42

La danzaen la
tragedia griega
clasica

Laura Nataly Bello Lépezt

“Danzar es hacer un texto en el
cuerpo a partir de metaforas corpo-
rales (...). La danza es considerada
un evento que puede leerse, es un
discurso codificado, en tanto que es

consciente para quien lo vive y, com-
prendido para quien lo observa; en
escencia, es la comprension del cuer-
po en movimiento”.
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“... El corazén de un hombre es como
un pajaro enjaulado. Cuando bai-
las, tu corazon cantay se eleva

a los cielos...”

ste epigrafe retoma una frase de la pelicula El

senor Ibrahim y las flores del Cordn (2003), del
director Francois Dupeyron. El sentido de la frase
expresa de manera subjetiva que, al ceder el rol de
sujeto al corazon, es este quien goza a plenitud del
acto mismo de bailar, ya que, a través de la musica,
consigue ascender en busqueda de una nueva fuer-
za y asi el corazén del hombre alcanza otro nivel de
comprension de la realidad. En este sentido, el hom-
bre, al danzar, aparte del movimiento corporal, de la
modificacion del gesto y del desenvolvimiento en el
ambiente musical, se libera de la imposicién que le
generan las reglas sociales y culturales.

En primera instancia, empezamos por considerar
a los griegos hacedores particularmente de dos figu-
ras. Por un lado, la de Apolo como simbolo de la sere-
nidad, la racionalidad y la mesura, y, por otro lado, la
de Dionisio como simbolo de la embriaguez, el éxta-
sis y el exceso (hybris), lo que convirti6 la presencia
de Dionisio en un elemento que altero el principium
individuationis (principio de individuacion), enten-
dido como proceso de autorrealizacién del hombre
configurado desde la presencia de Apolo. Por ello, en
la visidn dionisiaca se establecié una reconciliacion
del hombre con la naturaleza y con los otros hom-
bres, y se revivid el idealismo del ser helénico que se
refiere al culto de la liberacion de los instintos. En
dichos cultos, la divinidad ebria fomentaba el liberti-
naje en los adoradores; los volvia salvajes a traves del
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vino y el desenfreno orgiéstico, pues en este tipo de
manifestaciones liberadoras era costumbre la evoca-
cion de gritos y alucinaciones paroxisticas.

La particularidad de estos cultos dionisiacos se
ponia de manifiesto en las mascaras y los disfraces
que guardaban relacién con la fisonomia femenina:
el rito a Dionisio era venerado en su mayoria por las
mujeres, quienes, al participar en este, eran nombra-
das como Bakyat (bacantes), ya que, inspiradas por
Dionisio, trataban de imitar la danza de las ménades
al llevar sobre sus cabezas coronas de laurel, vestidos
hechos de pieles de animales o peplos, y en sus manos
una antorcha hecha con madera de pinos envuelta en
hiedras. Los hombres que concurrian en el rito, por el
contrario, se disfrazaban como satiros. Todos, atur-
didos por el vino, danzaban al ritmo de los ditiram-
bos e instrumentos musicales que acompafaron el
grito ritual que invocaba a Dionisio “/evohé, evohé!”,
y, de esta manera, se incitaban unos a otros a partici-
par del entusiasmo.

llustracién 1. Dionisio acompafiado de una bacante
y un satiro en el rito tradicional.

Sin duda, una de las disputas en la cultura griega
acontecié con la aparicién de Dionisio, que termind
por ser una amenaza para la misma. Por este moti-
vo, Apolo, dios de las artes, intervino al equilibrar la
desmesura (hybris) que habia tomado posicion de-
bido al rito dionisiaco y, en contraste, constituyé la
mesura. De ahi que la ceremonia dionisiaca se deter-
mino como vulgar y peligrosa. Esto llevé al hombre
a la negacion de su voluntad, ya que se opuso a ma-




nifestar sus instintos en la disipacién dionisiaca. Al
mismo tiempo naci6 en el hombre un sentimiento de
culpay arrepentimiento por el desenfreno, por lo que
aspir6 a tener una glorificacion de la existencia, que
se produjo, segun Nietzsche “... (Mediante el arte)...”
(1870, p. 14) y fue entonces cuando nacio la tragedia,
encarnada en un héroe que cay0 en desgracia.

