones™.

Sin embargo, no podemos perder de vista que el hecho de considerar al coro un
personaje tragico mas no implica que su participacién en la accion sea activa o equiparable
a la del héroe tragico. Debemos entender el margen de accién del coro como la reaccion
ante la accion del protagonista. Para algunos estudiososz, lo que intenta decir Aristoteles en
su tratado es que el contenido de los cantos corales debe ser acorde al contexto y no
“cantos intercalados” que puedan indistintamente servir tanto para una tragedia como para
otra, error que le achaca a Euripides en la composicién de sus piezas. Horacio sigue en esta
linea cuando en su Epistola a los Pisones dice sobre el coro que:

No cante en los entreactos nada / que no sea acorde con el tema y se adhiera
adecuadamente. / A los buenos favorezca y aconseje amistosamente, / guie a los airados y
ame a los que teman cometet una falta/. Que a los dioses pida y ruegue / para que la
Fortuna vuelva a los desdichados y se aparte de los soberbios. (vv. 193-201)

En definitiva, muchas han sido las perspectivas desde las que se ha abordado el coro y
su funcién desde la Antigliedad hasta nuestros dias. Esta investigacion parte de la
concepcioén alternativa que propone Banuls (2001) en sus trabajos: resalta que el coro no
puede equipararse al espectador, pese a que en algunos casos sus planteamientos y
posicionamientos puedan coincidir con las inquietudes y preocupaciones del publico.
Bafuls (2001) propone un acercamiento mucho mas amplio, partiendo de que el papel del
coro es el de mediar:

Media entre los personajes, entre los espectadores y la accion comentandola y al mismo
tiempo integrandola en el contexto general del pensamiento o, si se prefiere, del particular
del autor; el coro, ante la accion tragica y las consecuencias derivadas de ella, siente temor,
se compadece, eleva suplicas, todo ello lo expresa el coro a través de sus acciones y, sobre
todo, de sus palabras, pero en modo alguno llega a participar de forma activa en la accion
tragica (...) como mucho, trata de aconsejar al héroe tragico. (40)

1 Al respecto, queremos destacar el trabajo de Navarro (2014).
? Entre otros, destacamos el trabajo de Bafiuls (2001), citado en la bibliografia final.
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Sobre la recreacion de coros tragicos en el teatro espafiol contemporaneo

El propésito de este trabajo es el analisis de la renovacion de la escena que se produce
en HEspafa en el siglo XX, donde el teatro griego ejercié un peso fundamental, como
demuestran las obras de Arcadio Loépez Casanova (Orestes, 1960) y Maria Josep Ragué
(Clitemnestra, 1985) tomadas como corpus de estudio. Varios son los motivos por los que se
produjo este renovado interés por la tragedia griega. A finales del siglo XIX, se asienta el
realismo-naturalismo, circunstancia que gener6 la bisqueda de nuevas férmulas estéticas a
lo largo del siglo XX. Los intelectuales acudieron al drama antiguo buscando la forma de
resolver los conflictos y las antinomias que la modernidad habfa llevado a la Espana de su
tiempo, tan retrasada (culturalmente y tecnolégicamente) respecto al resto de sus vecinos
(Valenti Fiol 1968, 61). Por otro lado, la renovacién de los planes de educacion de las
universidades espafiolas, donde los estudios de cultura clasica iban introduciéndose
paulatinamente en sus programas3 (Morenilla 2006, 404), poniendo en contacto a los
futuros autores con la tragedia griega.

