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RESUMEN

En el presente trabajo estudiamos la version de La Orestiada de José Carlos Plaza centrandonos
en los tres coros que presenta y las funciones asignadas a cada uno. Repasamos algunas teorias
sobre la funcion coral para luego decidir cuales permiten comprender mejor la actuacion del
coro en la versién que nos ocupa. Asimismo, se valora la decisién de Plaza de recuperar esta
figura y se analiza por qué las compaiiias teatrales con frecuencia omiten el coro en las recrea-
ciones actuales. Se tratan los coros de Plaza atendiendo a las diferentes formulas de recreacion
que ponen en practica: presentar un personaje colectivo, elaborar una figura representante de la
comunidad o dividir el coro en personajes individualizados.

PALABRAS CLAVE: Atridas, Coro, José¢ Carlos Plaza, Orestiada, recreacion, tragedia.

ABSTRACT

This work studies Jose Carlos Plaza’s version of the Oresteia, drawing attention to its three cho-
ruses and their different functions. In the first place, we review the main theories about the choral
function to decide which of them helps us to understand the performance of the chorus particular-
ly in this version. Equally, we value Plaza’s determination to represent this figure and we analyze
the reasons of the dramatic companies to leave the chorus out of the plot in contemporary recre-
ations. This work focuses on the chorus of Plaza’s play attending to the use of different solutions
in order to rework this dramatic element: to show a collective character, to design a figure that
represents the community or to «divide» the chorus into four individual characters.

KEYWORDS: Atreidae, Chorus, José Carlos Plaza, Oresteia, recreation, tragedy.
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1. INTRODUCCION

Frente al planteamiento clasico de Aristoteles, segtn el cual el coro es un per-
sonaje mas de la obra!, las primeras teorias modernas lo interpretan como un
elemento pasivo. A partir del Romanticismo, el coro se concibe como «espec-
tador ideal», como «representante del publico» o como elemento «distancia-
dor» entre el espectador y la accion tragica®. Sin embargo, tales reflexiones no
implican una minusvaloracion del coro por parte de los estudiosos.

Se ha afirmado que este ser colectivo y anonimo refleja las emociones de los
espectadores ante el conflicto y ayuda a crear tension entre las aspiraciones del
héroe y los valores de la comunidad representados por el propio coro. Ante la
concepcion del coro como autoridad representante de la ciudadania propuesta
por Vernant y Vidal-Naquet®, surge una postura divergente, en la que autores
como Gould* concluyen que el elemento coral expresa la voz de los oprimidos
y encarna al «otro». La segunda linea parte de las figuras marginales que suelen
conformar el coro (esclavos, mujeres...) para defender que este no posee la
autoridad que otros autores le atribuyen y conjeturar sobre otra posible funcion
del coro: confrontar a los ciudadanos con individuos «marginales»°.

La posicion alternativa de Goldhill indica que las dos posturas, al no ser
excluyentes, pueden combinarse identificando la identidad particular del coro
en la obra y reconociendo su autoridad®. El autor ademas sostiene que el coro
expresa el sentido de comunidad de la época, primero, a través de sus comen-
tarios, que remiten a un conocimiento mitolégico comun; segundo, gracias a
su papel en el ambito religioso, politico y educativo del momento’; y tercero,
mediante su autoridad como representante del pueblo y la tradicion®.

Recientemente, estas teorias se han agrupado en torno a dos lineas princi-
pales en las que la figura coral fundamentalmente constituye o bien un nexo
entre el piblico y el drama’® o bien un personaje con una personalidad concre-

! Aristoteles, Poética, 1456a 25-27. Traduccion de Valentin Garcia Yebra (1974: 194-195).

2 Batezzato (2007: 154-155).

3 Vernant y Vidal-Naquet (1987: 29).

* Gould (1996: 226).

5 Ebbot (2005).

¢ Gagné y Govers Hopman (2013: 27).

7 Los origenes del coro lo vinculan al rito y sus cantos reflejan las limitaciones de la demo-
cracia (Goldhill, 2007: 48-51).

8 Goldhill (2007: 48-51).

° Se ha denominado a esta funcion «mediacion coral». Calame (2013: 35-36) diferencia tres
tipos de mediacion: social (entre la audiencia y los actores), dramatica (entre la accion tragica
y el mito) y religiosa (entre la representacion y el ritual).
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ta'’. Como punto intermedio entre ambas tendencias, Bafuls'' advierte que,
aunque el coro sea considerado un personaje de la trama, no participa activa-
mente en ella, sino que contextualiza la accion y transmite valores universales.

Delimitar la funcion coral resulta un punto fundamental si, como Murray'?,
aceptamos que comprendiendo al coro, comprenderemos el nicleo de la tra-
gedia. Como se ha comprobado, esta no es una tarea sencilla, como tampoco
lo es llevar un coro a escena sin entender su naturaleza. Precisamente de este
ultimo obstaculo, que ha llevado a muchas compafiias a prescindir del coro en
sus recreaciones tragicas, nos ocuparemos a lo largo del trabajo. Ante todo,
conviene aclarar que no es nuestra intencion definir la funcién coral, sino aten-
der a las posibles relecturas que se han hecho de esta figura. A continuacion,
profundizaremos en los distintos motivos que hacen que las compaiiias tea-
trales omitan o recuperen el elemento coral tratando las dificultades que se
plantean si se decide llevarlo a escena y las posibles formulas que se adoptan
para reinterpretarlo. Para lograr estos objetivos, el articulo se centra en la ver-
sion de José Carlos Plaza y se apoya principalmente en el planteamiento de
Claude Calame, quien defiende que la voz coral posee diferentes dimensiones
semanticas distinguiendo hasta tres tipos de «voces»'>.

2. ELAUTOR Y SU OBRA

José Carlos Plaza'* estreno esta adaptacion de La Orestiada de Esquilo el 12
de junio de 1990%. El espectaculo, de casi tres horas de duracion, contd con
25 actores encabezados por Berta Riaza (como Clitemnestra) y Toni Canto

1" Ley (2007) o Errandonea (1970) retomaron este planteamiento aristotélico.

11 Baiiuls (2000: 40).

12 Murray (1978: 177).

13 Calame (2013: 41-42) diferencia una «voz teatral» (que se manifiesta cuando el coro re-
acciona ante los sucesos de la trama), una «voz emotiva» (que lo lleva a mediar entre los héroes
y la audiencia) y una «voz hermenéutica» (que le permite interpretar los hechos de la tragedia
como representante de la tradicion y conocedor de mitos).

