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LA TIRANIA DEL DISFRAZ: ALGUNAS CONSIDERACIONES EN TORNO AL
PAPEL DE LA VESTIMENTA EN LA COMEDIA GRIEGA ANTIGUA!

CLAUDIA N. FERNANDEZ
Universidad Nacional de La Plata- CONICET

RESUMEN

No han pasado inadvertidos el modo y la frecuencia con que los personajes de
la comedia de Aristofanes 1laman la atencion y hacen comentarios sobre la vestimenta
y accesorios que portan. El presente trabajo indaga sobre la manipulacion del traje y su
significado escénico, y el papel del disfraz en la actuacion y en la creacion dramatica. En

comedia, los autores de tragedia componen ellos mismos disfrazados.

ABSTRACT

They have not gone unnoticed the way and how often the characters in Aris-
tophanes comedy call attention and make comments on clothing and props. This paper
focuses on the manipulation of costume and its scenic meaning, and the role of costume
in performance and even in the process of writing. In Ancient Comedy, the tragedians

compose disguised themselves up.

PALABRAS - CLAVE
Aristofanes — Actor - Disfraz
KEY -WORDS

Aristophanes — Actor - Costume

! Una primera version, mas breve, de este trabajo fue presentada como ponencia con el titulo “Cuando el habito
hace al monje”, en el XXI Simposio Nacional de Estudios Clasicos (Santa Fe, Argentina, 21-24 de septiembre
de 2010).
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El actor de la comedia griega antigua -la de Aristéfanes y sus competidores-
parece haberse visto obligado a llevar un doble disfraz. Debajo de la vestimenta que lo
caracterizaba como personaje, su cuerpo era previamente deformado con el agregado de
prominentes asentaderas y vientre y, en el caso de los personajes masculinos, con falos
de cuero de gran tamafo. El cuadro, artificial y burlesco, se completaba con mascaras de
rasgos también desproporcionados: grandes aberturas para ojos y boca.? En suma, un cuadro
caricaturesco que suele leerse en clara contraposicion con la figura armoniosa y estilizada
del actor tragico. Estas diferencias han recibido disimiles interpretaciones. Winkler (1990),
por ejemplo, ha interpretado el fenomeno en términos politicos. A su entender la tragedia
exponia el control masculino y la disciplina heroica, frente a la comedia que ilustraba, en
cambio, el abandono sexual y el exceso anticivico. Otros han preferido cargar las tintas
en el aspecto primitivo y vital de estas figuras que parecen responder a la perfeccion a la
caracterizacion del grotesco bajtiniano.’ Hay quienes relacionan también el cuerpo del
actor comico con los origenes rituales y dionisiacos del género.*

A decir verdad, todas estas observaciones son deudoras de las imagenes de vasos
que ilustraban escenas de comedia, porque el texto comico poco y nada dice acerca de la
desfigurada mascara o de la peculiar morfologia de los cuerpos de los actores.’ Distinto
es el caso de la vestimenta propiamente dicha, es decir la ropa y accesorios que cubrian
ese cuerpo deformado. La recurrente tematizacion de la que es objeto esa vestimenta en el

2 Foley (2000), con acierto, ha seiialado el caracter artificial del traje del actor comico, del cuerpo comico en
general, su caracter autorreferencial, que le recuerda al ptblico la situacion de performance.

3 Nos referimos a la definicion de grotesco vertida por Bajtin en su ya clasico La cultura popular en la Edad
Media y en el Renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais. Entre los que han optado por esta explicacion,
véase Foley (2000: 302): “the gaping comic mouth and the large belly suit the pursuit of oral gratification by
comic characters, especially as they prepare to feast, cook, or drink, and are linked in the language of the plays
to the gullibility of its greed audience”. Mas recientemente, Varakis (2010) ha subrayado el caracter armonico
que conforman el conjunto cuerpo y mascara en la apariencia del actor comico. El autor sostiene que tan solo
en la comedia media la mascara comica comenzara a llamar la atencion, cuando el cuerpo del actor adquiere
paulatinamente proporciones equilibradas.

4 Habria cierta conexion entre la apariencia del actor comico de la archaia y los danzarines con vientres promi-
nentes presentes en las pinturas de vasos corintios de finales del s. vii y comienzos del vi. Sobre el tema con-
sultese Seeberg (1995).

> Es muy discutida la cuestion de la existencia de pinturas de vasos que presenten escenas de tragedias del s. v.
Una opinion muy critica al respecto puede leerse en Small (2003) (2005). Una posicion contraria encontramos
en Green (1991) y Taplin (1993). Las representaciones pictoricas de escenas de comedia en cambio son mas
facilmente identificables. Entre ellas estan las provenientes de la Magna Grecia (s. 1v) que en un principio se
tomaron como ilustraciones de phlyakes.
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dialogo da cuenta de la relevancia que se le otorgaba al disfraz en la comedia antigua. Estos
comentarios en los que se la alude son por cierto variados en su significado y extension y,
grosso modo, podriamos catalogarlos en tres categorias:

1. Los que llaman la atencion sobre la indumentaria de algtin personaje, normal-
mente en momentos en que ese mismo personaje hace su aparicion en escena sorprendiendo
a sus eventuales interlocutores. En su mayoria llevan trajes estrafalarios o simplemente
inadecuados.