No puede pasarse por alto la influencia que ejercié el teatro francés de tema griego
surgido en el siglo XX, del que fueron sus maximos representantes Giraudoux, Cocteau,
Anouilh y Sartre, sobre los dramaturgos que surgfan timidamente en nuestro pais. Ni puede
obviarse el contexto histérico en el que se recrearon la mayor parte de dramas de tema
clasico, como recuerda Ragué (1992):

La guerra civil habfa exigido de manera traumatica un teatro de intencionalidad politica que
contemplase las circunstancias histéricas de su tiempo. Hasta los afios sesenta, el teatro de
tema griego clasico serd una manera de decit con sutilidad algunas cosas o un teatro escrito
para una sociedad de censura que tendra poca difusién o permanecera inédito. (21-22)

En periodos convulsos y tiempos de censura, la actualizacion de la materia griega se
convierte en un modo para el dramaturgo de acercar sus ideas al publico sin levantar
sospechas ante el sistema opresor. El uso del mito como mascara se encuentra ya en Las
Moscas (1943) de Sartre, E/ pan de todos (1957) de Sastre e incluso en el Orestes de Lopez
Casanova que aqui se va a abordar.

El siglo XX vuelve de nuevo a los textos dramaticos clasicos, adaptandolos segin los
gustos y necesidades de cada autor y su época. Sin embargo, muchos de los dramaturgos,
tanto espafioles como extranjeros, coinciden en las dificultades que acarrea la adaptacion de
los coros dramaticos a la escena contemporanea. Estos canticos y bailes, que tenfan la
capacidad de expresar ciertas ideas en un estilo elevado estin normalmente excluidos de las
piezas para no caer en el riesgo de provocar sensaciéon de extrafiamiento o anacronismo en

el lector (Lasso de la Vega 1964, 419).

Actualmente, los dramaturgos tienen dos opciones: la elisién del coro o la recreaciéon de
este elemento. En los casos, normalmente menores, que hay coro, se evita el metro y se
opta por el empleo de la prosa en las partes corales, por pensar que se aproxima mejor al
lenguaje del espectador. Se utilizan también términos mas sencillos y menos pretenciosos
que en la Antigiedad. De este modo llega a abandonarse en algunos casos todo el litismo y
ritmo de las antiguas intervenciones corales, como sucede en la Clitemmnestra de Ragué. Sin
embargo, es mucho mas notable el numero de piezas enraizadas en la tragedia griega
antigua donde esta ausente el coro, un elemento que fue fundamental en la estructura del
drama clasico y en el desarrollo de la acciéon dramatica.

Respecto a la reinsercion del coro existen propuestas de todo tipo: desde aquellas que
insisten en reproducir la estética y espectaculo griego teatral (dando gran importancia al
canto, danza, escenograffa...) hasta las que se sirven del mito para representar los
conflictos mas primigenios del ser humano. No obstante, todos los creadores de estas

3 Para una visién mas amplia sobre la importancia de la tragedia griega en la renovacién teatral
europea de fin de siglo, véase Morenilla (2005).
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propuestas coinciden en que tuvieron que enfrentarse a la dificultad de la adaptacion del
coro a la escena contemporanea, siendo muchas y muy diversas las soluciones. Este trabajo,
tomando como base la tradicion del mito de los Atridas (reescrito en las obras de Orestes y
Clitemnestra), presenta dos modos de afrontar el problema que supone la utilizacién del coro
en obras de raigambre clasica escritas en pleno siglo XX.

Afirma del Corno (1989, 81) que, en algunos casos, los dramaturgos sienten la
necesidad de retomar en sus obras algunos de los antiguos valores y funciones de los coros
de la Antigiiedad. Sin embargo, esto no implica que el autor se sirva de partes cantadas y
bailadas para ello. Este sera el caso de Arcadio Lopez Casanova y su Orestes. Esta obra,
practicamente desconocida, resulta de capital importancia dentro de la dramaturgia gallega
del siglo XX. Fue representada en I Certamen Galaico-Portugués do Mifio (celebrado en el
afio 1960), evento que se ha tomado como referente para el origen del teatro en lengua
gallega, y fue posteriormente publicada en la revista Grial. Es decir, no solo es una de las
primeras piezas gallegas contemporaneas basada en el teatro clasico, sino que se encuentra
entre las pioneras de dicha literatura. Su representacion fue acogida con gran éxito entre el
publico y la critica, obteniendo incluso premio accésit en el certamen mencionado.

