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Los elementos cómicos 
en la Orestía de Esquilo

Joanna PYPLACZ

RESUMEN  
En este artículo investigamos la presencia, el carácter y la función de algunos elementos cómicos que
podemos encontrar en las tres partes de la Orestía de Esquilo: en el prólogo de Agamenón, en el que el per-
sonaje del guardia tiene unos rasgos cómicos muy característicos; en la escena del reconocimiento de Las
coéforas, donde hay un gracioso malentendido entre Orestes y Electra; y en la escena de Las Euménides, el
fantasma de Clitemnestra intenta despertar a las Erinias borrachas. Otros elementos cómicos en la Orestía
son: la entrada de la niñera en Las coéforas, y el kommos en Las Euménides, los cuales no analizamos más
profundamente porque ya están reconocidos por los filólogos como préstamos de la Comedia Vieja. Se llega
a la conclusión de que la función más importante de todos estos elementos cómicos en la Orestía es, sobre
todo, relajar la tensión dramática para que los espectadores puedan sentir, en un momento dado, su crec-
imiento con doble intensidad.
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ABSTRACT
The present article endeavours to investigate the presence, nature and function of certain comic elements in
the Oresteia of Aeschylus. These are to be found in all three parts of the tragic trilogy, for example in the pro-
logue of Agamemnon, where the watchman exhibits many comic traits; in the recognition scene of
Choephori, where Orestes and Electra are victims of an absurd misunderstanding; also in that scene of
Eumenides where the ghost of Clytemnestra attempts to waken the drunken Erinyes. Other important comic
moments in the Oresteia are the entrance of the nurse in Choephori and the kommos in Eumenides, both of
which are seen by scholars as being borrowings from the Old Comedy. The primary function of these comic
or quasi-comic scenes would seem to be to relieve dramatic tension by means of a momentary departure from
the main direction of the plot, thus greatly enhancing the impact of the sudden rise in suspense that invari-
ably follows them.

Key words: comic elements, Oresteia, dramatic tension, Old Comedy, tragedy, Aeschylus, Aristophanes.
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INTRODUCCIÓN

El problema de las relaciones entre la comedia griega antigua y la tragedia es una
de las cosas más fáciles, pero también más difíciles para los filólogos clásicos. La
recepción cómica de la tragedia es lo más fácil, pero la recepción trágica de la come-
dia es sin duda lo más difícil.  

En este artículo investigaremos, y también reconstruiremos, las huellas de la
comedia antigua en la obra más famosa de Esquilo, la Orestía. Algunos filólogos ya
se han atrevido a determinar la posible relación entre estos dos géneros literarios, en
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la Atenas del s. V a. J.C.1, y también a clasificar algunas escenas de la Orestía como
cómicas2. 

EL PRÓLOGO DE AGAMENÓN

El primer lugar en la Orestía, donde posiblemente encontraremos algunos ele-
mentos cómicos, es el prólogo de Agamenón. Además, nos llamará mucho la aten-
ción por una razón muy concreta: ya ha sido imitado por Aristófanes en Los acar-
nienses3. Aunque esta escena ya haya sido analizada por muchos filólogos4, ningu-
no de ellos la ha enfocado a través del prisma de los motivos cómicos. 

El prólogo, aun siendo compacto, está compuesto de tres partes diferentes5: en la
primera parte (1-21), el guardia espera el regreso de su señor, el rey Agamenón de
Troya6; en la segunda parte (22-35), el guardia expresa su gran felicidad al ver la
señal de fuego mandada por el rey para comunicar a su familia la victoria de Troya7;
y en la tercera parte (36-39), el guardia pasa de la euforia a una alarmante alusión de
los malos eventos que están pasando en el palacio real8. 