2. Los casos en que ciertos personajes son obligados a despojarse de sus propias
vestimentas, las que terminan generalmente a manos de nuevo duefio, o a cubrirse con
ropaje ajeno. Este traspaso suele ser indice de un repentino cambio de fortuna, tanto del
‘desposeido’ como del ‘aportado’. El gesto puede ilustrar, ademas, la concrecion del nuevo
orden de cosas generado a partir del éxito de la empresa del protagonista.

3. Las escenas que involucran travestismo voluntario de un personaje.® No hay
necesidad de decirlo, este tipo de escenas expone lo que es un componente esencial del
métier actoral, la investidura del disfraz para impostar una identidad ajena. Todos los casos
constituyen una manipulacion intencional del traje tratado como disfraz.” La singularidad
de la situacion reside en que esa mudanza de ropa se ejercita de cara a los espectadores,®
lo que por regla general ocurria, como todos sabemos, a sus escondidas.’ Estos episodios
pueden ser considerados como un caso particular de metateatralidad, un rasgo tipico de la
comedia antigua, que hacia del teatro y su maquinaria un espectaculo en si mismo.!° Esta
metateatralidad alcanzaba un segundo grado cuando el personaje comico se disfrazaba de
personaje de tragedia.

La clasificacion propuesta, facil de ver, deja de lado aquellas referencias que aluden
a vestimentas que no eran vistas sobre la escena, como las que leemos en Lisistrata, cuando

se recuerda la presencia de los hombres vestidos con sus armas en el mercado, una imagen

° Entendemos el término ‘travestismo’ en un sentido amplio, como todo cambio de vestimenta que implica un
cambio de identidad, no exclusivamente un cambio de identidad sexual.

7 La observacion es de Muecke (1982a: 30).

8 Said (1982: 224) repara que solo Nubes y Paz carecen de escenas de este tipo.

° La comedia podria haber no respetado este principio si, como postula Marshall (1997), algunas veces el actor
comico no disponia del tiempo necesario para el cambio de vestimenta: el reemplazo de mascara y traje, en esos
casos, habria concluido de cara al espectador, lo que bien podria haberse explotado comicamente.

10 Sobre la metateatralidad (el teatro hablando del teatro) y el teatro dentro del teatro, véanse Kowsan (1983)
y Slater (2002). Este ultimo estudia en profundidad el tema en todas las comedias conservadas de Aristofanes.
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escandalosa para simbolizar el desorden politico-social que la guerra produce (555 ss.),
o el minucioso detallismo en la descripcion de la vestimenta sexualmente atractiva que
las mujeres tendran que llevar en el oikos en momentos de la huelga (44-5), en la misma
pieza: kKookwtopopovoat kat kekaAAwmopévar / kat KyuBeoli” op0ootadia kat
nteQBapldag (“vestidas color azafran y embellecidas / con cimbéricas tinicas rectas y
zapatillas nauticas”)."

Ejemplos de cada una de las tres instancias seleccionadas contribuiran a clarificar
lo que venimos diciendo. En efecto, la comedia no ahorra comentarios referidos al aspecto
(oxnpa en griego) estrafalario de muchos de sus personajes.'? Estos comentarios son de
tipo bufonesco y pueden agruparse con los que apuntan a peculiares, y llamativos, rasgos
fisicos de las “personas”. Estas alusiones a la extravagancia del disfraz se suceden por
norma antes de que el personaje en cuestion emita palabra alguna.!* No hacen sino poner
de manifiesto aquello que los espectadores por si mismos estan viendo sobre la escena,'
como cuando Peisetero expresa su asombro ante la aparicion de la abubilla:

Q) ‘HodwAeig, toutt ti mot’ éoti Onolov;
Tic 1 mtépwotc; Tig 6 Tedmoc g TN oding; (4ves 93-4)

jHeracles! ;Qué fiera es la que estoy viendo?
¢ Qué tipo de plumaje es este? ;Qué estilo el de la triple cresta?

O el desconcierto de Heracles, cuando ve a su hermano Dioniso luciendo curiosa

combinacion de vestimenta femenina -coturnos y tinica azafranada- con atributos viriles

-el garrote y la piel de ledn que le son propios.”

' Excepto indicacion contraria, todas las traducciones son nuestras.

12 Cf. v. 64 de Acarnienses: Bapaial. QuBdatava tod oxfiuatog (“{Uauh, Ecbatana, qué facha!”), expresion
que transmite la sorpresa de Dicedpolis por el opulento traje del embajador ateniense, dejando ver como ha sido
corrompido por el lujo persa.

13 Un inventario exhaustivo de la indumentaria comica provee el libro de Stone (1984?).

14 Suponemos que la mayor parte de los comentarios de este tipo refieren lo que se veia efectivamente en escena,
pero esta suposicion puede ser discutida.

