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RESUMEN

El autor analiza las condicionessociológicasde produccióny recep-
ción de la obra dramáticaen Roma. Perfila la incidencia política en el de-
sarrollo histórico de los «Ludi Scaenici»y estudiala situación social y la
extraccióndel autoren las diferentesépocasde la historia del TeatroRo-
mano.

SUMMARY

Ihe authoranalyzethe sociologicalconditionsof productionandrecep-
tion of the dramaticalwork in Roma.He tetis the political incidenceof the
historicaldevelopmentof the «Ludi Scaenici»andstudiesthe social situation
andtheauthorenvironmentin the differentsagesof the RomanTheatrehis-
tory.

Brevenotasobrelosestudiosdesociologíadela literatura

En sociologíade la literaturase enfrentandosescuelasconconceptosy
métodoscontrapuestos:la escuelapositivista que representanSilbermanny
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Escarpit ‘, opuestaa todaperspectivahistórica,y la escuelahistoricistaque
encabezaGoldrnann2 op~uestaa todadiferenciaciónentresociologíae histo-
ria.

ParaGoldmannel métodode análisissociológicoes monista;no hay so-
ciología sin historia, ni historia sin sociología.Los hechoshumanosson al
tiempo hechoshistóricosy hechossociales.Su estudioha de precisarsu es-
tructuraesencialy su realidadconcreta.Su metodosociólogico-históricoque
explicita como estructuralgenéticose despliegaen buscade las estructuras
de que cadahechohumanoforma parte,como elementoconstituyenteLos
hechosculturalesseenglobanen loshechossociales,estosen los hechoshis-
tóricos,y asísucesivamente.

Con referenciaa la literatura debe recordarsela previsión de Escarpit
que contraSilbermanny Goldmann,a quienesacusade partir de ideaspre-
concebidas,sugierequeha detenerseen cuentacon referenciaa la obralite-
raria,no sólo la difusiónde la obra y su recepción,sino tambiénlii creación
literariay sucomplejomundopsicoanalíticoy biográfico.

El teatrolatinodesdeunaperspectivasoc¡ológica

La necesidaddeestudiarel teatrodesdeunaperspectivasocialni esnue-
va, ni carecede antecedentes.Desdesiempreestanecesidadha sido sentida
al afrontarproblemasqueal historiadorde la literaturay mástodavíaal críti-
co literario lesresultaninsolubles,en la medidaenquesonimplanteables.

Un ejemplo muy simple aclaralo que venimosdiciendo: de toda la
enormeproducciónde obrasde teatro,comediasy tragedias,de lasquetene-
mos noticias,bien por fragmentosde los gramáticos,bien por citas,sólohe-
mos conservadoveintiuna comediasde Plauto, seis de Terencioy las trage-
diasdeSéneca.

Es cierto que los avataresde la transmisiónmanuscritatendránmucho
quedeciral respecto,porqueni lo conservadoes a juicio de la propiaanti-
giledadlo mejor,ni tienesentidológico el númerode comediasatribuidasa
Plauto.

Aulo Gelio en 1, 615, 24 nos da a conocerel estadoy valoraciónde los
autoresde comediasa criterio deVolcadoSedígito,un crítico definalesdcl
siglo tí a. C. quesitúaa Terencioen el sextolugary asignael primeroa Ceci-
lio Estacio.Por su parteexplicael númerode comediasatribuidasa Plauto

R. Escarpil, La imagenhistóricade la literaturaenlos jóvenes-Problemasdescleccióny
clasificación,, Literaturaysocieda4Barcelona 1969, pp. 159 ss. A. Silbermann, FI fenómeno de
la alienación dejos filmes por la sincronización, o. c., pp. 101 ss.

2 L. Goldmann, El estructuralismogenéticoen la sociologíade la literatura,o. c.,pp. 205

55.
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todavíaen suépocaa la confusión,no bien testimoniada,entreun flautasy
un Plautius,cuyogenitivoPlautiresultaríaidéntico.

Puesbien, para uno y otro problemapuedeaportar soluciónel análisis
sociológicodelhechoteatral.

La sociologíade la literaturapretendeanalizarunaseriede condiciones
en relaciónconel hecholiterario, queprecisany determinansustatusen el
medioculturaly enenelámbitodelahistoriageneral.