14 El madrilefio José Carlos Plaza ha realizado trabajos como profesor y director de opera y
teatro. Tras liderar el Centro Dramatico Nacional (entre 1989 hasta 1994) dirige, desde 1999,
‘Escénica’, el Centro de Estudios Escénicos de Andalucia.

15 Aunque no todas las criticas fueron negativas, la obra se encontré con muchas opinio-
nes desfavorables que llevaron a cambiar el final del montaje recortando unos treinta y cinco
minutos de las tres horas y cuarto que duraba la funcion original (Albeira, 1990b: 48-49). Sin
embargo, este contratiempo parecié no alterar la determinacion del director, dado que, ya en el
2017 ha retomado la historia de La Orestiada y el proximo verano estrenara en el Festival de
Meérida una nueva version escrita por Luis Garcia Montero.
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(interpretando a Orestes)'¢. Plaza declar6 que habia optado por concebir de un
modo distinto cada pieza y utilizar en cada caso un montaje diferente. Para él,
las tres obras representaban el pasado, el presente y el futuro, y requerian tres
tratamientos distintos!”: «Para Agamenon (...) la profundidad del pensamiento
filosofico. Para Coéforas, la accion, la lucha, la sangre joven que se debate
entre el deber y el querer, entre lo obligado y lo deseado. Para Euménides, el
mundo interior, lo onirico, el posible resultado de esta luchay.

La obra, una version libre escrita por Alvaro del Amo a partir de La Ores-
tiada de Esquilo, supone una adaptacion en la que poco se ha omitido de la
trilogia original. La parte que ha sido reproducida con mayor fidelidad es la
primera, que corresponde al Agamenon. Realmente, apenas se producen alte-
raciones en el desarrollo de la trama. Esta version recupera la mayor parte de
los personajes originales y los tres coros clasicos. Aun asi, se constata cierta
tendencia rupturista al comprobar como el director ha ubicado la historia en
su tiempo, los afios noventa, razén por la cual las divergencias mas evidentes
con respecto a la obra original se aprecian en el vestuario, la escenografia y la
musica. Igualmente, se introducen novedades en el lenguaje y el movimiento,
como veremos a continuacion.

La actual ambientacion se logra mediante el vestuario disefiado por Jesus
del Pozo, gracias al cual podemos ver a un Orestes con gafas de pasta, un Pila-
des con aires de reportero, una Electra en vaqueros o unas Erinias con mallas.
Lo anterior se combina con personajes mas tradicionales en relacion a la obra
que representan, como un Agamenon con aspecto de barbaro conquistador.
Aunque el espacio teatral representa el territorio de Argos y muestra una esce-
nografia bastante realista (la tierra, las graas, los muros... son auténticos), hay
que decir que el decorado antes se asemeja a una ciudad del siglo XX arrasada
por un bombardeo que a un palacio argivo's. No en vano, la puesta en escena
se llevo a cabo en tres ruinosas naves pertenecientes a una fabrica abandonada
de la Ronda de Atocha de Madrid".

16 Mufioz (1990).

17 Citado en Ladra (1990: 122).

18 En la Ronda de Atocha se colgaron carteles anunciando que era alli, entre mansiones y
fabricas ruinosas, donde tendria lugar el estreno, tratando de evitar confusiones a espectado-
res desorientados (De Madariaga, 1990). Plaza tuvo que enfrentarse a bastantes obstaculos
antes de que le permitieran utilizar ese espacio escénico (Albeira, 1990b: 48). Para mas in-
formacion sobre el aspecto y el ambiente que transmitia la escenografia, consultar el trabajo
de Albeira (1990a).

19 Muchas de las opiniones desfavorables que recibio la obra se debieron precisamente al es-
pacio teatral escogido que ciertos criticos consideraron inadecuado e incomodo para el publico.
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La musica desempefia un importante papel en la puesta en escena. Al prin-
cipio, esta consiste en un sonido ambiental que remarca los momentos mas
trascendentales de la historia: la narracion de sucesos pasados por parte de los
ancianos coreutas o los fragmentos especialmente misticos como la descrip-
cion del presagio o el amargo plan de Artemisa. Ya en la segunda parte (Coé-
foras), musica jazz acompaia la misteriosa llegada de dos extranjeros a Argos.
Y en la altima (Euménides) el recurso musical es combinado con la danza y el
canto para representar el acoso que sufre Orestes.

En otra linea, como sefiala Ladra?, la ironia sera un recurso relevante en
esta nueva version. Asi se demuestra cuando Electra acude a la tumba de Aga-
menon y, tras consultar al coro qué palabras debe pronunciar ante el difunto,
orienta su voz a palacio y, sin atisbo de duda, grita lo siguiente: «Madre, papa
te agradece que le hayas acuchillado»?!.

3. LA PROBLEMATICA RECREACION DEL CORO

Hoy en dia, las recreaciones tragicas a menudo fallan por culpa de un coro
poco eficaz y muchas compaiiias teatrales deciden prescindir de esta figura?.
En relacion a esto, De Paco® enumera los principales problemas que dificultan
la adaptacion del coro: su funcion no ha sido del todo definida; perteneciente
a una época arcaica, no posee un equivalente claro en nuestros tiempos; y, por
afiadidura, llevarlo a escena supone arriesgarse a «caer en la anacronia exage-
rada»?** o el ridiculo.

El problema guarda relacion con los multiples mensajes interrelacionados
que contienen los cantos corales, mensajes que han dado lugar a interpreta-
ciones dispares que dificultan la determinacion de la funcidon coral. Aparte,
existen otros posibles motivos de omision. El primero es el econémico: el coro
implica contratar a un mayor nimero de actores, algo que ciertas compaiiias
no se pueden permitir.

Otro motivo puede estar vinculado a la valoracion del coro por parte del
espectador moderno: los rasgos mas formales de la tragedia pueden resultarle
arcaicos, a diferencia de otros elementos como los personajes miticos, que

Para obtener mas informacion al respecto, consultar las publicaciones de E/ Pais (Haro, 1990),
La Vanguardia (1990) y ABC (Lopez Sancho, 1990).