15 La discrepancia se origina a partir de la combinacion de ciertos atributos del héroe viril por excelencia —
Heracles- con su propia apariencia afeminada (cf. Said 1982: 231). Agaton en Tesmoforiantes también llama la
atencion por llevar, siendo un varén, ropa de mujer (tunica azafranada, redecilla, sujetador, 136ss.). Las ancianas
vestidas y maquilladas como jovencitas de Asambleistas 1052 representan otro ejemplo de combinacion de
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AAN ovy oiog T el amooofnoat tov YéAwv
00WV AEOVTNV £TTL KQOKWTQ KELUEVNV. (Ranas 45-6)

No puedo dejar de reirme,
al ver una piel de leon echada sobre una tunica color azafran.

La vestimenta, antes que la mascara, como errdbneamente podria suponerse, debiod
de haber sido un dato fundamental para la identificacion de un personaje.'®* No de otro
modo Prometeo y Heracles -en Aves- o Hermes -en Pluto- fueron reconocidos sin nece-
sidad de presentacion alguna. Sin duda cierta indumentaria muy individualizada, aquella
misma que la estatuaria recurrentemente inscribia en sus representaciones -como la citada
piel de ledn y el garrote para Heracles, o el sombrero y el caduceo para Hermes-, debian
de oficiar de poderosas sefias de identidad.!” Acerca del escaso valor de la mascara para
identificar personajes, observamos, ademas, que en los casos de travestismo, que luego
comentaremos con mas detalle, la mascara del personaje original permanece sobre el actor.
Sin embargo, nadie descubre al travestido por la mascara, lo que estaria informandonos
de la poca incumbencia que tenia para individualizar al personaje.'

Es verdad también que algunas otras mascaras, de peculiar disefio, deben contarse
entre estos disfraces caracterizadores, muchos de ellos originales, como las inconfundibles

mascaras con pico de las aves (en Aves)," de la que no se libra ni el flautista de la pieza:

Touti pa A’ &y moAAa dn) kal detv’ v
oUTw koEaK’ eldov éumePopPelwévoy. (4ves 860-1)

jPor Zeus, yo he visto muchas cosas admirables,

pero nunca vi un cuervo provisto de bozal!

elementos discordantes. Podrian considerarse casos de travestismos que han quedado a mitad de camino.

1 La mascara aportaba por cierto informacion sobre el sexo, a través del color, y probablemente sobre la edad.
Acerca de la hipotesis de que ciertos personajes que representaban hombres de existencia historica extrateatral
portaran mascaras que reprodujeran sus verdaderos rostros, véase Dover (1967).

17 Cf. Aves1504 y 586, y Pluto 1099.

'8 Al menos esto hacen suponer las imagenes de vasos que ilustran escenas de travestismo comico.

19 Véase el v. 61, cuando Peisetero se enfrenta con el servidor de la abubilla: AmtoAAov amotedmate, To0
XQOUTHATOG.
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Mencion especial merece la mascara de Pseudoartabas, el oficial del rey persa en
Acarnienses, por cuyo cargo recibia el titulo de “Ojo del rey”. La forma de su mascara no

era sino la materializacion de su titulo:

IToog TV Bedv, avOowme, vavpoaktov PAETELS,
1) TEQL AKQAV KALTITWYV VEWMOOLKOV OKOTELS; (Acarnienses 95-6)

jPor los dioses, hombre, pareces un barco de guerra!
¢ Tienes un cuero alrededor del ojo, debajo?

La misma comedia centra en la vestimenta de Lamaco la satira contra su persona.
Lamaco representa el espiritu belicoso del militar ateniense, deseoso de batallar, cuya
parodia Aristofanes ha elegido evidentemente focalizar en su traje marcial. Cada vez que
Lamaco esta en escena se llama la atencion sobre los aspectos mas ridiculos de su armadura,
como las plumas del penacho, o la figura de la Gorgona de su escudo. Diceopolis dice
temerla (580-2) y el militar alude a ella en su primer parlamento, nomas escuchar el grito
de ayuda del coro:

Tic Togyov’ éEnyegev éx ToL odypatog; (Acarnienses 574)
¢ Quién desperté a la Gorgona de mi escudo?

Lamaco es, para el coro, “el empenachado de Gorgonas™ (yoQyoAdda, 567) y
hasta Diceodpolis exclama por sus peculiares penachos (tdv Ao@wv, 575); de esa manera
el retrato del personaje tiene como eje el aspecto de su disfraz. Al final de la comedia,
su perdicion se inscribe en la devastacion de su atuendo. Bien expone Olson esta super-
posicion (2002):

Lamacho’s undoing at the end of the play is accordingly described in large
part by means of an account of the ruin of his costume: his great ‘boaster-
bird’ feather escapes from his helmet (1182-3), the forgon is knocked loose

2 La traduccion es la propuesta por Rodriguez Adrados y da cuenta de la doble etimologia del curioso epiteto,
que alude al mismo tiempo a la cresta de su casco y a la Gorgona de su escudo. Aparece también aplicado a
Atenea en Caballeros 1181.
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from his shield (1181), and when he is finally carried on, groaning with pain,
his fine clothes are most likely tattered and smeared with mud as a result of

his fall into an irrigation ditch (1186) (Ixvii-lvviii).!