Desde el punto de vista temático, esta división es perfecta; pero por otra parte,
podríamos también dividir el prólogo sólo en dos secciones: la alegre (1-35) y la
seria (36-39), porque el guardia pasa de un monólogo espontáneo a una ominosa
reflexión:

ta; d! a[lla sigw÷: bou÷" ejpi; glwvsshi mevga"
bevbhken. oi\ko" d! aujtov", eij fqoggh;n lavboi,
safevstat! a]n levxeien: wJ" eJkw;n ejgwv
maqou÷sin aujdw÷ kouj maqou÷si lhvqomai

(36-39)

1 «Although admitted to the dramatic festivals in the 470s, it seems to have been still a minor ele-
ment in the lifetime of Aeschylus, leaving little or no textual or pictorial trace. It seems to have been with the
rise of Cratinus and Crates in the 430s that comedy really made its mark at Athens, and, I suggest, defined
its territory. Secondly, some of the characteristics of comedy “infiltrate” tragedy towards the end of the cen-
tury. It is now orthodox to detect comic touches in later Euripides» (Taplin 1996, pp. 13-14); «Everyone
would agree, I think, that the two genres were polarized to some degree, and mutually defined each other by
contrasts – though at the same time, as Michael Silk has rightly insisted, this need not mean that they are
“opposites”» (Taplin 1998, p. 188).

2 «The Oresteia, I think without doubt, ended in what the spectators could at once see was the man-
ner of Old Comedy – though of course transposed into a nobler key. In estimating what this means we must
not forget that Comedy, down till near the end of the fifth century, was much closer to its origins in actual
popular religious cult than Athenian tragedy was at any stage where we have knowledge of it. Paradoxically,
to the conservative religious or pious spectator, an Old Comedy was probably a more serious act than tragedy
itself (...)» (Herington 1983, p. 131; Taplin 1998, p. 198).

3 Gordziejew 1938, pp. 8-9.
4 Sheppard 1927, pp. 18-19; Fraenkel 1962 (vol. 2), pp. 1-2.; Steffen 1978; Steffen, Batóg 2000, pp. 187-

188; Chodkowski 1985, pp. 27-28; Chodkowski 1975, pp. 61-62; Lesky 1996, p. 120.
5 Chodkowski 1985, p. 27.
6 Chodkowski 1985, p. 27.
7 Chodkowski 1985, p. 28.
8 Chodkowski 1985, p. 28.
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El guardia, al igual que la niñera en Las coéforas9, es un hombre de pueblo, que
está en contraste con los solemnes héroes de la tragedia por ser su comportamiento
muy animado y divertido. Además, su función no es sólo y únicamente recitar el pró-
logo y desaparecer, porque posee también una genuina personalidad y una peculiar
forma de ser10.

Ya está comprobado que Aristófanes ha imitado el prólogo de Agamenón en Los
acarnienses11y también, en Las nubes12. Cuando veamos que el prólogo de Esquilo
sirvió a Aristófanes como perfecto modelo para el prólogo de una comedia, nos dare-
mos cuenta de que, originalmente, también había sido cómico, o por lo menos, gra-
cioso. Ya al comienzo del prólogo de Agamenón y de Los acarnienses, se nota unas
similitudes: 

Primero, en los tres primeros versos, el guardia, al igual que Diceópolis, se queja
de su mala vida:   

Esquilo:
Qeou;" me;n aijtw÷ tw÷nd! ajpallagh;n povnwn,
froura÷" ejteiva" mh÷ko", h}n koimwvmeno"
stevgai" !Atreidw÷n a[gkaqen, kuno;" divkhn.

(1-3)

Aristófanes:
$Osa dh; devdhgmai th;n ejmautou÷ kardivan,
h{sqhn dh; baiav, pavnu ge baiav, tevttara:
a} d! wjdunhvqhn, yammokosiogavrgara.

(Acharn. 1-3)

Segundo, los dos se presentan a los espectadores de la misma manera: la profe-
sión del guardia se puede adivinar no sólo por su traje, sino también por el verbo
fulavssw (8), que implica que el hombre es un fuvlax; en cambio Diceópolis se pre-
senta a través de un parecido juego de palabras: primero expresa como le molesta la
injusticia y el caos en la ciudad, pidiendo justicia (dikaiosuvnh) y luego chilla «¡ciu-
dad, ciudad!» (w\ povli" povli", 27). Todo junto forma el nombre de Dikaiovpoli", que
significa «la ciudad de justicia». 

La tercera cosa común entre los dos prólogos es el lenguaje coloquial, no siendo
éste el estilo sofisticado de la alta clase de la sociedad –por supuesto, el estilo del
guardia de Esquilo es mucho más sutil que el lenguaje de Diceópolis–, por ejemplo:
el guardia utiliza la expresión kuno;" divkhn (3), que es coloquial. 