De este modo es necesario hacer una aclaracién
etimoldgica que adicione otra evidencia sobre la im-
portancia de Dionisio para el desarrollo de este arti-
culo, y es que sobre la tesis anteriormente menciona-
da respecto al origen del arte tragico aparece también
un principio linguistico en el que se fracciona el tér-
mino tpaywdia (tragedia) en tpayog (trago) y wdia
(canto), que guarda semejanza con el concepto canto
del macho cabrio, por lo que se refiere al mito que da
cuenta del nacimiento de Dionisio: Zeus tras la furia
de Hera convirtié en un macho cabrio a su hijo y le
llevo al monte Nysa donde quedé bajo la custodia de
las ménades.

Aclarado lo anterior, se retoma nuevamente la ne-
gacioén de la voluntad como causa de la reconcilia-
cion del hombre con su yo. Luego de ello, el hombre
comunic6 de una manera adecuada sus instintos a
través del uso moderado de los sonidos y el lenguaje
gestual. Asi, en primer lugar, el coro ditirambico se
acompafio con la intervencién de instrumentos como
el sistro, el shofar, los crotalos, el oboe, etc. Y con la
musica, articulada en la cultura griega desde la melo-
dia simple y lineal. Ademas, la musica asi concebida
“condujo a distintos modos y ritmos de caracter sus-
tancialmente univoco” (Comotti, 1999, p. 15).

En segundo lugar, el lenguaje gestual producido
por movimientos aludié a signos tanto inteligibles
como visibles, pues en la danza se personifico el sim-
bolo en la realidad corporal y escénica. Alli la impor-
tancia no descansaba en la comprensiéon del gesto,

sino en la interpretacién del sentimiento simboliza-
do. De esta forma, aparecio la reproduccion intensa
de los gestos mediante el simbolismo corporal y la
energia fisica con los que el coro danzaba y con ello
representaba los pensamientos de la naturaleza, idea
que es retomada por Alfonso Rodriguez con relacion
a la poética aristotélica en cuanto a “la intenciéon mi-
mética de la naturaleza como fin esencial del arte”
(2011, p. 148, epl.1).

llustracién 2. Sistro griego

llustracion 3. Shofar griego
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llustracion 4. Crétalos griegos
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llustracién 5. Oboe griego

La danza en la polis griega

La mencidn del coro lleva a examinar en segunda
instancia su funcion en la polis griega. Ahora bien,
una de las principales funciones del coro era com-
petir en los agones o juegos olimpicos cada cuatro
afnos. En Olimpia, el lugar donde se llevaban a cabo
las competencias solo podian participar hombres
gue tuviesen por lengua el griego. Tal como sefala
Alfonso Rodriguez, “el Estado velaba por la forma-
cion de los integrantes de cada coro y les proporcio-
naba un aprendizaje completo en todas las materias
artisticas que componian la actividad de poesia, mu-
sica 'y danza” (2011, p. 154 ep 2). Asi, la insercién de
los jévenes en los coros para las distintas festividades
ajusto el sistema educativo, pues la danza coral fue
una practica importantisima en la vision formativa
de la ciudad ideal. Por tanto, “carecer de educacion,
significa no haber practicado los coros; estar bien
educado, equivale, en nuestra opinion, no solo a co-
nocerlos, sino a hallarse bien instruido y ejercitado
en ellos” (Platon, 1962, p. 39).

En este sentido se fomentd la participacion e inte-
gracién de los ciudadanos en la vida publica. Por ello,
Alfonso Rodriguez, refiriéndose a Garelli Francois,
aclara: “la formacion circular del coro, que constituye
el simbolo perfecto de la danza politica, esta fundada
sobre las nociones de participacion y homogeneidad”
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(1995). Ademas, la danza, como medio para poten-
ciar el desarrollo del cuerpo y la mente, fue concebi-
da por los filésofos como un ejercicio equilibrado y
armonioso, que indudablemente para Platon era una
de las ensefianzas mas profundas de comunicacion
ritual. En otras palabras, la danza brindaba un acer-
camiento intimo a los dioses.

Hay que decir también que Alfonso Rodriguez
redine las danzas griegas en cuatro grupos: a) danzas
rituales, agricolas y guerreras, cuyo caracter era en-
teramente religioso; b) danzas de entretenimiento y
teatrales, que se manifestaban principalmente parael
deleite de los espectadores; ¢) danzas espectaculares,
que tenian como rasgo un fin religioso. No obstante,
mezclaban elementos propios del marco popular, y
d) danzas espontaneas o improvisadas.

En cuanto al lugar en el cual los coros practicaban
los entrenamientos de las danzas antes nombradas,
es conveniente mencionar la palestra y el gimnasio,
gue se hallaban construidos en los margenes de la
ciudad, con columnas que rodeaban el terreno rec-
tangular, acordonadas por habitaciones que en su
interior contaban con salas espaciosas, bafios y un
lugar especial en el que se ungian los coreutas con
aceite antes de recibir la instruccion por parte del
poeta que dirigia los ensayos.