20 Ladra (1990: 119).

21 Plaza (1990b: 01:31:37).

22 Goldhill (2007: 45).

2 De Paco (2003: 48-49).

2 De Paco (2003: 48-49).
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no causan esta impresion y resultan facilmente adaptables. A partir de la re-
lacion entre la tragedia antigua y el publico actual, Bafiuls afirma que hoy dia
«una traduccion supone una version y, en mayor o menor medida, una adap-
tacion»®. En otras palabras, cada vez se hace mas necesario adaptar distintos
aspectos al gusto del espectador actual, bien por tratarse de elementos dema-
siado exoticos y ajenos como las mascaras, bien por la distancia creciente que
hay entre el ptiblico moderno y la cultura griega. El coro seria uno de esos
aspectos que resulta imprescindible adaptar, desde la perspectiva de Bafiuls:

La configuracion del coro y el modo en que actiia pone de manifiesto la ne-
cesidad de traducir una obra en sus diferentes niveles, de aproximarla a los
espectadores, de hacerla inteligible también culturalmente. En caso contrario
el publico podra adoptar ante la obra dos posiciones, una cuasi religiosa, reve-
rencial (...), lo que inscribiria el trabajo en el marco de la arqueologia teatral;
la otra posicion seria la de rechazo por la incomprension del lenguaje y, en
consecuencia, de la obra...?

Otros autores, en cambio, han visto en el coro un elemento que puede reapa-
recer en obras contemporaneas como simbolo u homenaje al teatro clasico, en
un intento mas de recuperar un elemento estético que de poner en practica su
funcion original?’. En lo referente a este segundo punto, afirmamos que Plaza
ha intentado adaptar la figura coral al gusto contemporaneo recurriendo a la
caracterizacion de los personajes y al empleo de técnicas vinculadas al ambito
cinematografico, que analizaremos mas adelante.

Un tercer hecho que explica la desaparicion del coro es la pérdida de la
funcién estructuradora que sus intervenciones tenian en la tragedia antigua,
algo que al espectador moderno atrae mucho menos que al antiguo. Un cuarto
motivo tiene que ver con las complicaciones que comporta su puesta en es-
cena, pues, como afirmaba Goldhill®, creemos que «no hay nada mas tedioso
que ver a un grupo de actores con sabanas blancas recitando versos de forma
pomposay. Las dificultades aumentan si se quiere recrear la danza y el canto
sin que la representacion se asemeje a un musical.

A pesar de todos los obstaculos, ciertas recreaciones han tratado de recupe-
rar la figura tragica del coro realizando un «proceso de reconstruccion formal

5 Baiiuls (2000: 106).
26 Baiiuls (2000: 106).
27 De Paco (2003: 47).
28 Se trata de una traduccion propia de las palabras de Goldhill (2007: 45).
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y estilistican® no exento de dificultades. Al centrarse en las soluciones que
promueve el teatro de las ultimas décadas en materia de recreacion, De Paco
hace hincapié en la paradoja que supone reelaborar el coro en un teatro como
el de hoy dia, con una estética y unos valores opuestos a los clasicos. La autora
parece entender la nueva situaciéon como un reto que implica una relectura del
teatro clasico y sus elementos. «No se trata de desconocimiento o rechazo,
sino de una nueva reflexion, un teatro que busca en muchas ocasiones la vuelta
a los origenes, el ritual, el mito y, por supuesto, la representacion coral desde
una estética de ruptura »*°.

Concluimos que ni el tema econdmico ni el caracter arcaico de la figura
disuadieron a Plaza de su decision de incluir al coro. Ahora bien, en qué medi-
da ha utilizado esta figura como elemento meramente decorativo o hasta qué
punto ha reproducido adecuadamente la naturaleza coral, son cuestiones que
se analizan en proximos apartados. José Carlos Plaza nos ofrece tres coros
y tres formulas distintas de recreacion: el coro de ancianos de Agamenon, el
de esclavas de Coéforas y el de Erinias de Euménides. Realizaremos nuestro
analisis invirtiendo su orden de aparicion para asi tratar en ultimo lugar el coro
de ancianos, que, a nuestro parecer, presenta la formula mas interesante.

4. EL CORO DE ERINIAS

De los tres coros que aparecen en la Orestiada de Plaza, comenzaremos es-
tudiando el de las Erinias, el unico que danza y canta evocando el comporta-
miento del coro antiguo. Cuatro Erinias aparecen en escena ataviadas con ma-
llas, turbantes y lentejuelas, y lanzan sus acusaciones a través de un canto que
alternan con intervenciones no cantadas. En esta pieza los sonidos ambienta-
les y las melodias de jazz son sustituidos por el rock sinfoénico que acompana
la cancion que entonan las diosas. El acoso a Orestes se reinterpreta como una
cuidada coreografia en la que las Erinias giran en torno al héroe, lo bambolean
y lo aturden con sus acrobacias.

Sin embargo, ciertas declaraciones dan a entender que el numero de baile
tiene un sentido dentro de la trama y no fue planeado de forma arbitraria. En
El Pais®' Plaza anunciaba que, al margen del toque moderno y poco conven-
cional que mostraban ciertas partes, no habia pretendido hacer de la tragedia
un nuevo Jesucristo Superstar. La intencion moderada y discreta del director

2 De Paco (2003: 45).
30 De Paco (2005: 234).
3 Mufioz (1990).

Tycho, mim. 5 (2017), pp. 229-250



236 GRACIA TEROL PLA

que se intuye a partir de estas declaraciones también se refleja en ciertos de-
talles del montaje. Un ejemplo de ello es la ausencia de artificios durante la
resolucion final, cuando Atenea convence a las Erinias de que se transformen
en Euménides®. En este punto de la historia no se dan efectos especiales aun-
que, si se piensa bien, la escena se prestaba a ello.

La intencion no era ofrecer un mero espectaculo sino romper «con la vio-
lencia interna de la tragedia»®. Es posible deducir que Plaza utiliz6 la musica
para rebajar la tension de la historia, remarcar la ambientacion del relato en
los noventa y aportar a su version un estilo fresco, renovado y personal. En
definitiva, se podria concluir que se llevo a cabo la recreacion del coro sin caer
en el ridiculo, especialmente teniendo presente la creencia de Steiner* de que
«en la luz cruda y penetrante del mundo moderno no hay ninguna invencion
teatral que pueda hacer parecer naturales a las Furiasy.