La fuerza caracterizadora del vestido se trasluce también en la manipulacién que
de él se hace, de modo que ser despojado de alguno de sus elementos debe considerarse
indice de la pérdida de prerrogativas, mas alla del significado culturalmente negativo que
tiene todo despojamiento —no hace falta recordar que el mundo griego sabia muy bien
de la vergiienza de la pérdida de las armas en el combate.?? Esto le ocurre, en efecto, al
sicofanta en Pluto, que es arrebatado de su capa una vez que la riqueza se distribuye con
justicia. Pero la deshonra, en comedia, también podia provenir de la experiencia contraria,
de la involuntaria recepcion de ropaje ajeno. Es el caso, entre otros, del proboulos en Li-
sistrata, al que las mujeres revisten con atributos femeninos, como el velo y la canastita
con utensilios para cardar la lana (532 ss.) y unos versos mas adelante con coronas, cinta
y tiara, como si fuera un cadaver (602 ss.).”> En estos ejemplos cobra relevancia el poder
que manifiesta aquel que dispone de la vestimenta de los otros a su antojo. Como bien ha
sefialado Compton-Engle en un reciente articulo (2003), la manipulacion del traje es también
otra forma en que los personajes comicos compiten por su estatus. No es por eso casual
que sea el héroe comico quien juegue la mayoria de las veces este papel manipulador; al
mismo tiempo controla a la perfeccion su propia vestimenta y hasta es capaz de descubrir,
bajo el disfraz, a los impostores.?*

Las escenas de travestismos voluntarios, por su parte, involucran cuestiones
relativas a la performance teatral. El cambio de disfraz impone, en estos ejemplos que

especialmente nos interesan, una segunda ficcion dramatica: un actor hace las veces de

2! Dicedpolis -contintia Olson-, por el contrario, arriba vestido con lujoso atuendo, demostrandose de ese modo
el triunfo sobre sus enemigos.

22 No siempre perder la vestimenta es algo negativo. El joven justo, en Pluto, termina regalando su capa raida
al sicofanta.

2 Son casos de travestismos involuntarios, que victimizan a un personaje, obligado como esta por las circunstan-
cias a cubrirse con ropas que no son las propias y por ello degradado. Es lo que le ocurre al esposo de Praxagora,
la heroina de Asambleistas —y a los otros maridos- que no tiene mas recurso que abrigarse con la ropa de su
mujer porque ha sido robado de su propio manto.

2 El comentario es de Compte-Engle (2003) y la descripcion remite a Dicedpolis, en Acarnienses, que controla
exitosamente su propia vestimenta y ademas detecta, entre otros fraudes, a las hijas del megarense disfrazadas
de cerditas.
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un personaje, que a su vez hace de actor, que hace las veces de otro personaje. Esta su-
perposicion de roles e identidades, al modo de las cajas chinas, solo puede ser advertida
por el espectador, que ha visto ante su cara el proceso de la metamorfosis. Explicitamente
expone Dicéopolis este cardcter omnisciente del piiblico en momentos en que manifiesta

su intencion de disfrazarse del mendigo Télefo, el personaje de la tragedia homoénima de

Euripides, ante quien efectivamente acude en busqueda de su ropa:*

Aglyado pe d6&al mTwxOV elval THHEQOV,

elval pév 6omeQ elpl, patveobar d& py

Toug péEv Beatag eldéval P 6g el Eyw,

ToLg O ad xopevtac NALBlovg apeoTAval,

OTws AV avTovg ENUATIOWS OKIUAALOW. (Acarnienses 440-1)%

Porque tengo que parecer un mendigo:

ser el que soy, pero aparentar que no.

Que los espectadores sepan quién soy yo,

pero lo coreutas, en cambio, estén a mi lado como tontos,
asi me puedo burlar con mis frasecitas.

Y hay que decir que el disfraz resultara eficaz, porque tanto el coro de acarnienses,
como el antagonista Lamaco, creeran estar frente a un verdadero pordiosero.

En cuatro de las comedias conservadas de Aristofanes las escenas de travestismo de
este tipo ocupan un desarrollo central, dramaticamente explotado. Ellas son Acarnienses, con

el citado caso de Dicedpolis vestido con los harapos de Télefo,”” un cambio de vestimenta

% El disfraz de Dicedpolis se completa con accesorios como gorro misio y baston de pordiosero. Una vez
travestido, Dicedpolis-Télefo continia implorando, ya como mendigo, a Euripides (reclama sucesivamente
un cestillo, 453; un tazon, 459; una ollita taponada con una esponja, 462-3), quien termina expulsandolo de su
casa, como debian de ser expulsados efectivamente los pordioseros. El Télefo de Euripides fue representado en
el 458, ciertamente muchos afos antes de la produccion de Acarnienses (del 425), por lo que debemos suponer
que tuvo una repercusion tal como para perdurar su recuerdo en la memoria de los espectadores. De este Télefo
se conservan unos treinta y tres fragmentos. Es también objeto de parodia en Tesmoforiantes.

¢ Los dos primeros versos (440-1) son una cita textual del Télefo (fr. 698N). Jay-Robert (2009: 129) ha califi-
cado toda la escena, y en especial este discurso, como una mise en abyme del discurso teatral.