Estascondicionesse refierena la recepciónde la obradramática,condi-
cionesquevan adeterminarlas intencionesy los objetivosde laproducción,
ala quedebedarrespuestala ejecucióny tambiénlacreaciónde lapiezalite-
rana.Hemosdeestudiar,pues,cuatrotiposdecondiciones:

a) condicionesdeRECEPCION
b) condicionesdePRODUCCION
c) condicionesdeEJECUCION
d) condicionesdeCREACION

Un problemaprevio a resolveres el de la determinacióndelas fuentesy
la mayoro menorcredibilidady en consecuenciaaceptaciónde las mismas.
Peroesun problematanespinosoy tan complejoquevoya darlopor resuel-
to inclusoconsólo plantearlo,por no alargarestaexposiciónindefinidamen-
te.

Condicionesderecepcióndelaobradramática

Hablo, así en general,sin distinción de géneros,porquelas condiciones
de recepciónsonlas mismasparala tragedia,la comedia,la atelanay el mi-
moensusdiversasvariantes.

La obra dramáticacon la denominaciónde LUDI SCAENICI3 forma
partede los LUDí al lado de los LUDI CIRCENSES4y en paridadde igual-
dad,salvodosconsideraciones,los ludi circensessonmucho másantiguosy
tienenlugaren el circo 5. Sonademáslos quecierranla fiesta.Los ladi scaeni-
cisc introducenen Romaen el año364 6, importadosde Etruria, de donde
importantambiénel termino griegoquelos definela scaena,y no pueden,ni

3 Los Iudi scaenic4procedentesde Etruria, aparecenen Romaelaño364a. C. conmotivo
deencontrarleremedioaunapestey porconsultadelos LibrosSibilinos(Liv. VII, 2, 4).

4 Ludi circensesla primerarepresentacióncircensede quese tiene noticia sonlos juegos
que celebraRómulo y queculminancon el rapto de las sabinas(Verg. Aen. VIII, 685; Val.
Max. II, 4, 3).

La construccióndel Circo Máximo se atribuyea Tarquinioel Viejo: Liv. 1, 35; Festo,p.
48; Dion. 3,68.

6 Los acontecimientosde losaños364-63 losrecuerdaLiv. VII-2.
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abrir, ni cerrar el espectáculode los juegos.Los juegosseabrenritualmente
con unaprocesiónsolemnequepartedel Campode Marte, acudeal templo
de JupiterCapitolino y desembocaen el circo o en el teatro. La únicadife-
renciaen las condicionesde recepciónde la comediay de la tragediaes que
la tragediaha deserseguidaobligatoriamentede un EXODIO,unapieza có-
mica,Atellanao Mimo, condición queno se imponea la comediat Sin em-
bargoel final dela comediacon su ritmo y medida,obligadamenteen septe-
nariostrocaicos,y quecombinadanzay canto, hacesuponerunavoluntadde
asimilarcomediay tragedia.

Losjuegossecaracterizanpor cuatronotassignificativas:

a) sonun espectáculocargadodc fantasía
b) representanunaactividadreligiosa
c) exigenun ambientefestivo
d) congreganal pueblo, pero no como conjunto de ciudadanos,con

unosderechosy unosdeberespreestablecidos,esdecir, al populusromanus,
síno al conjunto de individuosque habitan la ciudad deRoma, estoes, a la
vecindad,hombres,mujeresy niños,e incluso esclavosy peregrinos.Nadiese
ve excluidode los juegos.

A estascuatrocondicioneshade afladirsequelos juegos tienenlugar al
aire libre, anteunaescenalevantadaparala representacióna celebrar,quc se
destruiráde inmediatoy andandoel tiempocongraderíoimprovisado~.

Condicionesdeproduccelón

Las condicionesde producción,que determinanlas intencionesy objeti-
vosdel productor,el promotoro editor de los juegos,dependenen partede
la categoríadelostalesjuegos.

En el casode los juegosprivados los gastosde organizacióny montaje
corren a cargoen su totalidad del editor o promotor.Cuandolos juegosson
públicos,el Estadoaportaunasubvención,siempreinsuficiente,y el Magis-
trado responsable,generalmentelosediles,hade aportardesupropio pecu-
lio el dinero necesario.De aquíque el ejerciciodc la edilidad resultecarísi-
mo y muchos nobles romanosse arruinaránen esecometido. Claro que el
agasajoal pueblo y la esplendidezen el ejercicio de la edilidad abren las
puertasde las MagistraturasSuperioresy con ellas,el gobiernode lasProvin-
cías con la posibilidad dc recuperarel dinero invertido en los gastosedili-
cios.