Por último, en las partes finales de los dos prólogos los dos personajes expresan
sus planes, que son totalmente antagónicos:

Joanna Pyplacz/

9 G. Murray considera a la niñera un personaje medio cómico (19684, p. 67). 
10 Chodkowski 1994, p. 151.
11 Gordziejew 1938, pp. 8-9.
12 Gordziejew 1938, pp. 14-16.
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El guardia:
ta; d! a[lla sigw÷: bou÷" ejpi; glwvssh/ mevga"
bevbhken: (...)

(36-37)

Diceópolis:
nu÷n ou\n ajtecnw÷" h{kw pareskeuasmevno"
boa÷n, uJpokrouvein, loidorei÷n tou;" rJhvtora".

(37-38)

El guardia decide que va a mantener silencio (sigw÷); pero Diceópolis, va a hacer
justo lo contrario: chillar (boa÷n), interrumpir a los que hablen (uJpokrouvein) y bur-
larse de los oradores (loidorei÷n tou;" rJhvtora"). 

En el caso del guardia, la mención de silencio profundo es un medio de desper-
tar la tensión dramática para que los espectadores empiecen a esperar lo malo que
va a suceder; y en cambio Diceópolis, aludiendo a las últimas palabras del famoso
prólogo de Agamenón, va a hacer justo lo contrario a lo que había prometido el guar-
dia –su modelo en la obra de Esquilo–.   

En el prólogo de Los acarnienses, Aristófanes no sólo alude a Esquilo, sino tam-
bién expresa abiertamente su admiración hacia él: 

ajll! wjdunhvqhn e{teron au\ tragw/dikovn,
o{te dh; kechvnh prosdokw÷n to;n Aijscuvlon,
pw÷" tou÷t! e[seisev mou dokei÷" th;n kardivan.

(9-11)

Esta mención tan directa a Esquilo es la prueba convincente de que la imitación
del prólogo de Agamenón no es sólo una coincidencia, sino también un acto cons-
ciente de Aristófanes. En mi opinión, esta transformación del prólogo no habría teni-
do lugar, si los espectadores atenienses (que conocían perfectamente las obras de
Esquilo13), no hubieran percibido los rasgos cómicos en la persona y comporta-
miento del guardia de Agamenón.

Otro elemento cómico en el prólogo de Agamenón es el motivo del baile que está
muy conectado con la comedia antigua14: las interjecciones del guardia en el verso
25 (ijou; ijouv), implican que el actor posiblemente se levantó y bailó encima de la
skene donde estaba acostado (koimwvmeno" ... stevgai" !Atreidw÷n a[gkaqen, 2-3)15.
La imagen del guardia bailando con su traje militar y así expresando su alegría era,
con toda probabilidad, muy graciosa: 

w| cai÷re lampthvr, nukto;" hJmerhvsion
favo" pifauvskwn kai; corw÷n katavstasin
pollw÷n ejn #Argei, th÷sde sumfora÷" cavrin.
ijou÷ ijou÷.

(22-25)

13 Souto Delibes 2000, p. 15.
14 Herington 1983, p. 131.
15 Taplin 1977, pp. 276-277.
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La parte alegre del prólogo, ubicada en un atmósfera tan apacible, tiene también
una función muy particular: baja la tensión dramática y disminuye la atención de los
espectadores. En la parte seria, el guardia cambia de actitud y, de repente, despierta la
atención de los espectadores con la solemne mención del mal escondido en el palacio.  

El miedo (fovbo"), que es el elemento constante en todas las tragedias, aparece
cuando el guardia –hasta ahora radiante de alegría– se pone, de repente, demasiado
serio16. Además, el coro aumenta el miedo, conmemorando el horrible sacrificio de
Ifigenia (224-225).  

EL RECONOCIMIENTO EN LAS COÉFORAS

El segundo lugar, donde posiblemente haya un elemento cómico, es en la escena de
la ajnagnwvrisi", en la segunda parte de la Orestía, o sea, en Las coéforas. No obstan-
te, para empezar a analizarla libremente, tenemos que recordar los anteriores eventos:  

Orestes, el hijo de Agamenón, ha vuelto a Argos de Fócida (donde había vivido
hasta ahora) con su amigo Pílades; nada más llegar, visita la tumba de su padre;
cuando deja allí un mechón de pelo, ve a un grupo de mujeres que se avecina a la
tumba para hacer libación, y entre ellas, a su hermana Electra; al ver a las mujeres,
Orestes y Pílades se esconden en una esquina de la orquestra.