" La situacion de Diceopolis es muy compleja: se trata de un actor que hace de Dicedpolis, que a su vez hace
de Télefo (que esta haciendo de un mendigo, recordemos, frente a la Asamblea). Pero también habla como si
fuera el propio Aristofanes. Es, por tanto, un personaje comico, un personaje tragico, un mendigo y el propio
autor (véase al respecto Bowie 1982: 40: “Aristophanes is identified with a selfish and solipsistic hero, and his
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que traduce una mudanza de género dramatico: de personaje de comedia a personaje de
tragedia (o paratragedia); Ranas, en que Dioniso intercambia ropa y objetos con su esclavo
Jantias (494ss.), lo que representa una movilidad en las relaciones de estatus, de patron a
esclavo y viceversa;?® 4sambleistas, donde las mujeres se visten de hombres para ocupar
la Asamblea y hacerse cargo de los asuntos de la pélis, un traspaso de género sexual® que,
de modo inverso, se ejercita en Tesmoforiantes, la mas compleja de todas, pues intermi-
tentemente el pariente de Euripides, Mnesiloco, ya travestido en mujer (cambio de género
sexual), hace las veces de personajes tragicos (cambio de género teatral), vale decir que una
sola mudanza de vestuario motiva la actuacion sucesiva de dos o mas identidades nuevas.*
Estas comedias, y en especial estas escenas, han sido muy transitadas por la critica
y han dado pie a brillantes interpretaciones. Valgan como ejemplo los articulos de Foley
(1993) y Zeitlin (1981), sobre Acarnienses 'y Tesmoforiantes respectivamente.*! Creemos,
sin embargo, que es posible todavia ofrecer alguna aportacion con respecto a la funcion
del disfraz en ellas, concretamente con respecto a la funcion del traje en relacion con la
concepciodn estética de la mimesis dramatica que en ellas se sugiere.
En todas estas comedias el disfraz es la condicion sine qua non para dar vida al nuevo rol.
Se parte siempre del traje que se vuelve principio (arkhé) de toda actuacion. Y Dicedpo-
lis expresa esta maxima con toda claridad, cuando expone la necesidad de disfrazarse

(évokevaoaoBat, 385) del modo mas penoso, antes de pronunciar su discurso delante del

‘personal’ statement in the parabasis is no more than a the play in miniature; he is as much a literary construct as
his hero.” En tal sentido, Bowie encuentra que la figura de T¢élefo es paradigmatica, se salva a si mismo traicio-
nando a Troya, igual que Aristofanes y Dicedpolis se preocupan mas por si mismos que por la ciudad). Su identi-
dad verdadera se revela en el v. 595, cuando dice ser un ciudadano honrado (xonotéc), en lugar de un mendigo.
28 Cf. Compte-Engels (2003: 524): “In Frogs (...) power relationships are transacted via costume, and a central
character, this time Dionysus, spends a significant portion of the play in disguise”. Y mas atn: “Dionysus’
inability ultimately to use costume successfully calls into question his competence to handle the elements of
drama more generally”. Dioniso fracasa en su intento porque el disfraz no es completo y deja ver parte de su
propia vestimenta.

2 Said (1982) sefiala que el cambio de sexo siempre falla, porque el cuerpo comico termina revelandose: el pa-
riente de Euripides es descubierto por su falo y falta de senos, y las mujeres de Asambleistas, si bien no son des-
cubiertas, son confundidas con jovencitos o zapateros, por la palidez de sus rostros. La misma autora observa,
ademas, como el pasaje de lo masculino a lo femenino implica una degradacion y no tiene sino consecuencias
funestas para los hombres. El pasaje de lo femenino a lo masculino, en cambio, implica una valoracion positiva.
30 El personaje hace las veces de Helena y luego de Andromeda.

31 El primero ahonda en el tema de la parodia tragica y el segundo en la estrecha relacion entre la actuacion y
el caracter femenino.
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coro (Tolv Aéyetv, Acarnienses 384).* Del mismo modo proceden las mujeres lideradas
por Praxagora, inclusive en el ensayo previo a la Asamblea: ataran sobre las mascaras las
barbas postizas que las haran lucir como hombres antes de devenir oradoras. El orden
es estricto, inamovible, y el protocolo no puede alterarse: primero que nada las barbas y
entonces hablar como lo hacen los hombres:*

101 1) oV TeELOOL Kal Tax£wS AvTQ YEVOD.
£yw 0¢& Beloa TOUG OTEPAVOUC TIEQLOT|OOHAL
Kavtr) pe®’ VU@V, 1)V Tl pot dOEN Aéyewv. (Asambleistas 121-3)

Entonces ahora atatela (la barba) y convertite enseguida en un hombre,
que yo voy a colocar las coronas en el suelo y a atarme una
también con ustedes, por si se me ocurre hablar.