Juv.SaL III. 174 Ss.; Cic. Fani. 1, íd, 7; Suet. TU,. 45.
Tert. Despect.12; Val. Max. 2,4; Dión Casio, 43, 19.
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Los juegosresultanmuy costososy la financiaciónalcanzaavecescotas
inimaginables,porqueel editorha de construirunaescena,levantarel púlpi-
to y acondicionarla orquesta,prepararasientos,paralos senadoresal menos,
contratara la compañíay dotarlacon los elementosnecesariosparael deco-
rado,vestuarioy atrezzo,a partede los regalosy compensacionescon quea
vecesseagasajaal pueblo%

Condicionesdemontajey organización

Es el director de la compañía,el MAGISTER GREGIS,quien cargacon
la responsabilidadde la preparación,organización,direccióny puestaen es-
cenadela obradramática.Paraello necesitanaturalmentedela colaboracton
de actores,músicos,bailarinesy técnicosmanuales,esteelencoconstituyeel
GREX, cuyapreparacióny adiestramientocorre acargo del magístergregis,
quien normalmenteejercetambiénfuncionesde primeractor.El único móvil
o al menosel másimportantedel grupo teatraly de sudirectoresganardine-
ro y prestigioprofesional,cosasambasquedependendel éxito o fracasode
la pieza teatral.Los actoresde renombrehan llegado a ser famososy han
contadocon el mecenazgoy la protecciónde la élite intelectualromana.Re-
cordemosaEsopo,Arbústula,Paris,Roscio,Ambibio Turpión, y un largo et-
cétera.En líneasgeneralesla actuaciónteatraldebesatisfacera un puebloen
fiestas, amantedel espectáculoy granaficionadoa la músicay a la danza,
peromuypococulto y nadapropicioa la reflexióny al pensamiento.

La última de las obligacionesdel magistergregises la comprade la obra
dramática.El director dela compañiaha deentendersecon el poeta,escriba,
o autory ajustarel preciodela mercancía.

Condicionesdelacreaciónliteraria

El poetao escriba,autory responsabledel libreto, es quien componela
obra,preparao acomodala música,indicalas condicionesdela puestaenes-
cena.Todo ello naturalmentesin perderdevistaquesólo la aceptacióndela
obrapor el pueblova agarantizarsu sueldoy sufama,de lo quedependesu
subsistencia.

La aceptaciónde la obradramáticapor partedel magistergregis es un
riesgoy suponeunamanifestaciónde confianza,avaladasiemprepor el co-
nocimiento y la experienciadel director de la compañía.Resultapor otra
partemuy verosímil queel autorde teatroseaa suvezel ¡nag¿stergregis, tal

tas características de la vida política en este tiempo pueden verse en F. Millar «The poli-
tical Characterof theclassicalRepublic,200-151b. C.» en loar. 1?. Std,74(1984), pp. 1-1 9.
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como se asegurade Plauto. Esta doble condiciónde autory director puede
justificar el éxito arrollador de Plauto, y explicar los reiteradosfracasosde
Terencio,afanosamentedefendidopor el actory directorAmbibio Turpión,
quizáspor deferenciaal círculodelosEscipionesqueprotegea Tereneto.

Deotra partelas comediaso tragediasseescribeno improvisan parauna
solarepresentación,y unavezcelebradaesta,el libreto seconservaenla sede
del Collegium scnibarumet poetarumen el Aventino, luego en el Palatino.
Aquí esdondeel responsablede la escena,directorde la compañía,acudeen
buscade obrascon motivo de cualquierreposición,siemprea petición y en
servicio del pueblo,como dejenbien claro los prólogosde Plauto.La multi-
plicaciónde obrasatribuidasa Plautoresultaser la consecuencialegítimade
su fama como autory director,que le conviertenen el gran padrino dc la
poesíadramáticalatina.

Terenciopor supartedebesu fama,no al cariñoy al aplausodel pueblo,
sino a la proteccióndel círculo delos Escipiones,quelo aúpanenel escena-
rio y lo imponenen la escuela.Su rivalidad conlos autoresde comediascon-
temporaneosy la polémica continuadade que dan muestrassusprólogos
avalanunatal interpretación.

