El hecho social del teatro latino
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ResuMen

El autor analiza las condiciones socioldgicas de produccién y recep-
cion de la obra dramatica en Roma. Perfila la incidencia palitica en el de-
sarrollo histdrico de los «Ludi Scaenici» y estudia la situacion social y la
extraccion del autor en las diferentes épocas de l1a historia del Teatro Ro-
mano.

SUMMARY

The author analyze the sociological conditions of production and recep-
tion of the dramatical work in Roma. He tells the political incidence of the
historical development of the «Ludi Scaenici» and studies the social situation
and the author environment in the differents ages of the Roman Theatre his-

tory.
Breve nota sobre los estudios de sociologia de la literatura

En sociologia de la fiteratura se enfrentan dos escuelas con conceptos y
métodos contrapuestos: 1a escuela positivista que representan Silbermann y
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Escarpit !, opuesta a toda perspectiva histérica, y [a escuela historicista que
encabeza Goldmann 2 opuesta a toda diferenciacion entre soctologia e histo-
ria.

Para Goldmann el método de analisis socioldgico es monista; no hay so-
ciologia sin historia, ni historia sin sociologia. Los hechos humanos son al
tiempo hechos histdricos y hechos sociales. Su estudio ha de precisar su es-
tructura esencial y su realidad conereta. Su metodo socidlogico-histdrico que
explicita como estructural genético se despliega en busca de las estructuras
de que cada hecho humance forma parte, como elemento constituyente.Los
hechos culturales se engloban en los hechos sociales, estos en los hechos his-
toricos, y asi sucesivamente.

Con referencia a la literatura debe recordarse la prevision de Fscarpit
que contra Silbermann y Goldmann, a quienes acusa de partir de ideas pre-
concebidas, sugiere que ha de tenerse en cuenta con referencia a la obra lite-
raria, no solo la difusion de la obra y su recepcion, sine también la creacion
literaria y su complejo mundo psicoanalitico y biografico.

El teatro latino desde una perspectiva sociologica

La necesidad de estudiar el teatro desde una perspectiva social ni €s nue-
va, ni carece de antecedentes. Desde siempre esta necesidad ha sido sentida
al afrontar problemas que al historiador de la literatura y mds todavia al criti-
co literario les resultan insolubles, en la medida en que son implanteables.

Un ejemplo muy simple aclara lo que venimos diciendo: de toda la
enorme produccién de obras de teatro, comedias y tragedias, de las que tene-
mos noticias, bien por fragmentos de los gramaticos, bien por citas, solo he-
mos conservado veintiuna comedias de Plauto, seis de Terencio y las trage-
dias de Séneca.

Es cierto que los avatares de la transmision manuscrita tendran mucho
que decir al respecto, porque ni lo conservado es a juicio de la propia anti-
giiedad lo mejor, ni tiene sentido Iogico el nimero de comedias atribuidas a
Plauto.

Aulo Gelio en I, 615, 24 nos da a conocer el estado y valoracién de los
autores de comedias a criterio de Voleacio Sedigito, un critico de finales del
siglo ma. C. que situa a Terencio en el sexto lugar y asigna el primero a Ceci-
lio Estacio. Por su parte explica ¢l nimero de comedias atribuidas a Plauto

I R, Escarpil, «L.a imagen historica de la literatura en los jovenes.-Problemas de seleccion y
clasificacion», Literatura y sociedad, Barcelona 1969, pp. 159 ss. A. Silbermann, «El fenémeno de
la alienacion de los filmes por la sincronizacions, o. c., pp. 101 ss.

2 L. Goldmann, «El estructuralismo genético en la sociologia de 1a literaturan, o. ¢, pp. 205
§8.
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todavia en su época a la confusion, no bien testimoniada, entre un Plautus y
un Plautius, cuyo genitivo Plauti resultaria idéntico,

Pues bien, para uno y otro problema puede aportar solucién el andlisis
socioldgico del hecho teatral.

La sociologia de la literatura pretende analizar una serie de condiciones
en relacion con el hecho literario, que precisan y determinan su status en el
medio cuitural y en en el &mbito de la historia general.