Igual secuenciacion se observa en la consecucion de las acciones que lleva a cabo el
pariente de Euripides para parecer toda una mujer, en Tesmoforiantes. Su transformacion demanda
también una transformacion corporal: nos referimos a la humillante depilacion a la que se ve
sometido, previa a la no menos degradante vestimenta del atuendo femenino: tinica azafranada
(kQoKWTOV, 256), cinturdn y sujetador (ZUCwooV ... 0TEOPIOV, 255), vestido (katdoTtelAdy,
256), redecillay diadema (KekoudpaAov ... kat pitoag , 256), peluca (kedpadr) mepiOetog,
258) y velo (éykukAdv, 260). Todo ello precede a la instancia misma de hablar como lo hace
una verdadera mujer (yYuvoukiCetv, 268):*

32 Cf. también 435-6. Télefo es el personaje apropiado por su capacidad para engafiar y su habilidad para persua-
dir; uno y otro se encuentran en la misma necesidad de pedir a favor de los enemigos de su auditorio: Dicéopolis
tratando de persuadir a los acarnienses de que la guerra contra Esparta es injustificada y Télefo frente a los
griegos hablando a favor de Télefo y los misios.

3 El disfraz se completa con el bronceado y la ausencia de depilacion. Said (1982: 235) observa que en Asam-
bleistas “le costume ne modifie jamais que 1’apparence et se révéle impuissant a transformer le caractére”. La
autora se basa en la imposibilidad de las mujeres —con la excepcion de Praxagora- de hablar como mujeres;
pero, hay que advertir que las mujeres no estan totalmente vestidas de hombres cuando ensayan, y eso puede
explicar el fracaso. El disfraz completo ocurre tan solo en los vv. 268ss., antes de encaminarse a la Asamblea:
“Ahora vamos, recoged hacia arriba vuestra tuniquita / y poneos lo mas rapido posible los zapatos laconios, /
como veias que hacia el marido cada vez que se disponia / a ir a la asamblea o a cualquier parte. / Luego, cuando
todas esas cosas estén listas, / ajustaos las barbas. Y una vez que / las tengais perfectamente ajustadas / también
poneos encima los mantos de los maridos, precisamente esos que les / robasteis, y luego, apoyandoos / sobre los
bastones, poneos en marca cantando alguna de esas melodias / de viejos, imitando los modales / de la gente de
campo”. También en estos versos se consigna la misma secuencia que hace del disfraz el antecesor de la palabra.
3 La vestimenta es provista por Agaton. Bien podria suceder que el propio Agaton, vestido como parece estar
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Av1)o pEV UiV oUTOOL Kl O] YuvT)
0 Y’ €idog. Hv AaAng &', ntws 1@ pOEyuatt
Yuvaukteig €0 kal mbavag. (Tesmoforiantes 266-8)

Para nosotros, este hombre es una mujer
en su apariencia. Cuando hables, hacelo con voz
de mujer, bien y convincente.

Pero no es solo la cuestion de una mera sucesion cronologica, simplemente tem-
poral, en la que el disfraz antecede a la palabra siguiendo un orden mas que razonable si
tenemos en cuenta que el disfraz oculta lo que no debe verse -el actor detras del disfraz- e
impone una segunda identidad nomas verlo. Por el contrario, parece mas bien el esta-
blecimiento de una l6gica de orden causal. La palabra se ve determinada por el vestido: se
habla como mujer porque se esta vestido como mujer. Un comentario del recién travestido
Dicedpolis nos resulta iluminador al respecto. No bien se viste con los harapos del locuaz
Télefo —el disfraz incluye también gorro misio- manifiesta entusiasmado como, una vez
disfrazado, se ha “llenado” de “palabritas”: EV y’-olov 101 onuatiov éumipmAapat
(Acarnienses 447), como si el disfraz incitara el discurso, como si la vestimenta, entonces,
infundiera vida al personaje.*

Y no es este el Ginico pasaje que nos induce a postular una interpretacion de este
tipo. Por esa misma logica, reparemos, la que vincula disfraz con discurso en una relacion
de causa-efecto, Esquilo, en Ranas, explica—y defiende- el modo de hablar grandilocuente
de muchos de sus personajes, una acusacion que le acaba de hacer su rival Euripides:

KaAAwg eikog Toug 1juibéoug toig grjpaot pelloot xpnodar
Kal Y& tols lpatiolg v XewvToal oA oglvotégoloy. (Ranas
1060-1)*

de mujer, se desvistiera para darle su ropa al pariente. A decir verdad, ninguna informacion nos da el texto al
respecto.

3 En la misma direccion, y en atencion al paratragico v. 435 en boca de Diceopolis, Kentch (2008) observa que
Diceopolis se pone la vestimenta de Télefo y empieza inmediatamente a hablar en un registro tragico: “The
audience sees that a character’s clothing determines the manner in which he speaks” (p. 32). Y también Olson
(2002: 447-8), en su edicion de la comedia, remarca que la ropa trae consigo el don automatico e inmediato de
la agilidad verbal euripidea.

3¢ El subrayado es nuestro. Otros pasajes de Ranas también destacan el disfraz como un elemento esencial del
teatro; cf. los comentarios de Esquilo y Euripides en el agon: 911ss., 1061ss.
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Y es logico ademas que los semidioses se valgan de palabras mas grandes,
porque también usan vestimentas mucho mds solemnes que las nuestras.