Diversidaddeobras

Desdeun punto de vista escénicopodemosestablecertres modelosde
representacióndramática:

a) la comediacondossubtipos,lapalliatay la togata
b) la tragediay el subtipopractextao praetextata
c) el exodiumqueencarnanel mimo y la atellana

La comediay la tragediade influencia griegase introducenen Romaen
el año240 por obray gracia de un esclavotarentino,Livio Andronico, que
transpíantaa sueloromanolos ludi tarentini 1O~

Es conmotivo de unaconsultaa los librossibilinos II en el año364 y por
decisióndelos decemviros,como tienelugarla aparicióndelos juegostaren-
tinos 12 El modeloquese imponees la comedianuevacon Menandro como
principal representante,y con él, Difilo y Filemón. En cuantoa la tragedia
predominael ciclo troyano,cosaquesejustifica,a criterio dela crítica,por la
leyendade la ascendenciatroyanade Eneasy de Roma.La comediatiene
unapervivenciademuy cortaduracióny paranosotrossu realidadse reduce

>0 Puede consultarse 6. Willians, (lange andDecline.Berkeley, 1978, especialmente el ca-

pítulo 3.” The Doniluance of Greek Culture.
II Liv. VII, 2.
>2 Liv. VII, 2; App. Pu, 66; Dion. 7, 70-3.
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al CORPUSPLAUTINO, quecomprendeveintiunacomediasy el CORPUS
TERENCIANOconsóloseis.La tragedia,queno seperderánuncay seguirá
cultivándoseincluso en la épocaimperial, nos ha dejado,como muestras,
muchosnombresdeautoresy de obras,bastantesfragmentosy la obradeSe-
neca,ademásde la tragediapretexta—Octavia—atribuidatambiéna Séneca.
La Atelanaartísticay el Mimo quese cultivan hastafinales del Imperio lle-
gana serla únicarepresentaciónteatral,aunquecon temáticay orientación
trágica.

Es, pues,el teatrolatino un espectáculoque sedesarrollaen unaperipe-
ciacircular, conun comienzoy un final idénticosy un intermedioabigarrado
y múltiple.

Los problemasde la relación entreel teatrogriegoy el teatro latino; la
originalidaddePlauto;la estructuradela obradramáticay el sinfín de pecu-
liaridadeslingúísticasy literariaspuedenserobjetode otro análisisy sesalen
del ámbitoprecisodel estudiosociológico.

Políticay teatro

El primer episodioquesorprendeal estudiarla ejecutoriadel teatroro-
manoes quelosteatrospermanentesenpiedrasonunacaracterísticaobliga-
da de la urbanísticade todaciudad romana,cosaque podemoscomprobar
sin salir de España.Peroe¡ SenadoRomanoen la propiaurbese oponeta-
jantementea la construcciónde un teatropermanentey sólo en el 55 a. C.
con el pesoy las arguciasde Pompeyoapareceel primer teatroen piedra,
aunqueen el campode Marte y al amparodel templo de Venus. Augusto
construyedespuésotros dos teatrosy en el año 13 a.C. se construyenlos
teatrosde Marceloy deBalbo 13

La arquitecturadel teatro, que se mantienesiempre,sigueun esquema
generalqueseinspiraenel teatrogriego 14

Comprendela orquestaen formade semicírculoy ocupadapor asientos
reservadospara lossenadores;laescenao el muro de la escena,máselevado
queen Greciay el pólpito sobreel quetienelugar la representación.Las gra-
dasconstituyenla cavea,dondese sientanlos espectadores,distribuidospor
curiasenépocadeAugustoy vistiendoobligatoriamentela toga.

13 Podemos encontrar buena información sobre el tema en G. Williams, citado en nota 7.
También en B, Gentili, Theatrical Perfomancesin rheAncienrWorl4 Amsterdam,1979.