Se puede condensar lo dicho hasta aqui en que, en
relacion con el arte del coro, Platén indica que la fi-
nalidad de la danza “ radica en imitar los caracteres
por medio de representaciones en las que se ponen
de manifiesto actos y circunstancias de toda especie”
(1962, p. 41). En efecto, la consideracién mas signi-
ficativa de la danza por parte de la sociedad griega
se sitla en el plano de la integridad y el placer, pues,
sumado a un estimulo atrayente, es necesario que el
deleite que produce la danza tenga como fin algin
provecho moral.
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Al llegar a este punto es necesario abordar la caracte-
ristica del coro en la tragedia griega, pues, a través de
la figura que formaban los coreutas, la puesta en es-
cena de las danzas “constituye un importante medio
de expresion cultural” (Alfonso Rodriguez, 2011, p.
149). Sin olvidar el caracter religioso y coreografico
de las primeras danzas, el coro empleaba bailes y
movimientos que contribuian al desarrollo de la es-
tructura dramatica: luego del prologo en el que un
personaje brindaba una explicacion de la historia a
los espectadores, el coro tenia lugar en la interven-
cién conocida como parodos, en la cual entraba a la
escena por los parodoi o pasillos y se acomodaba en
el espacio semicircular llamado orchestra. Después
proceden los episodios, en los que se representan los
acontecimientos con la implicacion de los actores y,
finalmente, el éxodo que representa el fin de la parti-
cipacion de los coreutas.

Ahora bien, al fijarnos en la tragedia griega es ne-
cesario recordar el argumento de la misma: la tra-
gedia representa la caida de un personaje impor-
tante. Este servira como modelo para ejemplificar la
siguiente descripcion e interpretacién de la obra Las
bacantes de Euripides (480-406).

Ilustracion 6. Las bacantes descuartizando a Penteo, 480 a. C.

El dios Dionisio era hijo de Zeus y de una mor-
tal, Sémele. Tras sus viajes por toda Asia Menor,
Dionisio llegé acompafiado por un coro de bacantes
a Tebas, ciudad en la que se negaron a su condicion
de dios. Las hermanas de su madre habian divulga-
do que Dionisio no era un dios. Por ello, Dionisio las
hizo enloquecer y practicar también los ritos como
bacantes. El rey Penteo, nieto de Cadmo, tampoco
le ofrece libaciones. Finalmente Dionisio demuestra
gue él es un verdadero dios.

A continuacién una breve paréafrasis de la obra en
relacion con los apartados 1y 3.

“¢va adecir alguno que si no me averguenzo
de mi vejez, al ir a bailar con la cabeza coro-
nada de yedra?” (1797, p. 356).

Es claro que en la participacion de la danza de las
bacantes, tal como en el propio rito dionisiaco, se
incluye la presencia de mujeres, hombres, ricos, po-
bres, ancianos y jovenes, que tienen como dnico fin
venerar al dios Baco.

“... tomariamos los tirsos, vestiriamos las
pieles de corzo, y coronariamos nuestras ca-
bezas con brotes de yedra...” (1797, p. 355).

Nétese como en el mundo artistico la representa-
cion dancistica es posible gracias al uso de elementos
como vestuarios, implementos y lugares especificos.
Evidentemente los tebanos y las bacantes que dan-
zaban en los montes aderezaban sus cuerpos con pe-
plos hechos con pieles de corzos, coronas de yedras,
tirsos de pino y, por ultimo, cinturones con pieles de
cervatillos y lobeznos.
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“... Reclinadas al azar en actitud decorosa...” (1797, p. 376).

Respecto a la postura y acomodacion del cuerpo en escena, que representa la
vision del espectador, se muestra cémo un mensajero que cuidaba sus rebafios ob-
serva la posicion de Auténoe, Agave e Ino como corifeo, y se admira al presenciar la
condicion corporal de las bacantes.

odsopIafe)

°

“-¢Me asemejaré mas a una bacante si tomo el tirso con la mano dere-
cha, o con esta?” “~-Hay que alzarlo con la derecha y mover a la vez el pie
derecho” (1797, p. 387).

Finalmente, tenemos aqui la iinica descripcidon que se refiere al movimiento del
cuerpo que era practicado por las bacantes. Luego de que Penteo le mostrara a
Dionisio su interés por contemplar a las mujeres, el dios le brinda una pequefia
instruccion sobre como debe desplazar el tirso que tiene en la mano hacia el firma-
mento y, al mismo tiempo, ejecutar un movimiento con su pie derecho.
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