Estas condiciones se refieren a la recepcion de la obra dramatica, condi-
ciones que van a determinar las intenciones y los objetivos de Ia produccién,
a la que debe dar respuesta la ejecucion y también la creacién de la pieza lite-
raria. Hemos de estudiar, pues, cuatro tipos de condiciones:

a) condiciones de RECEPCION
b) condiciones de PRODUCCION
¢) condiciones de EJECUCION
d) condiciones de CREACION

Un problema previo a resolver es ¢l de la determinacion de las fuentes y
la mayor o menor credibilidad y en consecuencia aceptacion de las mismas.
Pero es un problema tan espinoso y tan complejo que voy a darlo por resuel-
to incluso con solo plantearlo, por no alargar esta exposicion indefinidamen-
te.

Condiciones de recepcion de la obra dramatica

Hablo, asi en general, sin distincidon de géneros, porque las condiciones
de recepcion son las mismas para la tragedia, la comedia, la atelana y el mi-
mo en sus diversas variantes.

La obra dramatica con la denominacién de LUDI SCAENICI? forma
parte de los LUDI al lado de los LUDI CIRCENSES * y en paridad de igual-
dad, salvo dos consideraciones, los ludi circenses son mucho mas antiguos y
tienen lugar en ¢l circo 5. Son ademas los que ciervan la fiesta. Los Judi scaeni-
ci se introducen en Roma en el afio 364 6, importados de Etruria, de donde
importan también el termino griego que los define la scaena, y no pueden, ni

* Los ludi scaenici, procedentes de Etruria, aparecen en Roma el afio 364 a. C. con motivo
de encontrarle remedio a una peste y por consuita de los Libros Sibilinos (Liv. VII, 2, 4).

4 Ludi circenses: 1a primera representacion circense de que se tiene noticia son los juegos
que celebra Rémulo y que culminan con el rapto de las sabinas (Verg. Aen. VIII, 685; Val
Max.IL 4, 3).

5 La construccion del Circo Maximo se atribuye a Tarquinio el Viejo: Liv. 1, 35; Festo, p.
48; Dion. 3, 68.

8 Los acontecimientos de los aflos 364-63 los recuerda Liv. VII-2.
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abrir, ni cerrar el especticulo de los juegos. Los juegos se abren ritualmente
con una procesion solemne que parte del Campo de Marte, acude al templo
de Jupiter Capitolino y desemboca en el circo o en ¢l teatro. La Gnica dife-
rencia en las condiciones de recepcion de {a comedia y de la tragedia es que
la tragedia ha de ser seguida obligatoriamente de un EXODIO, una pieza co-
mica, Atellana o Mimo, condicion que no se impone a la comedia 7. Sin em-
bargo el final de la comedia con su ritmo y medida, obligadamente en septe-
narios trocaicos, y que combina danza y canto, hace suponer una voluntad de
asimilar comedia y tragedia.
Los juegos se caracterizan por cuatro notas significativas:

a) son un espectiaculo cargado de fantasia

b} representan una actividad religiosa

c) exigen un ambiente festivo

d) congregan al pueblo, pero no como conjunto de ciudadanos, con
unos derechos y unos deberes preestablecidoes, es decir, al populus romanus,
sino al conjunto de individuos que habitan Ia ciudad de Roma, esto es, a la
vecindad, hombres, mujeres y nifos, e incluso esclavos y peregrinos. Nadie se
ve excluido de los juegos.

A estas cuatro condiciones ha de afladirse que los juegos tienen lugar al
aire libre, ante una escena levantada para la representacion a celebrar, que se
destruird de inmediato y andando el tiempo con graderio improvisado ¥.

Condiciones de producceion

Las condiciones de produccion, que determinan las intencioncs y objeti-
vos del productor, el promotor o editor de los juegos, dependen en parte de
la categoria de los tales juegos.

En el caso de los juegos privados los gastos de organizacién y montaje
corren a cargo en su totalidad del editor o promotor. Cuando los juegos son
publicos, el Estado aporta una subvencion, siempre insuficiente, y el Magis-
trado responsable, generalmente los ediles, ha de aportar de su propio pecu-
lio el dinero necesario. De aqui que el ejercicio de la edilidad resulte carisi-
mo y muchos nobles romanos se arruinaran en ese cometido. Claro que el
agasajo al pueblo y la esplendidez en ¢l ejercicio de la edilidad abren las
puertas de las Magistraturas Superiores y con ellas, el gobierno de las Provin-
cias con la posibilidad de recuperar el dinero invertido en los gastos edili-
cios.