Por afiadidura, creemos que el coro de Erinias actia en mayor medida
como una especie de personaje colectivo®>. Al relacionarlo con la teoria de las
dimensiones semanticas de Calame, aunque advertimos que las tres «voces» o
dimensiones semanticas se encuentran, en mayor o menor medida, en los tres
coros, creemos que en este coro prima la voz teatral. Esta se manifiesta cuando
las Erinias reaccionan ante hechos de la trama y participan en ella empleando
formas poéticas tradicionales (como el canto, en este caso) que han sido adap-
tadas a la version moderna.

5. EL CORO DE ESCLAVAS TROYANAS

Igualmente, el grupo de esclavas de Coéforas se acerca a la concepcion tra-
dicional del coro tragico, a pesar de la ausencia de cantos y danzas. Parece
constituir un Unico ser, ya que las coreutas se desplazan a la vez y ejecutan
gestos coordinados enunciando versos de forma encadenada o recitandolos
al unisono. La forma de expresarse colectivamente se debe a la concepcion
de este coro por parte de Plaza: son mujeres que, al suftir la esclavitud, han

32 Puntualizamos que en la version de Plaza, si bien se da a entender que se ha alterado la
naturaleza de las diosas (Atenea propone la conversion y las Erinias la aceptan y modifican
su actitud), las cuatro actrices no experimentan cambios. En otras palabras, no se produce en
escena una conversion como tal.

33 Extraido del periddico madrilefio Ya, Galan (1990).

34 Steiner (2011: 284).

35 El coro persigue una meta particular (castigar a Orestes), posee una personalidad concreta
(son diosas oscuras y arcaicas) y actiia coherentemente en relacion a dicha personalidad (prime-
ro discuten con Apolo y, finalmente, se dejan persuadir por Atenea).
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perdido su identidad y deben sacrificar su individualidad para conseguir un
objetivo comun*. Se debe destacar que la obra respeta la relacion de compli-
cidad existente entre los coros femeninos y las heroinas estudiada por Kim On
Chong-Gossard?’, pues el coro responde cuando Electra pide consejo y calla
cuando se lo ordena’®.

Defendemos que el coro de esclavas de Plaza se distancia de la condicion
pasiva tradicionalmente asignada al coro femenino. Mas, si se recuerda que
en Coéforas el coro formado por mujeres si llega a actuar en la trama contra
Egisto al tergiversar el mensaje de la nodriza, cabria preguntarse en qué me-
dida la condicién activa del coro de Plaza supone una novedad o una mera
actualizacion del modelo original. A este respecto, sostenemos que el director
aporta nuevos matices al comportamiento de la figura coral mediante la reela-
boracion del texto y la alteracion de su sentido original.

En la obra esquilea el coro compadece a los hermanos por su triste situa-
cion antes de apremiar a Orestes a que lleve a cabo su cometido. Aunque el
coro llega a actuar en la historia, su accion es secundaria y nunca abandona su
papel pasivo. En otras palabras, el coro conoce los limites de su accion®. En
cambio, las troyanas de Plaza presionan constantemente a Orestes como si su
mision consistiera en agitar su animo e impedir que se acobarde.

(Coro:) Ol poderosas Moiras, que por gracia
de Zeus puedan cumplirse estas empresas
conforme a la balanza de Justicia!

«A cambio de palabras enemigas,

que palabra enemiga se tribute.»
Exigiendo su deuda,

tal es lo que pregona la Justicia:

«Por un golpe de muerte,

golpe también de muerte;

contra acto criminal, el escarmiento.»
Tal proclama un refran tres veces viejo®.

En la nueva version las troyanas rodean al joven Atrida y, de forma severa e
impaciente, le empujan a la accion empleando una variante del verso esquileo:

36 Plaza (1990a).

37 Chong-Gossard (2008).

38 La solidaridad femenina podia reflejarse en las tragedias de Euripides a través del silencio, pre-
cisamente cuando el coro femenino guardaba un secreto de la heroina (Chong-Gossard 2008: 114).

39 Bafiuls (2000: 49).

“ Esquilo, Coéforas, vv. 306-314. Traduccion de José Alsina Clota (2000: 328-329).
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«Que a una palabra de odio responda otra»*!. Igualmente, gran parte de las
intervenciones corales dedicadas a invocar a las deidades o a compadecer a
los héroes han sido omitidas o reducidas para destacar aquellas en las que se
increpa a los Atridas animandolos a actuar. La forma de apremiar a los her-
manos del corifeo esquileo («Vuestra larga oracion no es reprochable/ tributo
hacia esa tumba no llorada./ Y, pues tu corazon esta dispuesto/ a lanzarse al
combate, haz lo que falta/ y reta asi al destino que te aguarda»*?) se opone a la
brusca intervencion del coro de Plaza:

(Coreuta 1:) Nuestra voces repiten vuestras palabras como un eco.
(Coreuta 2:) Tu dijiste «mis manos ejecutan la sentenciay.

(Coreuta 3:) Tu dijiste «debo comportarme como un toro vengativoy.
(Coreuta 4:) Tu dijiste «ella pagard la infamia que cometié con tu padre»®.

La actitud autoritaria que muestra este coro se percibe ante el deseo manifiesto
de Orestes de que Agamenon hubiera muerto en Troya para ahorrarles tanto
sufrimiento. En la version, las coreutas estallan en carcajadas y no toman en
serio el deseo de Orestes*. En ultimo lugar, podemos mencionar el caracter
ritual que se acentiia en este coro especialmente en dos puntos de la obra: al
penetrar en palacio las troyanas, colocadas en circulo, invocan a Orestes para
que no vacile en el momento de la verdad, y justo antes de la consumacion del
matricidio se dirigen a Zeus para que se cumpla lo que ha de cumplirse.

En vista de todo lo anterior, defendemos que, de entre las tres voces dis-
tinguidas por Calame, predomina en este coro la voz emotiva, dado que deja
en un segundo plano la identidad de la esclava troyana como sujeto y tiende a
mediar entre el piblico y la escena representando los intereses y valores de la
comunidad y, a su vez, advirtiendo y alentando a los héroes.