Ya el mismo motivo de observar a escondidas a otro personaje es muy típico de
la comedia antigua17: lo utiliza, por ejemplo, Aristófanes en Las tesmoforias, donde
Mnesíloco y Eurípides miran a escondidas a Agatón mientras él hace el sacrificio a
la Poesía:

Esquilo:
Pulavdh, staqw÷men ejkpodwvn, wJ" a]n safw÷"
mavqw gunaikw÷n h{ti" h{de prostrophv.

(20-21)

Aristófanes:
!All! ejkpodw;n pthvxwmen, wJ" ejxevrcetai
qeravpwn ti" aujtou÷ pu÷r e[cwn kai; murrivna",
proqusovmeno", e[oike, th÷" pohvsew".

(36-38)

Eurípides observa a escondidas como Agatón va a hacer un sacrificio, de la
misma manera, que lo hace Orestes, a Electra. La escena del sacrificio en Las tes-
moforias puede ser también –igual que el prólogo en Los acarnienses–, la herencia
de Esquilo18. Más tarde, de este motivo se aprovecharía la comedia y la tragedia19.   

16 Snell 1928, p. 112.
17 «Esta técnica no es exclusiva de la comedia antigua (...) y, aunque poco, la emplea también la tra-

gedia, y esto ya desde el principio, es decir, desde Esquilo (...)» (Mamolar Sánchez 2003, p. 16).
18 Taplin 1977, p. 335.
19 Taplin 1977, p. 335. 
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La escena cómica que nos interesa empieza cuando Orestes y Pílades todavía
están escondidos. Electra encuentra en la tumba el mechón de pelo y la huella de un
pie, y al instante adivina que lo ha dejado Orestes:

eujxuvmbolon tovd! ejsti; panti; doxavsai.
(170)

Comparando el color del pelo con el suyo se da cuenta de que es idéntico:

HL. kai; mh;n o{d! ejsti; kavrt! ijdei÷n oJmovptero"–
CO. poivai" ejqeivrai"_ tou÷to ga;r qevlw maqei÷n.
HL. aujtoi÷sin h{min kavrta prosferh;" ijdei÷n.

(174-176)

Luego encuentra en la tumba una huella, la mide con su propio pie y la identifi-
ca como la de Orestes:

kai; mh;n stivboi ge, deuvteron tekmhvrion,
†podw÷n d! oJmoi÷oi† toi÷" t! ejmoi÷sin ejmferei÷".
(...)
eij" taujto; sumbaivnousi toi÷" ejmoi÷" stivboi":

(205-206, 210)  

Cuando Electra todavía está hablando, Orestes sale de su escondite20. Lleva el
mismo abrigo (231) que ella le había hecho cuando era niño y se lo regaló el día que
le mandó a Fócida; además, admite directamente su identidad. No obstante, Electra
no lo reconoce:   

OR. eu[cou ta; loipav, toi÷" qeoi÷" telesfovrou"
eujca;" ejpaggevllousa, tugcavnein kalw÷".

HL. ejpei; tiv nu÷n e{kati daimovnwn kurw÷_
OR. eij" o[yin h{kei" w|nper ejxhuvcou pavlai.
HL. kai; tivna suvnoisqav moi kaloumevnhi brotw÷n_
OR. suvnoid! !Orevsthn pollav s! ejkpagloumevnhn.
HL. kai; pro;" tiv dh÷ta tugcavnw kateugmavtwn_
OR. o{d! eijmiv: mh; mavsteu! ejmou÷ ma÷llon fivlon.
HL. ajll! h\ dovlon tin!, w\ xevn!, ajmfiv moi plevkei"_
OR. aujto;" kat! aujtou÷ ta[ra mhcanorrafw÷.
HL. ajll! ejn kakoi÷si toi÷" ejmoi÷" gela÷n qevlei"_
OR. kajn toi÷" ejmoi÷" a[r!, ei[per e[n ge toi÷si soi÷".
HL. wJ" o[nt! !Orevsthn gavr s! ejgw; prosennevpw_
OR. aujto;n me;n ou\n oJrw÷sa dusmaqei÷" ejmev.