~ Vitr. DeArquitectura,cd. V. Rose, Leipzig, 1899. También puede verse A: Rumpf, Die
Entsíehung des romischen Theaters, en Misteih~ngendesDeuLschenArchdologischenJnstitut, 3,
1950, Pp. 40-50. La evolución de la arquitectura del teatro helenistico y su posible relacion con
la scenae pons puede verse en W. B. Dinmoor’s, Tite Architecrureof AncientGreece,1990, Pp.
297-319. (3.a ed).
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Con referenciaa la aclimatacióndel teatroen Romapuedendistinguirse
tresetapas15:

a) la primeraetapaabarcaríadesdelos primerosjuegosescénicoshasta
finalesdel siglo ííí a. C. Paracadarepresentaciónse levantaun teatro, o me-
jor unascaena,antela que actuanlos actoressobreun estradoun poco más
alto, el pulpitum. El lugar de la representaciónpuederser el foro, especial-
menteparalos juegosfúnebres;el circo,enlos juegosanuales,juegos roma-
noso juegosde la plebe;un templo,paralos juegosvotivos,dedicadosa algu-
na divinidad,salvo en el caso de Júpiter. Los espectadoresasisten al
espectáculode pie. Porprimeravezen el año 200 a. C., con motivo de los
juegosplebeyos,se instalanasientosprovisionales16 en el circo Flaminio. En
el año 195 y a instanciasdel cónsul Escipión,los Censoresordenaninstalar
asientos,reservadosparalos Senadores,lejosde la plebe. Estaintervención
de Los censoreshace suponerque el público del teatro deja de aparecer,
como un reflejo de la vecindadde particulares,para empezara versecomo
unaasambleapolítica. En realidadsólo sctratade evitarun conflicto entreel
público del otium y el pueblodel negotiurn. El cambio se consuma,como ya
hemosseñalado,cuandoparaasistiral teatroseexigea losciudadanosel ves-
tir la togay seorganizala caveade manerajerárquica,por curias,reservándo-
sela orchestraparalos senadoresl7~

b) La segundaetapase extiendedesdefinalesdel siglo tercerohastael
ano55 a. C. fechade la inaguracióndel teatrodePompeyo.Los teatrossiem-
preprovisionalesresultancadavezmaslujososy masconfortables.

La únicainstalaciónpermanentees unascaenade piedradelantedel tem-
pío deApolo.

En el año 160 a. C. se pretendela construcciónde un teatrode piedra
bajo la supervisiónde tos censores.El Senadoseoponeobstinadamentea la
construcción,prohibelevantargradasen el interior de la ciudady a menosde
mil pasosfuerade la ciudad,alegandorazonesdeordenreligioso y por causa
de inmoralidad públicay ordenaal cónsulEscipiónNasicademolerlo cons-
truido y venderlos materiales.Un nuevointento de construcciónde un tea-
tro permanentelo lleva a caboMarco Emilio, granamigo de Ciceróny edil
demuy dudosamoralidad.

Definitivamente,contandocon la complicidaddel Senado,Pompeyo
levantaun teatropermanenteen piedraen el año55 a. C.

“ R. C. Beacham,Tite Roma,, Titeatre and its Audience,Londres, 1991, pp. 56-85, 168.
1 80-205;Val. Max. II, 4,2; Pol.XXX, 22, 12.

~ Liv. 1,35,8; Plaur.Prolog. un,versun.

>‘ G. Alféldy, Lex RosciaTheatralis.en TiteSocialHistorvof Ro,nan,Londres,1988,Pp.
49-SOl.

~ R.C.Beachmam,oc pp.SÓ-
67.128-156,158-63,180-197,notas246-247-250.
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Con el pretexto de construir una escalerahastael templo de Venus,la
transformaluego en gradasy edifica una scaena,adosadaa un granpórtico y
a una sala rectangularque decorauna estatuadel propio Pompeyoy que
ofreceal Senadopara reemplazarla antiguacuriasombríay ya vieja.La do-
ble garantíade la protecciónde Venusy la vigilancia senatorialpresuponen
la no oposicióndel Senado,quede otra parteno puederechazarunaconsa-
graciónvotiva.

Explicantambiénlos hechos,el cambiode políticay losnuevoshorizon-
tesdelcesarismoy del triunvirato quesevislumbran.

Con todoel teatro se levantaen el campode Marte,fuerade la ciudad.
Augusto,como antesseñalábamos,ve levantarsedosteatros,el deMarcelo y
el de Balbo, con capacidadpara20.000personascadauno.Pero aúnconti-
nuanlevantandoseteatrosprovisionalesen los juegospalatinos,en losflora-
les,enlos seculares.