T Juv. Sat TEHL 174 ss. Cic. Fam, 1, 16, 7; Suet. Tib, 45.
8 Tert. De spect. 12; Val. Max. 2, 4; Dién Casio, 43, 19,
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Los juegos resultan muy costosos y la financiacién alcanza a veces cotas
inimaginables, porque e} editor ha de construir una escena, levantar el pulpi-
to y acondicionar la orquesta, preparar asientos, para los senadores al menos,
contratar a la compaiiia y dotarla con los elementos necesarios para ¢l deco-
rado, vestuario y atrezzo, a parte de los regalos y compensaciones con que a
veces sc agasaja al pueblo 2,

Condiciones de montaje y organizacion

Es el director de la compaiiia, el MAGISTER GREGIS, quien carga con
la responsabilidad de la preparacion, organizacidn, direccion y puesta en es-
cena de la obra dramatica. Para ello necesita naturalmente de la colaboracion
de actores, miisicos, bailarines y técnicos manuales, este elenco constituye el
GREX, cuya preparacion y adiestramiento corre a cargo del magister gregis,
quien normalmente ejerce también funciones de primer actor. El tinico mévil
o al menos el mas importante del grupo teatral y de su director es ganar dine-
ro y prestigio profesional, cosas ambas que dependen del éxito o fracaso de
la pieza teatral. Los actores de renombre han llegado a ser famosos y han
contado con el mecenazgo y la proteccion de la élite intelectual romana. Re-
cordemos a Esopo, Arbustula, Paris, Roscio, Ambibio Turpidn, y un largo et-
cétera. En lineas generales la actuacién teatral debe satisfacer a un pueblo en
fiestas, amante del especticulo y gran aficionado a la misica y a la danza,
pero muy poco culto y nada propicio a la reflexion y al pensamiento.

La ultima de las obligaciones del rmagister gregis es la compra de la obra
dramstica. El director de la compania ha de entenderse con el poeta, escriba,
0 autor y ajustar el precio de la mercancia.

Condiciones de la creacién literaria

El poeta o escriba, autor y responsable del libreto, es quien compone la
obra, prepara o acomoda la musica, indica las condiciones de la puesta en es-
cena. Todo ello naturalmente sin perder de vista que sélo la aceptacion de la
obra por el pueblo va a garantizar su sueldo y su fama, de 1o que depende su
subsistencia.

La aceptacion de la obra dramdtica por parte del magister gregis es un
riesgo y supone una manifestacién de confianza, avalada siempre por el co-
nocimiento y la experiencia del director de la compaiia. Resulta por otra
parte muy verosimil que el autor de teatro sea a su vez el magister gregis, tal

® Las caracteristicas de la vida politica en este tiempo pueden verse en F. Millar «The poli-
tical Character of the classical Republic, 200-151 b. C.» en Jour. R. Std, 74 (1984), pp. 1-15.
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como se asegura de Plauto. Esta dobie condicién de autor y director puede
justificar el éxito arrollador de Plauto, y explicar los reiterados fracasos de
Terencio, afanosamente defendido por el actor y director Ambibio Turpidn,
quizas por deferencia al circulo de los Escipiones que protege a Terencio,

De otra parte las comedias o tragedias se escriben o improvisan para una
sola representacion, y una vez celebrada esta, el libreto se conserva en la sede
del Collegium scribarum et poetarum en el Aventino, luego en el Palatino.
Aqui es donde el responsable de la escena, director de la compafia, acude en
busca de obras con motivo de cualquier reposicion, siempre a peticion y en
servicio del pueblo, como dejen bien claro los prologos de Plauto. La multi-
plicacion de obras atribuidas a Plauto resulta ser la consecuencia legitima de
su fama como autor y director, que le convierten en el gran padrino de la
poesia dramdtica latina.