Y la cosa puede ir a peor, pues el disfraz, en ocasiones, logra tener vida autobnoma y
gobernar los movimientos de quien lo porta. Veamos, si no, como el pariente de Euripides,
luego de ser descubierto por las tesmoforiantes,’” es decir, cuando ya no tiene necesidad
de comportarse como una mujer, seguira sin embargo actuando un rol femenino, y esto
porque sus ropas son las de una mujer. Esta vez hara las veces de la Helena de Euripides™
y luego las de la Andromeda. Otra muestra mas, a nuestro modo de ver, de que es el disfraz

el que dicta el comportamiento:

Eyodar mnv kawnv EAévnv purjoopat.
[avtwe vTiaExeL pot yuvaikeia 0toAn. (Tesmoforiantes 850-1)%

Haré las veces de la nueva Helena.
Al fin y al cabo ya tengo la vestimenta femenina.

Se nos ofrece en comedia la imagen del disfraz como un verdadero tirano. A todas luces
lo expone el mismo Mnesiloco, cuando responsabiliza de sus desventurados avatares a la

femenina tunica azafranada que lo cubre:
Tattatouaé. Q keokwb’, ol eipyaocat. (Tesmoforiantes 945)

jAyayay, tunica azafranada, lo que me has hecho!

Pero no acaba todo alli. Sucede que el disfraz no solo afecta al actor en la com-

posicion de un personaje, sino también al autor en el proceso de la creacion de las figuras

37 A partir del v. 636 comienzan las mujeres a desvestir al pariente y dejan al descubierto —por la ausencia de
senos (640) y la presencia de falo (643)- su verdadera sexualidad.

3% Euripides hara de Menelao. La parodia se desarrolla en los versos siguientes a nuestra cita.

3 Se dice “la nueva Helena” porque se trata de una tragedia recientemente llevada a la escena y porque, ademas,
se ofrecia en ella una version nueva de la historia: Helena no ha ido a Troya sino su fantasma. El personaje de
Critilla, en Tesmoforiantes, se asombra de que, ya descubierto, el pariente persista en hacerse pasar por una
mujer. Por otro lado, no comprende la parodia de la tragedia euripidea e interpreta las palabras del pariente de
modo literal, no intertextual (cf. vv. 862-3, 874-6, entre otros). Tanto Helena como Andrémeda fueron llevadas
a la escena por Euripides en el 412.
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de un drama. Cuando Diceopolis en Acarnienses se dirige hacia lo de Euripides para
solicitarle la vestimenta de Télefo, lo encuentra, pies en alto, sobre el ekkyklema y, esto
es lo que nos interesa, vestido él también con andrajos. Al verlo, no tardara Dicedpolis
en relacionar esta curiosa apariencia con la condicion de su creacion: siendo €l mismo un

mendigo -nos dira Dicedpolis -, no es asombroso, entonces, que cree personajes mendigos:

Ata it 0akl €k Toarywdlag €xeLs,
EoONT éAevv; OVk €10¢ MTwyoUG ToElS. (Acarnienses 412-3)

Pero, ;por qué tenés harapos de tragedia,
una ropa que mueve a la piedad? No es sorprendente que fabriques pordioseros.

El razonamiento de Dicedpolis postula una relacion mimética entre el dramaturgo
y su creacion —porque tiene los pies en alto, también se dird, creara personajes cojos. Ex-
presa la consabida opinion de que la creacion no puede sino parecerse a su creador.* Y de
este modo ha sido cominmente interpretada la escena, como la expresion de la completa
identificacion de Euripides con su teatro. En esa direccion se ha manifestado, entre otros,
Jouan (1989: 23): “il a créé des boiteux, il est donc boiteux lui-méme, il a créé des héros
mendiants, il est lui-méme vétu de loques (411-13)”. Sin embargo, a nuestro modo de
ver, cabria otra explicacion satisfactoria para justificar la vestimenta de Euripides. No se
trataria, al menos no exclusivamente, de que la vestimenta del poeta -los harapos en este
caso- sea simbolica de su poética, ni de que el autor quede asimilado completamente a su
creacion o viceversa, sino mas bien de la revelacion de la circunstancia de que esta vestido
con andrajos para crear ¢|l mismo mendigos.

La clave de una lectura como la que proponemos —y esto ya ha sido sefialado,
entre otros por Muecke (1982a)- puede encontrarse en el episodio de Tesmoforiantes en
que Euripides y su pariente van en busca de Agaton para obtener ropas femeninas, episo-
dio que venimos comentando en este articulo.*' Alli, Agaton también parece abogar por la

asimilacion entre autor y creacion poética, y asociara el “ser” con el “hacer”, siguiendo un

40 Cf. Muecke (1982a: 23).
41 Jay-Robert (2009: 106) destaca esta escena en la que se descompone el fendmeno teatral, haciendo aparecer
los principios en los que se funda. Expone la cuestion de la creacion y su relacion con la realidad.
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patron tradicional del pensamiento griego. Afirmara, de ese modo, que es forzoso componer
de acuerdo con la propia naturaleza: ‘Opowx yap moetv avaykn ) ¢pvoet (167) —por esta
misma logica se le adjudicaban a los poetas las experiencias que acontecian a sus personajes.
Sin embargo, para defender su atuendo femenino -recordemos que lo encontraran vestido
con ropa de mujer-** explicara que la actuacion provee un medio para superar la limitacion
que impone la propia physis. Cuando se escriben dramas femeninos se deben compartir los
modales de las mujeres (AUt Yuvatkel 1)V 10T TS DQAHATA, / HETOLT LY DEL TV
TEOTWV TO oW €xetv. 151-2), pero, nos advierte, lo que no se posee, la actuacion —de

esa manera traducimos mimesis en este contexto-** ayudara a conseguirlo:
(-..) A d o0 kektnueba,
pipnotg o1 tavta ovvOneevetat. (Tesmoforiantes 155-6)

(...) Lo que no tenemos,
la actuacion ayudara a obtenerlo.