Se trata de una pieza breve, dividida en dos actos que retoma el mismo episodio
que las numerosas obras dedicadas a Electra, es decir, pone sobre escena el regreso de
Orestes a Argos para vengar el asesinato de su padre Agamenoén. Reproducira motivos que
se han repetido una y otra vez en la tradicién (la falsa muerte de Orestes, la anagnérisis de
los hermanos, el matricidio ejecutado por Orestes) pero también afiadird otros nuevos.
Entre estos ultimos destaca la inserciéon de un personaje sin precedentes conocidos, la
Vella. Las acotaciones indican que va apoyada en una muleta y lleva los pies y manos
ensangrentadas, que no se sabe quién es, pero que podria ser el espiritu de Argos.

Esta mujer se encuentra presente en el escenario practicamente durante toda la
obra. Es quien recibe a los extranjeros recién llegados (Orestes y su Pedagogo) e ira
explicandoles los motivos por los que Nova Argos se encuentra en ese estado de
desolacion: la densa niebla que envuelve la ciudad desde la muerte de Agamenén ha
provocado la esterilidad de sus tierras y habitantes, la sangre derramada del antiguo rey ha
convertido a Argos en un pueblo maldito. Posteriormente, anima a Electra a no perder la
esperanza y aguardar un poco mas ya que por su pureza es la unica que puede redimir la
ciudad. También presenciara la anagnorisis de ambos hermanos y anunciara a Clitemnestra
que la venganza y redenciéon de la ciudad se encuentran ya muy cerca. Finalmente, sera
quien sentencie que la niebla y oscuridad no han abandonado Nova Argos, puesto que se
ha derramado sangre de nuevo.

La funcién de esta vieja mujer dentro del nicleo dramatico encaja muy bien con el
papel del antiguo coro: conversa con los personajes y, de este modo, les informa (y no solo
a ellos, sino también a los espectadores y lectores) de los hechos acaecidos fuera de escena
en un pasado y que explican la decadencia en la que se encuentra sumida Nova Argos.
Puesto que ambos hermanos (Orestes y Electra) aparecen acompafiados por el Pedagogo y
la Aia respectivamente, descartamos que su papel sea el de fiel consejera de alguno de estos
Atridas. Llas mismas acotaciones del texto ya indicaban que podria ser el espiritu de Nova
Argos y no parece un dato desencaminado para la caracterizaciéon e interpretacion del
personaje, puesto que da a conocer el temor y la ardua existencia en la que se encuentran
sumidos los habitantes. Expresa, pues, el sentir de un grupo de ciudadanos ante las tragicas
circunstancias vividas, expresandose de un modo muy semejante al de los coros de antafio.

Ademas, puede equipararse este personaje al del Mendigo de la Electre (1936) de
Giraudoux, ambos envueltos en un halo de misterio, sin revelar en ningin momento su
origen, conversando constantemente con los personajes y haciendo avanzar, de este modo,
la accién dramatica mientras van comentandola. Si la critica afirma de forma unanime que
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este Mendigo retoma parcialmente la funcién del coro, lo mismo puede decirse al respecto
de este personaje. Ademas, si retomamos las palabras del profesor Banuls (2001, 40)
respecto a la esencia de los coros, se observa como cumple con todos los requisitos
postulados. La Vella siente temor, se compadece y eleva siplicas mientras interactiia con
los ultimos descendientes de la familia Atrida. Media entre los espectadores y los
personajes, puesto que expone los antecedentes ante el auditorio a la vez que informa de
los hechos acaecidos en los dltimos afios a los recién llegados (Orestes y el Pedagogo).
Ademas, en ocasiones, deja entrever aspectos clave del pensamiento y proposito del autor:
Lépez Casanova, afectado por las circunstancias de inferioridad y opresion en las que se
encontraban la lengua y cultura gallega, manifiesta con esta obra el radical rechazo de la
violencia como instrumento de liberaciéon (Morenilla y Baniuls 2009, 452), mensaje que va
unido a las circunstancias en las que se encontraba Galicia, su lengua y su cultura.