Terencio por su parte debe su fama, no al carifio y al aplauso del pueble,
sino a la proteccién del circulo de los Escipiones, que lo aipan en el escena-
rio y lo imponen en la escuela. Su rivalidad con los autores de comedias con-
temporaneos y la polémica continuada de que dan muestras sus prélogos
avalan una tal interpretacion,

Diversidad de obras

Desde un punto de vista escénico podemos establecer tres modelos de
representacion dramética:

a) lacomedia con dos subtipos.la palliata y la togata
b) latragedia y el subtipo praetexta o praetextata
¢) elexodium que encarnan el mimo v la atellana

La comedia vy la tragedia de influencia griega se introducen en Roma en
el afio 240 por obra y gracia de un esclavo tarentino, Livio Andronico, que
transplanta a suelo romano los Judi tarentini \9.

Es con motivo de una consulta a los {ibros sibilinos '! en el afio 364 y por
decision de los decemviros, como tiene lugar la aparicién de los juegos taren-
tinos 12, El modelo que se impone es la comedia nueva con Menandro, como
principal representante, y con él, Difilo y Filemén. En cuanto a la tragedia
predomina el ciclo troyano, cosa que se justifica, a criterio de la critica, por la
leyenda de la ascendencia troyana de Eneas y de Roma. La comedia tiene
una pervivencia de muy corta duracion y para nosotros su realidad se reduce

16 Puede consultarse G. Willians, Change and Decline, Berkeley, 1978, especialmente ¢l ca-
pitulo 3.° «The Dominance of Greek Culture».

I Liv., VII, 2.

12 Liv. VIE 2; App. Pu, 66; Dion. 7, 70-3.
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al CORPUS PLAUTINO, que comprende veintiuna comedias y el CORPUS
TERENCIANOQ con sole seis. La tragedia, que no se perderd nunca y seguira
cultivindose incluso en la época imperial, nos ha dejado, como muestras,
muchos nombres de autores y de obras, bastantes fragmentos y la obra de Se-
neca, ademads de la tragedia pretexta —Octavia— atribuida también a Séneca.
La Atelana artistica y el Mimo que se cultivan hasta finales del Imperio ile-
gan a ser la unica representacion teatral, aunque con tematica y orientacion
tragica.

Es, pues, el teatro latino un espectaculo que se desarrolla en una peripe-
cia circular, con un comienzo y un final idénticos y un intermedio abigarrado
y miiltiple.

Los problemas de la relacion entre el teatro griego y el teatro latino; la
originalidad de Plauto; la estructura de la obra dramatica y el sinfin de pecu-
liaridades lingiisticas v literarias pueden ser objeto de otro andlisis v se salen
del ambito preciso del estudio sociolégico.

Politica y teatro

El primer episodic que sorprende al estudiar la ejecutoria del teatro ro-
mano es que los teatros permanentes en piedra son una caracteristica obliga-
da de l1a urbanistica de toda ciudad romana, cosa que podemos comprobar
sin salir de Espana. Pero el Senado Romano en la propia urbe se opone ta-
jantemente a la construccion de un teatro permanente y sélo en el 55 a. C.
con el peso y las argucias de Pompeyo aparece el primer teatro en piedra,
aunque en el campo de Marte y al amparo del templo de Venus. Augusto
construye después otros dos teatros y en ¢l afio 13 a. C. se construyen los
teatros de Marcelo y de Balbo 13.

La arquitectura del teatro, que s¢ mantiene siempre, sigue un esquema
general que se inspira en el teatro griego 14,

Comprende la orgquesta en forma de semicirculo y ocupada por asientos
reservados para los senadores;la escena o el muro de la escena, mas clevado
que en Grecia y el piilpito sobre el que tiene lugar la representacion. Las gra-
das constituyen la cavea, donde se sientan los espectadores, distribuidos por
curias en €poca de Augusto y vistiendo obligatoriamente [a toga.

13 Podemos encontrar buena informacion sobre el tema en G. Williams, citado en nota 7.
También en B, Gentili, Theatrical Perfornances in the Ancient World, Amsterdam, 1979.