Un segundoaspectode la nuevasignificaciónde los juegoslo representa
el hechodequelos dias dedicadosa losjuegossemultipliquen.

A finalesde la repúblicalos díasde los juegos 19 y las fechasen el calen-
dario son:

JuegosRomanosdel 4 al 19 deseptiembre
Juegosdela Plebedel4 al 17 denoviembre
Juegosde Ceresdel 12 al 19 deabril
JuegosApolinaresdel 6 al 13 dejulio
Juegosdela GranMadredel 4 al lO deabril
Los Floralia del 28 de abril al 3 de mayo, a los quehay que sumarlos

conmemorativosde la Victoria deSila en septiembrey los de la victoria de
César,primeroen septiembrey luegoenjulio.

En todoslos juegosseofrecenrepresentacionesteatralesy algunosestán
fundamentalmentededicadosal teatro,comolos Apolinares,los de la Gran
Madre,y los Florales.Sin embargoy habidacuentade quelos ¡¿¿di scaenicino
pueden,ni abrir, ni cerrarlos juegos,siemprese reservaun día paralos ¡¿¿di
circenses.

Los juegosen su significación religiosaritual sehandeabrir obligatoria-
menteconla procesióny se hande cerrarconun espectáculodecirco. Tam-
biéntienenlugar acontecimientosescénicosenlos juegosde Ceresduranteel
Imperio.

El aumentodelos díasdedicadosa los juegosllevaparejoel aumentode
horasdedicadascadadía a ellos. En un principio los juegos durabansólo
partedel día, sólo la mañana,mástarde comienzanal albaparaterminarya

“ R. C. Beachmam,a c. pp. 16-22,25-28,40, 48-49, 63, 67, 89-128,148-158, 191-198,
205.
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entradala noche.Esto da pie a suntuosasiluminacionessobreel foro y los
monumentospúblicos.

A los juegos ritualeshan de añadirseluego los juegosexcepcionales,fu-
nerarios,votivos, triunfales,de aniversarioe inclusolos carentesdejustifica-
ción,como losqueofreceel actorPílades.

La proliferaciónde losjuegosmultiplica las oportunidadesdelos actores
y de las compañíasde maneranotable.Porejemplosabemosde Roscioque
llegó aactuarcientoveinticinco díasal año.

El conceptode oposiciónentreel otiumy el negotium,entreel populusy
los quiritesno hacambiadoaúny no cambiaráhastala epocaimperial.En el
Imperio el lugar de los juegoses el centrodela política y el lugar deencuen-
tro entreel Emperadory su pueblo.

El actordeteatroy susvariantes

La primeradenominaciónqueseda enRomaal actorde teatroes la de
ludio, o mejor, ludias, identificándolo con los danzantesy bailarines,que
toman parteen la procesiónsolemne,que inauguralos juegos.Hay sin em-
bargo unanotablediferenciaentrelos actoresy los auténticosludiones.Los
primerosson profesionalesdel teatroy deextracciónservil, esclavoso liber-
tos,los segundosjovenesnoblesdela buenasociedadromana.

Con el teatroetruscollegaa Romael término histnio paradesignaral ac-
tor deteatroy mástardey por influenciagriegaserádesignadocon el térmi-
nopersona

Los actoresseespecializanpor géneros,en actoresde tragedias,actores
de comedias,y actoresde atelanasy de mimos.Sólo seadmitenhombresen
el ejercicio profesional,salvo en la representacióndel mimo queda oportu-
nidad a la mujeres.Una actriz de mimosmuy famosafue la célebreArbústu-
la.

La preparacióny formación del actor es muy dura y muy costosa,y de
entreellos son los actoresde mimos y de atelanaslos mas sacrificados.El
cuidadodel cuerpo y la disciplina corporal,lo queho{ llamamosexpresión
corporal,viene regido por dos disciplinascomplejasy de ejercitacióncasi
gimnástica:la quironomiay la orquéstica.Se cuidala primeradel movimien-
to y ritmo de las manos,y la segundade la expresióncorporal propiamente
dicha 20

Al lado de losactoreshay quecitara los músicos,los tibicines quesuelen
acompañarsede la mal llamadaflauta o tiNa y del scaballum,similar a nues-
trabatería,aunquemenoscompleja.