Clitemnestra de Maria Josep Ragué es una obra excepcional a tener en cuenta en este
estudio, ya que en ella no aparece un coro, sino dos. Esta pieza recoge y sintetiza todas las
tragedias antiguas conservadas que reproducen episodios de la leyenda de los Atridas
manteniendo la cronologfa mitica original de los sucesos. Es decir, la acciéon dramatica
arrancara con el sacrificio de Ifigenia a manos de su padre (Agamenon) y terminara tras el
juicio del Areépago, que, esta vez, tendra un final alternativo. No solo fusiona las siete
obras conservadas en una, tarea ardua que resuelve de forma magistral, sino que mantiene
el coro con la complejidad que ello implica. Debe recrear un coro que sintetice los
respectivos coros de las fuentes de la antigiedad, es decir, que dé voz a las doncellas de
Calcide de Ifigenia en Aulide, a los ancianos consejeros en Agamendn, a las esclavas troyanas
en Codforas, o al grupo de mujeres argivas de Orestes.

Este coro, que aparece ya en las primeras escenas, se mantiene en el escenario a lo largo
de la obra, aunque sus intervenciones se ven muy reducidas respecto a las originales.
Apenas se ofrecen datos acerca de sus componentes. De la lectura de esta pieza no se
desprende si son hombres o mujeres, consejeros o esclavas. Tampoco se ofrece mas
informacién en las didascalias ni en el dramatis personae, donde estas voces aparecen
recogidas bajo el nombre de “coro”. Correspondera, pues, al director, decidir como quiere
representar este coro, escogiendo su edad, sexo, posiciéon social de sus integrantes.
Posiblemente la autora no reproduce ninguno de los coros originales debido al uso de
tantas fuentes donde aparecen coros tan distintos que debe refundir en uno.

A medida que avanza la accidén, sobre este coro no solo recaen las antiguas
intervenciones corales, sino que en él se funden también la aparicién de algunos personajes
secundarios. Por nombrar algunos ejemplos: el coro anunciara a Clitemnestra que
Agamenon esta dispuesto a sacrificar la vida de su hija en aras de esta expediciéon que se
dirige hacia Troya, intervencién que en Ifigenia en Aulide corresponde al anciano sirviente de
la reina. Al final del segundo acto, cuando el coro anuncia a Orestes el destino que le
aguarda, retoma el rol que en la Electra de Eutipides tenfan los Didscuros en su aparicion
como dei ex macchina. Lo mismo sucede en el primer cuadro del tercer acto: en esta ocasion,
Ragué reproduce las palabras de Apolo en boca del coro, emulando su intervencién en el
Orestes de Buripides como deus ex macchina encargado de resolver los enredos causados por
los mortales. Se ponen también en boca del coro pasajes que en sus fuentes originales
correspondian al prélogo, anuncios de mensajeros o intervenciones de sirvientes.

Ragué, para reducir las apariciones de los personajes secundarios, resuelve fundir sus
intervenciones con las del coro. Con este recurso se han eliminado escenas muy relevantes
en la obra griega. No obstante, es cierto que esto permite focalizar la accién en
Clitemnestra, protagonista indiscutible de la obra, de quien se pretende hacer una apologia.

En los cuadros finales del tercer y ultimo acto, aparece un segundo coro que
reemplazara a este primero: se trata del Cor de les Dones de la Nit, Coro de las Mujeres de
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la Noche (acufiado de este modo por la autora). Este emula al coro de las antiguas Erinias,
hijas de la Noche, protagonista indiscutible de las Euménides de Esquilo, pero bajo una
version mucho mas humanizada, ya que en ningun momento son descritas con los rasgos
terribles y monstruosos que las caracterizaba en la Antigiiedad. En este caso, Ragué pone
en su boca el prélogo inicial que pronunciaba la Pitia en las Ewménides de Esquilo, fuente de
la que bebe. Evita asi, de nuevo, la aparicién de otro personaje secundario.