14 Vitr, De Arquitectura, ed. V. Rose, Leipzig, 1899. También puede verse A: Rumpi, «Di€
Entstehung des romischen Theatersy, en Misteilungen des Deutschen Archiologischen Institus, 3,
1950, pp. 40-50. La evolucidn de la arquitectura del teatro helenistico y su posible relacién con
la scenae pons puede verse en W, B. Dinmoor’s, The Architecture of Ancient Greece, 1990, pp.
297-319. (3.2 ed).
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Con referencia a la aclimatacion del teatro en Roma pueden distinguirse
tres etapas 15

a) la primera etapa abarcaria desde los primeros juegos escénicos hasta
finales del siglo m a. C. Para cada representacion se levanta un teatro, 0 me-
jor una scaena,ante la que actuan los actores sobre un estrado un poco mas
alto, el pulpirum. El lugar de la representacion pueder ser el foro, especial-
mente para los juegos finebres; el circoen ios juegos anuales, juegos roma-
nos o juegos de la plebe; un templo,para los juegos votivos, dedicados a algu-
na divinidad,salvo en el caso de Jupiter. Los espectadores asisten al
espectaculo de pie. Por primera vez en el afio 200 a. C., con motivo de los
juegos plebeyos, se instalan asientos provisionales !¢ en el circo Flaminio. En
el afic 195 y a instancias del cénsul Escipion, los Censores ordenan instalar
asientos, reservados para los Senadores, lejos de la plebe. Esta intervencion
de los censores hace suponer que el publico del teatro deja de aparecer,
como un reflejo de la vecindad de particulares, para empezar a verse como
una asamblea politica. En realidad solo se trata de evitar un conflicto entre el
publico del ofium y el puebio del negosium. El cambio se consuma, como va
hemos senalado, cuando para asistir al teatro se exige a los ciudadanos el ves-
tir la toga y se organiza la cavea de manera jerdrquica, por curias, reservando-
se la orchestra para los senadores 17.

b) La scgunda ctapa se extiende desde finales del siglo tercero hasta ¢l
ano 55 a. C. fecha de la inaguracidn del teatro de Pompeyo. Los teatros siem-
pre provisionales resultan cada vez mas lujosos y mas confortables,

La unica instalacién permanente es una scaena de piedra delante del tem-
ple de Apolo.

En el ano 160 a. C. se pretende la construccion de un teatro de piedra
bajo la supervision de los censores. El Senado se opone obstinadamente a la
construccion,prohibe levantar gradas en el interior de la ciudad y a menos de
mil pasos fuera de la ciudad, alegando razones de orden religioso y por causa
de inmoralidad publica y ordena al consul Escipion Nasica demoler lo cons-
truido y vender los materiales. Un nuevo intento de construccion de un tea-
tro permancnte lo lleva a cabo Marco Emilio, gran amigo de Cicerdn y edil
de muy dudosa moralidad.

Definitivamente, contando con la complicidad del Senado, Pompevo 18
levanta un teatro permanente en piedra en el ano 55 a. C.

15 R. C. Beacham, The Roman Theatre and its Audience, Londres, 1991, pp. 56-85, 168,
180-205; Val. Max. 11, 4, 2; Pol. XXX, 22, 12.

15 iy, [,35,8; Plaut. Prolog. universim.

7 (3, Alfoldy, «Lex Roscia Theatraliss, en The Social History of Roman, Londres, 1988, pp.
46-501,

1% R, C.Beachmam, o. ¢. pp. 56-67, 128-136, 158-63, 180-197, notas 246-247-250.
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Con el pretexto de construir una escalera hasta el templo de Venus,la
transforma luego en gradas y edifica una scaena, adosada a un gran pdrtico y
a una sala rectangular que decora una estatua del propio Pompeyo y que
ofrece al Senado para reemplazar la antigua curia sombria y ya vieja. La do-
ble garantia de la proteccion de Venus y la vigilancia senatorial presuponen
la no oposicion del Senado, que de otra parte no puede rechazar una consa-
gracion votiva,

Explican también los hechos, el cambio de politica y los nuevos horizon-
tes del cesarismo y del triunvirato que se vislumbran.

Con todo el teatro se¢ levanta en el campo de Marte,fuera de la ciudad.
Augusto, como antes sefialabamos, ve levantarse dos teatros, €l de Marcelo v
¢l de Balbo, con capacidad para 20.000 personas cada uno. Pero ain conti-
nuan levantandose teatros provisionales en los juegos palatinos, en los flora-
les,en los seculares. ]

Un segundo aspecto de la nueva significacion de los juegos lo representa
¢l hecho de que los dias dedicados a los juegos se multipliquen.