(212-225)

Orestes ha reconocido a su hermana al instante, pero ella, de repente, rechaza todas
las pruebas obvias, incluso verbales, de la identidad de su hermano. Orestes tampoco

20 Taplin 1977, p. 337. 
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se presenta de una manera clara y directa: en vez de decir que él es su hermano, dice
que es la persona que Electra ha estado esperando durante mucho tiempo (215). 

Viendo que Electra todavía no entiende nada, dice quién es, pero utilizando la ter-
cera persona (217). Al intentar aclarar la situación, la complica cada vez más sin
querer, y, por supuesto, Electra al final empieza a perder la paciencia (222). Al final
y con mucha dificuldad, Orestes llega a ser reconocido por su hermana (224).  

No es fácil entender este fragmento21: realmente no es una escena típica de reco-
nocimiento22; y tampoco tiene ninguna función concreta en el argumento23.
Posiblemente está allí para dejar a los espectadores descansar antes de que llegue la
esperada katastrofhv.  

Parece poco posible que Esquilo haya añadido a una tragedia alguna escena total-
mente supérflua y sin ningún tipo de sentido. Propongo entonces, que tratemos esta
escena como un elemento divertido: un gracioso malentendido entre dos personajes,
cuya única función podría ser distraer a los espectadores.

La consecuencia lógica del descubrimiento hecho por Electra en la tumba y de la
aparición de Orestes en persona, sería el instantáneo reconocimiento de su hermano.
En vez de esto, ha surgido el efecto de la espera desengañada: en vez de ser recono-
cido y saludado por Electra cordialmente, Orestes es tratado de una manera des-
agradable.

Aristófanes utilizó esta misma técnica en La paz, donde Trigeo fue al Olimpo
para hablar con Zeus, y, al llegar, se enteró de que los dioses habían abandonado su
residencia no hacía mucho tiempo:

TR. #Iqi nun kavlesovn moi to;n Div!
ER. #Ih; ijh; ijhv,

o{t! oujdev mevllei" ejggu;" ei\nai tw÷n qew÷n:
frou÷doi gavr: ejcqev" eijsin ejxw/kismevnoi.

TR. Poi÷ gh÷"_
ER. !Idou; gh÷".
TR. !Alla; poi÷_
ER. Povrrw pavnu,

uJp! aujto;n ajtecnw÷" toujranou÷ to;n kuvttaron.
(195-199)

Además, durante el diálogo con Electra, Orestes se ríe (gela÷n, 222). La risa impli-
ca la divertida atmósfera de esta escena, que podemos incluso, tratarla como una

21 Kitto 20025, p. 80.
22 «(...) the passage is not a recognition scene: that follows immediately, when Orestes steps out of

his hiding place and declares himself» (Kitto 20025, p. 81). Según Aristóteles, el reconocimiento en Las coé-
foras está sobre la base de la deducción lógica (Poet. 1455a). Dworacki argumenta que este reconocimiento,
según la clasificación Aristotélica, pertenece también a la categoría de los reconocimientos sobre la base de
un objeto material (1978, p. 44).

23 «Crudely speaking, the passage is unnecessary; no subsequent action is based on the assumption
that the supposed resemblances are valid, and Electra herself conceives that the hair may not be Orestes’ at
all, but of some enemy (198). As the passage, so to speak, stands free, not helping to support the plot, it
follows that Aeschylus wrote it for some other reason» (Kitto 20025, p. 81).
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especie de didascalium. La risa de Orestes no es la risa del loco Áyax, ni tampoco la
de Casandra en Troades24, sino el resultado natural de un gracioso malentendido. 

La risa de Orestes contrasta con la irritación de Electra; y el reconocimiento
immediato del pelo y la huella, con el siguiente extraño malentendido. Todo junto,
produce un cómico anticlimax: el pavqo" del momento desaparece rápidamente y la
tensión dramática disminuye. Además, el hecho de que los dos personajes principa-
les participen en una situación cómica, ya al principio de la tragedia, les hace más
humanos, produciendo que los espectadores les cojan simpatía.  

De esta manera, Orestes y Electra se presentan al público como dós jóvenes ingé-
nuos, y no como unos asesinos monstruosos. Así el plan de matar a su propia madre, que
conciben directamente después de este gracioso malentendido, aparece como un hecho
de justa y espontánea venganza, y no como la ejecución de una sofisticada intriga.