La presencia de estos dos coros en escena podria complicar el montaje y por ello Ragué
no duda en hacer desaparecer al coro inicial hacia el final de la obra. La presencia de las
Erinias en escena es absolutamente necesaria, puesto que ellas son las portadoras del
mensaje que Ragué quiere lanzar a su auditorio. Este coro de Mujeres de la Noche ha sido
descrito por Diana de Paco como una “voz plural del anticonformismo y la resistencia de la
sociedad femenina” (2003, 275), ya que en esta obra ellas rechazan el esquema impuesto
por el orden masculino. Las intervenciones de este segundo coro dejan ver el pensamiento
de la autora, acorde con su propésito de denunciar el abuso de poder y violencia ejercido
por el orden masculino sobre el orden femenino. Ragué reivindica, por boca de estas
extrafias mujeres, aquella época en que el matriarcado fue el sistema de organizaciéon social,
instando asf a que las mujeres puedan ostentar el poder de nuevo.

Sin embargo, tras una aproximacion a este grupo de mujeres (tildado de coro por la
misma autora) partiendo de los preceptos tedricos enunciados anteriormente, se observa
que incumplen algunas de las indicaciones de Banuls (2001, 40). En este caso, intervienen
de forma activa en la acciéon dramatica: no solo se encargan de mantener el conflicto
tragico, basado en los delitos de sangre, que debe resolverse con la ayuda del tribunal de
Arebpago, sino que propician un final alternativo respecto a la tradiciéon. El hecho de que
las Mujeres de la Noche no respeten el campo de accion reservado para el coro otienta a
este estudio a considerarlas mds como un personaje colectivo que como un coro
propiamente dicho.

A lo largo de estas paginas se ha querido mostrar la dificultad que entrafia la insercion de
coros en las obras contemporaneas: su transposicion es sentida como algo anacrénico y
deben buscarse representaciones alternativas. Este es el motivo por el que algunos autores,
como Lopez Casanova, deciden relegar su funcién en un dnico personaje, evitando el
extrafiamiento que el coro pueda causar en el auditorio actual. Sin embargo, esta elisién no
es posible cuando se trata de reescrituras de las Ewménides de Esquilo, donde el coro,
integrado por las Erinias, adquiere un papel muy relevante, casi protagonico. Ragué debe
enfrentarse a este problema vy, dispuesta a mantener la atmodsfera del mito clasico, saca a
escena a estas Erinias, conformando un coro (el Cor de Dones de la Nit, segtin ella misma
indica en las acotaciones). Sin embargo, tras una lectura atenta de estas escenas que cierran
la obra podemos percibir que esta colectividad de mujer trasgrede los limites que las
convenciones dramaticas imponfan al coro: intervienen en la accién dramatica hasta el
punto de variar el desenlace respecto a la tradiciéon anterior.

Mientras que Lopez Casanova decide simplificar el coro y otorgar sus funciones a un
unico personaje (la Vella), Ragué mantiene los coros clasicos. Sin embargo, en su
adaptacion del coro de Erinias esquileas se aleja de las preceptivas clasicas que aconsejaban
para el coro un papel secundario, que no pudiese alterar la accion tragica. Es cierto que este
grupo de mujeres da voz al mensaje y pensamiento de la autora, cumpliendo de este modo
con la funcién reservada para el coro de hacer llegar al auditorio la ideologia del
dramaturgo. No obstante, sus acciones trasgreden las convenciones corales cuando alteran
el desenlace impidiendo la absolucién de Orestes. Si Lopez Casanova modifica el nimero
de miembros del coro, Ragué, en su reescritura, modifica las funciones reservadas para el
coro al dar a sus integrantes la potestad de alterar el desenlace. Ambos casos demuestran la
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dificultad de trasladar un coro al teatro actual sin modificar alguna de sus caracteristicas, ya
sea el numero de participantes o sus funciones dramaticas.
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