20 ~, Taladoise,Co,n,nenrairessur la rni,nique et lexpressioncorpordllede Cornédieron,aine,
Montpellier, 1951;Quia, .lnst. Oraí IX.
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Y por último tambiéncolaboranenla representaciónlos cantores.
La actuaciónde loscantores,supliendoal actorprincipal en losmomen-

tos demayorénfasisde la representación,asícomo el usodela máscaraenel
teatro latino, son problemasque desbordanel momentoy la intenciónde
estetrabajo,peromuya teneren cuenta.

Algo quedebemosseñalaral analizarel hechosocialdel teatroes el sta-
tus socialy la significaciónde la profesióndeactor.

Socialmenteal actorlo definendosnotasmuy características:la infamia
jurídica y la sanciónmoral, quehacendel actorun individuo sin capacidad
jurídica, ni participaciónen la vida política,y objeto de despreciopor consi-
derarselela hezdela sociedad.Peroen contrapartidael actorfamosoalcanza
el estrellatoy se ve asediadoy protegidopor la buenasociedadromanay
agasajadoy recompesadocon esplendidez.Este estrellatolo compartecon
losatletasy con losgladiadores,quegozandel mismofavor popularhastani-
velesinsospechados.

En la épocaimperial y sobretodo en la eraneronianael actory el atleta
sonlosmodelosy la aspiracióndela noblezadela corteimperial.

El teatroenlaépocaimperial

Seestabilizaunadoble formaderepresentaciónteatral.El teatroespectá-
culo querepresentanel mimo y la pantomima,y el teatroliterario quereapa-
receen las recitacionesprivadasy que se centra en la tragediaa imitación
griega.El teatroespectáculose representaenlos teatros,tienecomo baselos
monólogoscantadosde las tragediasy su encarnadurase reducea baile y
canto,ritmo y acciónsinapenaspalabras.El mimo llegaa sertambiénun tra-
suntodemonólogostrágicos,con unaintenciónlascivay unafuertesignifica-
ción erótica.

Esteteatroquehaconfundidoel locusdelnegotiumcon el locusdel otium
y la prácticacomprometidadel civis romanus,conla despreocupaciónlúdica
del pueblo, representael lugar deencuentrodel Emperadorconsu puebloy
al amparodel servilismopalaciegoel teatrooficial 21~

Porcontralos recitadoso lecturasprivadasaglutinana la élite filoheléni-
ca, que como representacióny respuestade la críticaculta representaa los
gruposde oposiciónal poderimperial.Recordemosla conjuradePisón.

Ambostipos deteatrocoexisten,comoencarnaciónde la memoriadel ri-
tual y de la memoriadel objeto testimoniado,perose ignoranpor pertenecer
a espaciossocialesseparados.El uno público y oficial y el otro privado. El

~> R. C. Beachmam,o. e A 36,146-9;152-180;192-212.
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uno lúdico, sentimental,éroticoy éxotico y el otro serio,político, queenmas-
caralarealidadconla representaciónde lo mostruosoy lohiperbólico 22

En síntesisel uno expresióndel nuevo poder, el otro de la oposición
conservadora,nostálgicade las libertadesde laRepública.

Así es la pantomima23, la estéticade los primeros ludionesllegadosde
Etruria,la queperfila en la épocaimperial la continuidaddel teatrolatino. Y
es la tragedia,tradiciónde la culturagriega,expresiónliteraria de la filolofia
esotérica,la queproporcianaa los círculoso lecturasprivadassucarácterfi-
lohelénicoy subversivo.

Sabemosquenotablesfilósofos, como Diógenes,el cínico,o Crates24, el
malo,escribierontragediasparala lectura.Y enestecontextoesenel quehe-
mosdesituarlas tragediasdeSéneca.

Un detalle significativo de la épocadel Imperio es que al lado de las
compañíasdeteatro,presentesen Roma,secreancompañíasitinerantes,que
recorrenlas provinciasdel Imperio, de las quees un antecedenteinmediato
el grupode enniatas,queamantesde la obrade Ennio, recorríanlas provin-
cias, representandosustragedias.

Porestablecerun paralelocntre nuestroteatroy el teatrolatino, podría-
mos señalarqueel teatrorepublicanoseriao reflejaríael estilode la zarzuela
o la comediade arte,y el teatroimperial un espectáculodedanzaal estilodel
bailarínGadesy susrepresentacionesdeGarcíaLorca.
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