6. EL CORO DE ANCIANOS

El coro de ancianos del 4gamenon aparece en esta version formado por cuatro
actores que se presentan ante el publico como personajes individualizados. Son un
juez, un anciano, una nodriza y un joven en silla de ruedas. De entrada, la diver-

41 Plaza (1990b: 01:42:37).

2 Esquilo, Coéforas, vv. 510-514. Traduccion de José Alsina Clota (2000: 338).

4 Plaza (1990b: 01:46:30).

4 En la irdnica version de Del Amo, esta intervencion de Orestes, mas que un lamento,
parece un absurdo reproche al fantasma del difunto por causar a los vivos tantas molestias.
(Plaza, 1990b: 01:43:48).
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sidad de edades y sexos se enfrenta a la concepcion homogénea del coro original,
formado integramente por ancianos varones, y nos anuncia que no estamos ante
un coro tradicional. A partir de entonces, los movimientos y las intervenciones
refuerzan la impresion de que se trata de cuatro personajes con caracteristicas
particulares que determinan su forma de actuar. El anciano y la nodriza realizan
la mayor parte de sus intervenciones sentados en las escaleras, a diferencia de los
otros personajes. Por su parte, el hombre en silla de ruedas, suponemos que debido
a su juventud, recorre el escenario de parte a parte con ademanes enérgicos, con-
trastando con los movimientos parsimoniosos de los tres restantes.

A continuacion, se estudian en mayor profundidad distintos aspectos de
este coro: la manifestacion de funciones corales descritas; la adopcion de una
funcion introductoria exclusiva de este coro; la naturaleza de sus interven-
ciones y el lenguaje empleado; el uso de distintos recursos para actualizar el
contenido de los cantos; el mensaje que transmite al espectador, y la formula
de recreacion empleada.

6.1. Contextualizar y comentar: proélogo y coro

Cabe destacar una pequeiia modificacion estructural que hasta ahora no habia-
mos mencionado por no suponer grandes alteraciones en el desarrollo de la
trama. La Orestiada de Plaza se inicia con la intervencion del coro y no con
el monologo del vigia, que componia el prologo del Agamenon de Esquilo.
Esto puede responder a un afan por hacer destacar al coro que encajaria con la
importancia que este tiene en la primera parte de la obra, algo que revelaremos
en el apartado 6.5.

Igualmente, se intuye la intencion de Plaza de situar a los espectadores en
la historia, pues los temas necesarios para entender el argumento mitico («sa-
crificio de Ifigenia», «traicion de Paris», «rapto de Helenay...), que en la tra-
gedia aparecian diseminados por los cantos corales, aqui aparecen recopilados
al inicio de la obra y es el coro el encargado de presentarlos. De este modo, al
dar paso al monodlogo del vigia, el publico ya posee la informacion necesaria
para comprender el argumento.

La primera intervencion del coro tendria una funcién similar a la que des-
empefia el prologo en las tragedias originales, dado que consiste en la exposi-
cion del trasfondo de los eventos representados y de otro tipo de informacion
que repercute directamente en el publico y logra introducir al espectador en
la mimesis del drama* Entender la aparicion de los ancianos como el prologo

+ Raffaelli (2009: 13-14).
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de la version de Plaza podria parecer algo descabellado si recordamos cémo
en la tragedia griega el artifice del prologo puede ser un personaje principal,
secundario o, incluso, una divinidad, pero nunca el coro.

Sin embargo, el coro de ancianos presenta las condiciones tipicas de los
personajes de los prologos: posee conocimientos sobre lo que narra y demues-
tra pretension de veracidad apoyandose en su experiencia como supuesto tes-
tigo directo de los hechos que expone*. De una forma mas amplia, este coro
también comenta las acciones que van sucediendo en escena, proceder que
corresponde a una de sus funciones mas tradicionales. Se debe aclarar que,
mientras que los otros dos coros de Plaza también comentan los hechos que
presencian, la funcién introductoria que tantas semejanzas guarda con respec-
to al prologo tragico se manifiesta en el coro de ancianos exclusivamente, tal
vez debido a su ubicacion en la primera pieza de la trilogia.

6.2. El lenguaje y las intervenciones del coro

Al elaborar esta version, Del Amo toma como base los textos esquileos y los
adapta con un lenguaje libre, «sin retérica, directo y preciso»?’, omitiendo al-
gunos pasajes ambiguos y reescribiendo otros con un vocabulario cotidiano y
accesible. El tratamiento de los cantos corales consiste fundamentalmente en
reelaborar estos segun las pautas mencionadas y fragmentarlos repartiéndolos
entre los distintos miembros que forman cada coro. De la composicion de
estas intervenciones se ha destacado el «tono de humor utilizado» y la notable
fidelidad al texto-modelo que persiste a pesar de esas dos tendencias®. La re-
escritura de los cantos en un tono mas natural y cercano supone un intento mas
de adaptar el coro al mundo contemporaneo. Seguidamente, se compara un
fragmento de la version de Del Amo con el equivalente de la tragedia esquilea:

(Nodriza:) Helena, esposa entonces de Menelao.

(Anciano:) Helena...

(Nodriza:) Aficionada a los hombres... a los maridos...

(Anciano:) Ay, Helena...

(Juez:) Cria de leon, cachorro de leon que, adoptado por una familia, entre-
tiene a los jovenes, alegra a los ancianos. Lo acarician, lo alzan en brazos. El
animal, con buen apetito, responde a las carantorias con la mirada brillante,
moviendo la cola...

4 Raffaelli (2009: 16-18).
47 Ladra (1990: 119).
4 De Paco (2005: 229).
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(Joven:) Hasta que se impone su instinto. Y sin ser invitado se regala con un
festin zampandose a los habitantes del corral. La sangre del ganado salpica
los muros de la mansion familiar®.

(Coro:) Cria en su casa un hombre,
un cachorro de leon,

privado de la leche de su madre;

en los primeros pasos de su vida,
manso y amigo de los nifios,

v diversion de viejos,; con frecuencia
lo sostienen en brazos,

cual si de un tierno nifio se tratara.

A un gesto de la mano resplandecen
sus ojos, mientras mueve

la cola, constreniido

por la exaccion del hambre.
Empero, con el tiempo,

revela ya el instinto de sus padres;
y devuelve el favor de su crianza
celebrando un festin,

al que nadie invitara®.