La función de la ajnagnwvrisi" en Las coéforas es muy parecida a la función del
prólogo de Agamenón: durante un tiempo, la tensión dramática baja directamente
antes de que aparezca el miedo. En el prólogo de Agamenón, el guardia de repente
pasa de la alegría a la solemnidad; y, en la escena del reconocimiento en Las coéfo-
ras, Orestes interrumpe la alegre oración de Electra para recordarle que los miem-
bros más cercanos de su familia son sus enemigos mortales:

e[ndon genou÷, cara÷i de; mh; !kplagh÷i" frevna":
tou;" filtavtou" ga;r oi\da nw÷in o[nta" pikrouv".

(233-234)

Igual que en Agamenón, el miedo es excitado por esa misma persona que antes lo
había adormecido al participar en un evento gracioso; y ambas escenas cómicas, aca-
ban con una mención del mal presente. Con todo esto, la tensión dramática primero
disminuye, y luego aumenta, por la misma persona dentro de la misma escena.

EL FANTASMA DE CLITEMESTRA Y LAS ERINIAS BORRACHAS

La tercera escena que puede ser considerada cómica, está en la tercera parte de la
Orestía, en Las Euménides (94-139). Los filólogos ya han descubierto en ella unos
rasgos paródicos25. Igual que la escena con el guardia en Agamenón, también es
parte del prólogo de la tragedia.

Orestes es perseguido por las Erinias después de haber matado a su madre; huye
desesperado al santuario de Delphi para buscar la protección de Apolo; las Erinias
llegan al templo tras él, y allí encuentran a Apolo que las emborracha con vino; y
éstas se quedan dormidas en unos tronos del templo (47). 

La profetisa Pitia las encuentra así, aterrada con su vista sale del santuario arras-
trándose por el suelo (38)26 y narra a los espectadores la visión más horrible que
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acaba de ver. Mientras las Erinias están borrachas, Apolo se le aparece a Orestes ase-
gurándole su futura protección (64) y le manda de viaje a Atenas. 

Orestes sale de la orquestra, donde ya sólo quedan las Erinias borrachas; de
repente, aparece el fantasma de Clitemestra, que intenta despertarlas para que conti-
núen la persecución a Orestes, pero las diosas no le hacen caso; Clitemestra pierde
la paciencia y empieza a quejarse de sus sufrimientos en el infierno (94-99), repro-
chándoles los beneficios que recibieron de ella (106-109) y las riñe por haber deja-
do huir impune a Orestes (111-113). 

La única respuesta que recibe de las Erinias son graves gemidos y suspiros: 
KL. o[nar ga;r uJma÷" nu÷n Klutaimhvstra kalw÷.
CO. (mugmov")
KL. muvzoit! a[n, aJnh;r d! oi[cetai feuvgwn provsw:

†fivloi" gavr eijsin oujk ejmoi÷"† prosivktore".
CO. (mugmov")
KL. a[gan uJpnwvssei", kouj katoiktivzei" pavqo":

foneu;" d! !Orevsth" th÷sde mhtro;" oi[cetai.
CO. (wjgmov")
KL. w[zei", uJpnwvssei": oujk ajnasthvshi tavco"_

tiv soi tevtaktai pra÷gma plh;n teuvcein kakav_
CO. (wjgmov")
KL. }Upno" Povno" te, kuvrioi xunwvmotai

deinh÷" drakaivnh" ejxekhvranan mevno".
CO. (mugmo;" diplou÷" ojxuv")

labe;. labe;. labe;. labe;. fravzou.
(116-130)

Aquí Esquilo, otra vez, ha bajado la tensión dramática:
Primero, el fantasma de Clitemestra en vez de producir un efecto de terror –que

sería la función clásica de un fantasma–, no produce ningún efecto. Además de ser
totalmente ineficaz, Clitemestra tiene que hacer grandes esfuerzos para que las
Erinias le presten atención, –cuando normalmente sólo la aparición de un fantasma
ya es algo terrible y extraordinario27–.   

Segundo, en esta escena Esquilo ha roto la regla del prevpon, al introducir en una
tragedia el motivo cómico de la borrachera, haciendo un contraste entre semnovn y
fau÷lon28. Igual que en la escena del reconocimiento en Las coéforas, aquí también
tenemos un anticlimax.