A finales de Ia republica los dias de ios juegos '? y las fechas en el calen-
dario son:

Juegos Romanos del 4 al 19 de septiembre

Juegos de la Plebe del 4 al 17 de noviembre

Juegos de Ceres del 12 al 19 de abril

Juegos Apolinares del 6 at 13 de julio

Juegos de la Gran Madre del 4 al 10 de abril

Los Floralia del 28 de abril al 3 de mayo, a los que hay que sumar los
conmemorativos de la Victoria de Sila en septiembre y los de la victoria de
César, primero en septiembre y luego en julio.

En todos los juegos se ofrecen representaciones teatrales y algunos estan
fundamentalmente dedicados al teatro,como los Apolinares, los de la Gran
Madre, y los Florales. Sin embargo y habida cuenta de que los Judi scaenici no
pueden, ni abrir, ni cerrar los juegos, siempre se reserva un dia para los fudi
CiFcenses.

Los juegos en su significacion religiosa ritual se han de abrir obligatoria-
mente con la procesion y se han de cerrar con un espectdculo de circo. Tam-
bién tienen lugar acontecimientos escénicos en los juegos de Ceres durante el
Imperio.

El aumento de los dias dedicados a los juegos lleva parejo el aumento de
horas dedicadas cada dia a ellos. En un principio los juegos duraban sélo
parte del dia, sélo la mainana,mas tarde comienzan al alba para terminar ya

1 R. C. Beachmam, o. c. pp. 16-22, 25-28, 40, 48-49, 63, 67, 89-128, 148-158, 191-198,
205. :
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entrada la noche. Esto da pie a suntuosas iluminaciones sobre el foro y los
monumentos piblicos.

A los juegos rituales han de afiadirse luego los juegos excepcionales, fu-
nerarios, votivos, triunfales, de aniversario e incluso los carentes de justifica-
cién, como los que ofrece el actor Pilades.

La proliferacion de los juegos multiplica las oportunidades de los actores
y de las companias de manera notable. Por ejemplo sabemos de Roscio que
llego a actuar ciento veinticinco dias al ano.

El concepto de oposicion entre el ofium y el negotium, entre el populusy
los guirites no ha cambiado aun y no cambiard hasta la epoca imperial. En el
Imperio el lugar de 10s juegos es el centro de la politica y el lugar de encuen-
tro entre el Emperador y su pueblo.

El actor de teatro y sus variantes

La primera denominacidon que se da en Roma al actor de teatro es la de
ludio, o mejor, ludius, identificandolo con los danzantes y bailarines, que
toman parte en la procesion solemne, que inaugura los juegos. Hay sin em-
bargo una notable diferencia entre los actores y los auténticos ludiones. Los
primeros son profesionales del teatro y de extraccion servil, csclavos o liber-
tos, los segundos jovenes nobles de la buena sociedad romana.

Con el teatro etrusco llega a Roma el término Aistrio para designar al ac-
tor de teatro v mas tarde vy por influencia griega sera designado con el térmi-
no persond.

Los actores se especializan por géneros, en actores de tragedias, actores
de comedias, y actores de atelanas v de mimos. Sélo se admiten hombres en
el ejercicio profesional, salve en la representacidn del mimo que da oportu-
nidad a la mujeres. Una actriz de mimos muy famosa fue la célebre Arbistu-
la.

T.a preparacién y formacion del actor es muy dura y muy costosa, y de
entre ellos son los actores de mimos y de atelanas los mas sacrificados. El
cuidado del cuerpo y la disciplina corporal, lo que hoy llamamos expresion
corporal, viene regido por dos disciplinas complejas y de ejercitacion casi
gimnastica: la quironomia y la orquéstica. Se cuida la primera del movimien-
to y ritmo de las manos, y la segunda de la expresion corporal propiamente
dicha V.

Allado de los actores hay que citar a los musicos, los tibicines, que suclen
acompanarse de la mal llamada flauta o #bia v del scabalfum, similar a nues-
tra bateria, aungque menos compleja.