Si bien este es el método que Del Amo emplea para configurar las intervencio-
nes de los tres coros, en el coro de ancianos identificamos algunas particulari-
dades. Por un lado, este caso no presenta partes cantadas ni recitadas al uniso-
no, a diferencia de los dos coros restantes. Es decir, los ancianos no «suenany
con una sola voz. Por otro lado, dada su condicion de personajes individua-
lizados, la reparticion de fragmentos corales ayuda a definir su personalidad.
Las intervenciones de cada uno caracterizan a estos singulares coreutas.

El joven suele intervenir en un tono elevado, mostrando a menudo una
actitud iracunda e impulsiva. Las narraciones de hechos pasados a menudo
aparecen ligadas al juez, mientras que en boca de la nodriza hallamos la
mayor parte de los comentarios sobre Helena: halagos a su dulzura y her-
mosura, pero también agudas criticas a su actitud lasciva. Las reflexiones
filoséficas normalmente son pronunciadas por los dos varones ancianos para
reforzar su autoridad y acentuar su personalidad sabia y reflexiva, como se
aprecia en el siguiente ejemplo. Al plantearse el joven cuales son «los ori-

# El coro rememora el origen del conflicto (Plaza, 1990b: 00:04:58).
0 Esquilo, Coéforas, vv. 718-729. Traduccion de José Alsina Clota (2000: 328-329).
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genes de la ruina», se produce un debate en el que los varones ancianos le
responden y tratan de ilustrarle:

(Joven:) ;Como nace la ruina?

(Anciano:) No lo sé hijo, yo no sé...

(Joven:) ;De donde brota? |De donde?

(Juez:) La ruina es un jugo, un zumo, una pelusa, una resina, una sabia. La
ruina es un licor que se segrega®’.

Por afiadidura, se incluye una conversacion entre el anciano y la nodriza para
demostrar como estos coreutas mantienen posturas contrapuestas.

(Nodriza:) Y ahora...

(Anciano:) Debe morir.

(Nodriza:) ;Como expiacion de los crimenes de sus antepasados?

(Anciano:) Debe morir.

(Nodriza:) ;Como respuesta a las victimas que él mismo se cobro?
(Anciano:) Debe morir.

(Nodriza:) ;Para que otros mueran después de haberle matado a éI? (Asenti-
miento del anciano) Entonces... ningun mortal se atreverd a considerarse un
hombre de suerte™.

La actitud hacia los dioses también parece condicionada por el caracter del
personaje, como se puede observar cuando los comentarios escépticos del jo-
ven sobre Zeus contrastan con el respeto que muestran los ancianos hacia €l.

(Anciano:) Zeus...

(Joven:) O como se llame.

(Anciano:) Reconozco a Zeus.

(Joven:) O como se llame.

(Anciano:) Solo Zeus es capaz de librarme de esta angustia seca®.

En conclusion, queda patente el uso del lenguaje como forma de actualizar la
tragedia esquilea y la composicion de las nuevas intervenciones corales como
medio de caracterizacion de personajes.

! Tras conocer la noticia de la caida de Troya a través de Clitemnestra (Plaza, 1990b:
00:28:16).

2 Momentos antes del asesinato de Agamendn (Plaza, 1990b: 00:53:59).

33 El coro esta a la espera de noticias sobre la guerra (Plaza, 1990b: 00:09:40).
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6.3. Uso de técnicas cinematograficas: un coro para el siglo XX

Conviene retomar una serie de ideas expuestas en el tercer apartado: (1) Es
necesario adaptar aquellos elementos que puedan resultar arcaicos al publico
para acercar la tragedia a este; (2) uno de esos elementos suele ser el coro; (3)
en un mundo de valores tan distintos, la recreacion de tragedias griegas resulta
una dificil tarea. Ante este panorama, los dramaturgos que llevan a cabo dicha
recreacion cada vez se sienten mas desvinculados de las soluciones aristoté-
licas tradicionales y prefieren experimentar abriendo nuevos caminos. De ahi
que la dramaturga Itziar Pascual® hable de la «btsqueda de una nueva estéti-
ca» y afirme que «el mundo aristotélico se nos ha terminado (...). Si sientes
que Aristdteles no te acompaiia, a partir de ahi es muy facil jugar con el tiempo
y con el espacio: bifurcar, fragmentar, en definitiva ser mas librey.

La busqueda de una estética acorde a la vida de finales del siglo XX y de
mayor libertad creativa hace que los dramaturgos reflexionen sobre el lengua-
je teatral que emplean y sobre como concebir las distintas situaciones en es-
cena. En esta reflexion influyen las nuevas tecnologias audiovisuales que dan
lugar al llamado «estilo televisivon™. Se trata del recurso por el cual las com-
pafiias teatrales imitan técnicas mas bien propias del montaje cinematografico
para crear obras modernas en las que «son frecuentes las interrupciones de la
linealidad argumental mediante escenas expositivas que paralizan la accion
para aportar informacion diversa (...), la mezcla de género y lenguaje, tiempo
y espacio, la multipolaridad y disolucion de la unidad tematica...». Asimis-
mo, este estilo concede mayor protagonismo al espectador, ya que ahora es
¢l quien debe reordenar las multiples piezas que componen la historia. En la
version de Plaza, concretamente en la reelaboracion de los cantos del coro de
ancianos, se ponen en practica estas técnicas.

Una ligera modificacion, que no se habia mencionado hasta ahora porque
no afecta realmente al desarrollo del argumento, es la intervencion de figuras
miticas que no aparecian de forma directa en la trilogia original y solo eran
mencionadas por el coro’’. Esta se da en la primera mitad, cuando el coro con-
textualiza los hechos para el publico en la parte introductoria. Generalmente,
los sucesos pasados son narrados por el coro porque, ademas de ser ese su
cometido, resulta complejo representar muchos de estos en escena (por ejem-

34 Citada en De Paco (2005: 233).

5 Citada en De Paco (2005: 233).

3 Morenilla (2004: 404).

57 Por el contrario, se omiten personajes secundarios como la Pitia de Euménides.
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plo, el rapto de Helena o la destruccion de Troya). Sin embargo, la anécdota
crucial, aquella que desemboca en el crimen que se va a cometer en palacio, si
se lleva a escena utilizando los personajes de Agamenon, Artemisa e Ifigenia.