Desde el verso 34 (cuando Pitia ve a las Erinias) hasta el momento en que apa-
rece Clitemestra (94), la tensión dramática sube rápidamente: Pitia describe a las
Erinias (que todavía no son visibles por los espectadores), de una manera muy drás-
tica y emocional (qaumasto;" lovco", 46; ou[toi gunai÷ka", ajlla; Gorgovna" levgw, 48;
mevlainai d!, ej" to; pa÷n bdeluvktropoi, 52); además, cuando sale del templo, está
muerta de miedo y no puede ni siquiera mantenerse en pie; y al final, aparece Apolo,
aumentando mucho el pavqo" y la tensión dramática.

Joanna Pyplacz/

27 Rosenmeyer 1982, pp. 266-267.
28 Taplin 1996, p. 25.
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Cuando desaparece Apolo, en la orquestra ya sólo quedan las Erinias, que no son
ni peligrosas –porque están durmiendo y roncando (53)–, ni tan horribles –porque
Pitia ha preparado a los espectadores para su encuentro–. De repente, aparece
Clitemestra y encuentra a sus vengadoras totalmente borrachas e incapaces de oír
sus palabras.  

En este momento, otra vez surge el efecto de la espera desengañada: el fantasma
de Clitemestra, en vez de asustar a las Erinias, no produce ningún efecto y al final
se pone nervioso. Además, la solemnidad de su aspecto está en contraste muy fuer-
te con el ridículo grupo de unas mujeres feas y borrachas29. 

Igual que en los casos anteriores: aquí también vuelve el miedo, y la tensión dra-
mática comienza a subir dentro de la misma escena, cuando las Erinias se despier-
tan y empiezan a buscar a Orestes. Desde este instante, los espectadores tendrán que
esperar con tensión el momento del juicio en Atenas. 

El kommov" de Las Euménides ya está reconocido por algunos filólogos como un
elemento cómico30. El final feliz con una procesión alegre, donde las Erinias se con-
vierten en unas diosas benevolentes, es parecido a los de las comedias31. 

CONCLUSIONES

El prólogo de Agamenón, el reconocimiento en Las coéforas y la escena de las
Erinias en Las Euménides, están al principio de la tragedia. Su función es, sobre
todo, bajar la tensión dramática para que los espectadores puedan descansar antes de
que el suspense y el miedo vuelvan de nuevo. 

La presencia de algunos elementos cómicos en una obra tan seria como la Orestía
de Esquilo no es de extrañar. En los tiempos de Esquilo (el estreno de la Orestía fue
en el año 458), la estricta división formal entre la tragedia y comedia todavía no
existía: la comedia de los años 60 y 50 del s. V a. J.C. todavía tenía una posición
inestable y marginal en el mundo del drama32, aunque ya había sido admitida a los
ajgw÷ne" teatrales (en los años 70).

Por esto, en la Orestía podemos encontrar unos elementos divertidos: en Agamenón,
el personaje del guardia; en Las coéforas, un gracioso malentendido entre Orestes y
Electra, y el personaje de la niñera (734-765), que también tiene algunos rasgos cómi-
cos33; y en Las Euménides –que es la parte de la Orestía que, sin duda, tiene más ele-
mentos cómicos– encontramos, al principio, una escena cómica de las Erinias borrachas
y, en la última parte, un kommov" muy parecido a los finales felices de las comedias. 

Los elementos cómicos en la Orestía de Esquilo/

29 Según algunos filólogos, Esquilo ha formado el coro de Las Euménides bajo la influencia de la
comedia antigua (Taplin 1998). Los borrachos siempre habían sido el motivo preferido por los autores cómi-
cos: un ejemplo perfecto es la comedia Pytine (La botella) de Cratino (Calderón Dorda 1999).

30 «Eumenides is exceptional; it is the one play we have in which Aeschylus indulged in a degree of
inventiveness otherwise known, in extant fifth-century drama, chiefly in Old Comedy» (Rosenmeyer 1982,
p. 315); Herington 1983, p. 131.

31 Por ejemplo al kommos de los Los acarnienses de Aristófanes.
32 Taplin 1996, p. 13.
33 Murray 19684, p. 67.
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La Orestía de Esquilo, con toda la riqueza de su composición, esquemas fabula-
res y motivos, debería ser considerada testimonio vivo del desarollo del drama clá-
sico y del lento proceso de la separación de sus dos principales géneros: la tragedia
y la comedia. 
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