B, Taladoise, Comumentaires sur la mimique et lexpression corporelle de Comédie romaine,
Montpeliier, 1951; Quint., fnst. Orar 1X.
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Y por tiltimo también colaboran en la representacion los cantores.

La actuacidon de los cantores, supliendo al actor principal en los momen-
tos de mayor énfasis de la representacion, asi como el uso de la mascara en el
teatro latino, son problemas que desbordan ¢| momento y la intencién de
este trabajo, pero muy a tener ¢n cuenta. '

Algo que debemos senalar al analizar el hecho social del teatro es el sta-
tus social y la significacion de la profesion de actor.

Socialmente al actor lo definen dos notas muy caracteristicas: la infamia
juridica y la sancién moral, que hacen del actor un individuo sin capacidad
juridica, ni participacién en la vida politica, y objeto de desprecio por consi-
derarsele la hez de la sociedad. Pero en contrapartida el actor famoso alcanza
el estrellato y se ve asediado y protegido por la buena sociedad romana y
agasajado y recompesado con esplendidez. Este estrellato lo comparte con
los atletas y con los gladiadores, que gozan del mismo favor popular hasta ni-
veles insospechados.

En la época imperial y sobre todo en la era neroniana el actor y ¢l atleta
son los modelos y la aspiracién de la nobleza de la corte imperial.

El teatro en la época imperial

Se estabiliza una doble forma de representacién teatral. El teatro especta-
culo que representan el mimo y la pantomima, y el teatro literario que reapa-
rece en las recitaciones privadas y que se centra en la tragedia a imitacion
griega. El teatro espectdculo se representa en los teatros, tiene como base los
mondlogos cantados de las tragedias y su encarnadura se reduce a baile y
canto, ritmo y accién sin apenas palabras. El mimo llega a ser también un tra-
sunto de mondlogos tragicos, con una intencion lasciva y una fuerte signitica-
¢idn erdtica.

Este teatro que ha confundido el locus del negotium con el locus del otium
y la prictica comprometida del civis romanus, con la despreocupacion lidica
del pueblo, representa el lugar de encuentro del Emperador con su pueblo y
al amparo del servilismo palaciego el teatro oficial 21,

Por contra los recitados o lecturas privadas aglutinan a la élite filoheléni-
ca, que como representacion y respuesta de la critica culta representa a los
grupos de oposicién al poder imperial. Recordemos la conjura de Pison.

Ambos tipos de teatro coexisten, como encarnacién de la memoria del ri-
tual y de la memoria del objeto testimoniado,pero se ignoran por pertenecer
a espacios sociales separados. El uno piblico y oficial y e! otro privado. El

21 R, C. Beachmam, 0. ¢. A 36, 146-9; 152-18(; 192-212.
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uno lidico, sentimental, érotico y éxotico y el otro serio, politico, que enmas-
cara la realidad con la representacion de lo mostruoso y lo hiperbélico 22,

En sintesis el uno expresion del nuevo poder, el otro de la oposicién
conservadora, nostalgica de las libertades de la Republica.

Asi es la pantomima 23, la estética de los primeros ludiones llegados de
Etruria, la que perfila en la época imperial la continuidad del teatro latino. Y
es la tragedia,tradicion de la cultura griega, expresion literaria de la filolofia
esotérica, la que proporciana a los circulos o lecturas privadas su cardcter fi-
lohelénico y subversivo.

Sabemos que notables filésotos, como Didgenes, el cinico, o Crates 24, el
malo, escribieron tragedias para la lectura. Y en este contexto es en el que he-
mos de situar las tragedias de Séneca.

Un detalle significativo de la época del Imperio es que al lado de las
compaiias de teatro, presentes en Roma, se crean compaiiias itinerantes, que
recorren las provincias del Imperio, de las que es un antecedente inmediato
el grupo de enniatas, que amantes de la obra de Ennio, recorrian las provin-
cias, representando sus tragedias.

Por establecer un paralelo entre nuestro teatro y ¢l teatro latino, podria-
mos senalar que el teatro republicano seria o reflejaria el estilo de la zarzuela
o la comedia de arte, y el teatro imperial un espectaculo de danza al estilo del
bailarin Gades y sus representaciones de Garcia Lorca.
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