La maldicion de Artemisa y el consecuente sacrificio de Ifigenia, que anti-
guamente se deducia de los cantos corales, se representa en un plano superior
al del coro. La decision podria deberse a un intento de acomodar la obra al
publico contemporaneo, un colectivo, por lo general, poco habituado a acudir
al teatro y a escuchar extensas recitaciones. Mas familiarizado con los medios
audiovisuales que con la palabra escrita y acostumbrado a los métodos narrati-
vos del cine y la television, este publico es capaz de interpretar correctamente
técnicas de tipo cinematografico como el montaje de escenas, la voz en off o
el flashback.

No es de extrafiar que Plaza mostrara directamente un relato mitico ex-
puesto en los cantos corales para amenizar la obra y atraer a un espectador
moderno conocedor de los recursos mencionados que entenderia perfectamen-
te que la escena representada no esta sucediendo realmente y que es solo un
reflejo de la narracion coral.

6.4. Transmitir un nuevo mensaje a través del coro

Aunque la obra resulta bastante fiel a la trilogia original desde un punto de vis-
ta argumental, hay que analizar si, a pesar de las apariencias, José Carlos Plaza
introdujo novedades que alteran el mensaje final de la trama. Sabemos que
los dramaturgos pueden cambiar dicho mensaje haciendo hincapié en unos
aspectos de la historia y reduciendo la importancia de otros. Si los grandes
tragediografos pudieron dar a cada mito una lectura personal y diferente, otro
tanto pueden hacer los dramaturgos y directores actuales.

En su version, Plaza presenta la serie de crimenes sucedidos en el seno de
una familia maldita. A medida que avanza la obra, el publico conoce, ademas
del contexto inmediato (el fin de la guerra), la cadena de venganzas protago-
nizada por los Atridas e impulsada por la «ruina», la esencia maligna que se
cierne sobre ellos por culpa de los excesos cometidos. Las venganzas desem-
bocan en el matricidio, al que seguira un juicio definitivo en el que Atenea
absuelve a Orestes y que pone fin al conflicto. Lo que el final de la obra parece
transmitir es que, por intervencion divina, triunfa la justicia y se entrega a los
mortales los favores de la democracia.

En el planteamiento de Esquilo, la cadena de crimenes tiende a generar
una contradiccion: la sangre vertida exige mas sangre, pero esta, a su vez,
no traera una solucion sino un nuevo conflicto que debe afrontarse con otro
crimen. Esta contradiccion se expresa a través del dialogo entre el anciano

Tycho, nim. 5 (2017), pp. 229-250



LOS COROS DE L4 ORESTiADA DE JOSE CARLOS PLAZA 245

y la nodriza®®, en el que la nodriza pregunta qué sentido tiene la muerte de
Agamendn que va a producirse. Como respuesta, la sentencia que dicta que
el soberano debe morir como «expiacion de los crimenes de sus antepasados»
y compensacion «a las victimas que él mismo se cobré». El crimen tiene un
sentido aparentemente, pues solo asi se hace justicia.

Y es en este punto cuando la contradiccion aparece, pues la nodriza formu-
la una ultima pregunta: «;Para que otros mueran después de haberle matado
a ¢1?7». La sangre de Agamenon exigira nuevas venganzas y no pondra fin a
la cadena de crimenes, razon por la cual las palabras de la nodriza se tifien
de pesimismo al afirmar que «entonces... ningiin mortal se atrevera a consi-
derarse un hombre de suerte». El desequilibrio que se plantea hace necesaria
«una armonizacion de las exigencias de fundamentacion de una tradicion que
se quiere divina y la estructuracion humana de la sociedad»®. Finalmente, la
armonizacion parece llegar a través de un tribunal politico. Todo apunta a que,
por esta via, Atenea cede privilegios a los hombres. Por eso la diosa llama
«favor» a esta resolucion «reivindicando el predominio de lo humano sobre
lo divino»®.

En lo concerniente a las posibilidades criticas que la trama presentaba, se
expone la valoracion de Ladra de la obra de Plaza®':

La ultima parte de la trilogia no funciona como lo esperamos. El propio origi-
nal es un texto (...) en el que la catarsis es sustituida por el orgullo patrio y una
serie de consideraciones morales que repercutian directamente en la vida pi-
blica. Partiendo de esa base, ;por qué no haber hecho lo mismo en esta tercera
parte y, aunque no fuéramos ciudadanos atenienses, no llevarnos a reflexionar
sobre el estado de nuestra democracia? ;Por qué no preguntarnos, como dice
Plaza en el programa, por el nombre de los dioses de hoy (...) por si la culpa
del hombre de hoy «no sera esa democracia ‘tutelada’ que padecemos»?

Ladra critica que no se haya aprovechado la nueva version para reflexionar
sobre la situacion actual o sobre «esa diosa Democracia que hoy nos ven-
den»®. A la hora de reflexionar sobre tales afirmaciones, nos centramos en
«la ruina» que se cierne sobre los Atridas. Si bien esta es principalmente
una consecuencia de las faltas de la familia, la presencia de los dioses en

8 Remitimos al apartado 6.2. donde hemos reproducido el didlogo entre la Nodriza y el anciano.
% Baifiuls y Crespo (2003: 103).

¢ Ladra (1990: 122).

¢l Ladra (1990: 121-122).

2 Ladra (1990: 122).
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escena les resta cierta responsabilidad. Orestes debe cumplir el mandato de
Apolo; el monarca sacrifica a su hija por orden de Artemisa... Plaza resalta
la humanidad de los personajes dando a entender que, en el fondo, cada uno
tiene un motivo justificado para realizar sus actos. De ahi surge el conflicto
tragico aparentemente irresoluble.

Aunque los dioses conocen la desgracia familiar, no trataran de aliviar la
situacion hasta el momento del juicio. A lo largo de la trama, se detecta su
presencia disimulada y constante en los margenes de la obra. Tal vez no actian
con prontitud debido al siguiente principio que el coro de ancianos repite en
varias ocasiones: «padecer para comprender». Los mortales deben aprender
la leccion impuesta por los dioses mediante el dolor. Se puede hablar de un
amargo aprendizaje tutelado por las divinidades que se refleja gracias a las
intervenciones del coro de ancianos.

Podria parecer que el desenlace supone un canto a las ventajas de la de-
mocracia como solucion a esa tutela divina, ya que con ella los mortales re-
cuperan el control de su destino. Si se da por valida esta lectura, resultaria
adecuada la valoracion de Ladra sobre la ausencia de critica al actual sistema.
Sin embargo, traemos a colacion las declaraciones de Plaza® en las que cues-
tionaba las ventajas de la «democracia tutelada» actual y se preguntaba por los
dioses del presente, ;se podria interpretar que Plaza se refiere a «los restos de
esa diosa Democracia» de los que hablaba Ladra? En tal caso, si podriamos
hablar de cierta intencion critica por parte del director. Ciertas declaraciones
de Plaza® apoyan esta idea:

He querido hacer un montaje enfocado desde el punto de vista de hoy, en que la
realidad ya no existe, pues mantenemos una serie de conceptos que se han con-
vertido en ideas, y eso esta en manos de una serie de seres, que es el papel que
juegan aqui los dioses y que, de alguna forma, estan manejando al individuo.

Recordando que Esquilo defiende en sus tragedias «una especie de democra-
cia religiosa, basada en el respeto a un limite o justicia defendida por los dio-
ses»® se podria considerar que, en la obra, se cuestiona la democracia tutelada

 En el programa de la obra Plaza sefiala que, hoy en dia, existen dioses de distinto nombre
que «manipulan a su antojo nuestra existencia, la conducen hacia sus fines, permitiéndonos, a
veces, creer que somos nosotros los que nos autodirigimosy». Defiende que, si en el pasado la
lucha contra esa tutela divina era lo que hacia avanzar el pensamiento humano, en la actualidad
la sociedad se ha vuelto apatica y la lucha comienza a desfallecer (Plaza, 1990a).

¢ Muifioz (1990).

% Rodriguez Adrados citado en Herreras (2008:67).
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que padecemos exponiendo como su equivalente esa «democracia religiosay,
la tutela divina que los Atridas experimentan. Esta lectura es compartida por
Albeira®, quien defiende que la version critica la sociedad apatica actual en la
que se han sustituido los grandes ideales del pensamiento humano por otros
valores como el consumismo y el dinero.

Partiendo de lo anterior, al recordar las tres posibles perspectivas desde las
que se puede reelaborar un mito®, deduciremos que en esta version se da la
tendencia a la proyeccion del mito (al contextualizarlo en la época contempo-
ranea) y al enfrentamiento al mismo (al interpretarlo con cierta actitud critica).
En definitiva, se puede afirmar que la obra de Plaza cumple una de las prin-
cipales funciones tragicas: ahondar en los conflictos humanos, no para hallar
una solucion, sino para comprenderlos y «derivar de ellos un bien mayor»®.

6.5. La naturaleza del coro. Férmulas de recreacion

Para disipar definitivamente las dudas respecto a la reinterpretacion de este
coro y su importancia en la primera mitad de la trama, retomamos las declara-
ciones que Plaza realiz6 para E/ Pais. En ellas afirmaba que la primera parte
de la obra estaria protagonizada por «grandes actores veteranos»® que apare-
cerian como coro de ancianos griegos. La diferencia de este coro con respecto
a los demas esta remarcada en el reparto’: en tanto que los coros de Erinias
y esclavas aparecen presentados como personajes grupales, estos cuatro per-
sonajes aparecen mencionados por separado. El director nos confirma que se
trata de personajes individualizados que podrian considerarse los verdaderos
protagonistas de esta primera parte.

Una de las posibles formulas de recreacion que se han puesto en practica
en los ultimos tiempos consiste en evocar esta figura sin presentar un coro
propiamente dicho recurriendo a un grupo numeroso de actores o introdu-
ciendo el contenido de los cantos en las intervenciones de uno o mas perso-
najes individuales.

Aunque, a simple vista, pueda parecer que este es el recurso utilizado por Pla-
za en su coro de ancianos, defendemos que realmente no es asi. Es cierto que se
presentan cuatro personajes de diferente edad y sexo, y aparecen nombrados en

 Albeira (1990b).

7 Gil (1975: 16) establece tres posibles posturas desde las que se puede reelaborar un mito:
integracion, proyeccion y enfrentamiento.

8 Castrillén y Acevedo (2011: 73).

% Muifioz (1990).

70 E] reparto se incluye en el programa de mano de la obra (Plaza, 1990a).
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el programa de la obra, no como personaje colectivo, sino de forma individual.
Dejando a un lado el afan por dotarlos de una personalidad concreta, estos cuatro
personajes no tienen una identidad mas alla de la que el coro les brinda. No poseen
metas personales, sus intervenciones son fragmentos de los cantos corales y sus
acciones estan sujetas a las del personaje colectivo original. No existen cuatro
personajes independientes en cuyos didlogos se hayan vertido los pasajes corales,
sino un solo coro que ha sido descompuesto en cuatro personajes.

En cuanto a su relacion con el planteamiento de Calame, defendemos que
en este coro predomina la voz hermenéutica o interpretativa, que hace que los
ancianos evalten la accion dramatica y la interpreten de acuerdo a un sistema
moral y religioso concreto’'.

7. CONCLUSIONES

Al preguntarnos si los responsables del espectaculo teatral supieron aprove-
char las posibilidades creativas que el modelo ofrecia, concluiremos que si
lograron resultados eficaces al recrear la tragedia adaptando esta figura a nues-
tros dias sirviéndose de la intemporalidad del mito para ubicar la historia en
los noventa. El coro no aparece como elemento meramente decorativo, sino
como un personaje mas (colectivo o individualizado), como figura mediadora
y representante de la comunidad y la tradicion.

Retomando el planteamiento de Calame, afirmamos que, si bien en los tres
se dan estas dimensiones semanticas, no siempre se dan en la misma medida,
sino que, por momentos, una dimension gana importancia frente a las demas.
En el coro de ancianos prima la voz hermenéutica (pues posee una voz inter-
pretativa que recae en la sabiduria tradicional y patrimonial); en el coro de tro-
yanas, la voz emotiva (que le hace dejar en segundo plano su rol de esclavas
para intervenir en el conflicto y mediar entre el publico y los héroes); y, en el
coro de Erinias, la voz teatral (que lleva al coro a estar inmerso en la trama).

Como podemos ver, el coro sigue siendo un problema fundamental de las nue-
vas adaptaciones. Pero hay dos formas de afrontarlo: suprimir el coro o readap-
tarlo mediante diversas formulas, como hizo José Carlos Plaza en esta ocasion.
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