El autor de teatro estaba entonces ¢l mismo forzado a actuar lo que no era, para poder
crear lo que no era, es decir personajes distintos de si** —por otra parte, ;no se ha postulado
que los primeros autores habian sido también actores en sus propias obras? Y para actuar,
lo ensefia bien la comedia, no hay otro principio mas que el del traje: por ello Euripides se
disfraza con harapos, para crear mendigos, y Agaton de mujer, para crear dramas femeninos.
Se expresa de este modo una curiosa poética de la creacion dramatica donde el disfraz toma
el lugar de la inspiracion.

No es ocioso destacar que en todas estas escenas se observa la utilizacion de una

jerga técnica en relacion con la actividad actoral, que es la que nos autoriza a interpretar el

2 Es una cuestion debatida determinar la vestimenta que llevaba en verdad Agaton: él mismo vincula su apa-
riencia con la de los poetas Ibico y Anacreonte (159ss.) y, como se compone de acuerdo con lo que se es, ha
puesto esmero en su traje (171-2). No hay posibilidad de determinar con certeza si la vestimenta era asiatica y
afeminada al modo de los poetas arcaicos o simplemente afeminada. Al respecto ver Muceke (1982b: 51ss.).

“ La misma intrepretacion ofrece Muecke (1982b: 55): “What Aristophanes means by piunoic here, then, is
‘disguising oneself as a mime actor does’. The word refers, not necessarily as a technical term, to the activity
of an actor, and this is the way it becomes part of Agathon’s theory of drama”. Sommerstein (1994: 169) sefiala
este pasaje como el primer uso conocido de mimesis en conexion con el que sera el término clave en la teoria
del arte dramatico en Platon (Republica 392d, 598b) y Aristoteles (Poética 1447al6).

4 En la misma direccion Muecke (1982b: 55): “Euripides dressed in the costume of his ragged heroes could be
seen as an actor of their parts. Perhaps this identification of author, actor and character was facilitated by the
flexibility of the verb ppeioOar.”

94 / SYNTHESIS (2010) ISSN 03281205, vo1.17



La tirania del disfraz: algunas consideraciones en torno al papel de la vestimenta en la Comedia Griega Antigua

citado pipm ot por “actuacion” (vale decir, “imitacion de lo que no se es”), pLpéoplat por
“actuar”, évokevalw por “disfrazarse” y okeuvr] por “disfraz” (ropa y accesorios).* Valgan
como ejemplos del uso de este vocabulario especifico, para évokevalw, Acarnienses 384,
436, en que Diceodpolis designa con este verbo la accion de revestirse con las ropas de Télefo,
Ranas 523, cuando Dioniso disfraza a su esclavo de Heracles;* para oxevn}, Ranas 108 en
referencia al disfraz de Heracles que lleva Dioniso,* para pupéopat, Asambleistas 278, en
boca de Praxagora, para indicar a las mujeres que imiten a los hombres de campo, Asambleistas
545, cuando Praxagora le informa a su marido que lo ha imitado para evitar que la robaran,
Tesmoforiantes 850, donde el pariente cuenta que actuara la nueva Helena;* para piipmoc,
Tesmoforiantes 156, verso ya citado en boca de Agaton, y Ranas 109, en que Dioniso explica
que se ha disfrazado de Heracles katax otjv pipmnoty (“de acuerdo con tu imitacion”).
Permitasenos por tltimo reparar que, en Acarnienses, Euripides aparece, por razones
poéticas como ya vimos, no solo disfrazado, sino también rodeado de los trajes de sus per-
sonajes que, debemos suponer, yacian en el suelo junto con una variada gama de accesorios
teatrales.® Estos disfraces valen metonimicamente por los personajes y los personajes valen
por las obras que los contienen.*® Una vez mas el foco de atencion de la escena se centra en el
traje. Pensemos que, mas alla del valor parddico de la escena, Aristofanes bien podria haber

presentado a Euripides rodeado de los manuscritos que contenian la “letra” de sus dramas.”!

* Que no debe confundirse con okevn, que es meramente “equipaje”.

4 Metaokevalm se registra con el sentido de “sacarse el disfraz” (4sambleistas 499).

47 En Caballeros se llama oxgvonoidg al fabricante de mascaras.

* En Pluto 291 y 312, en un claro contexto performativo, se utiliza el mismo verbo cuando Carion hace las
veces del Ciclope -en lo que es una parodia a un ditirambo de Filoxeno de Citera- y los ancianos del coro hacen
las veces de Odiseo. También se registra en el 306, en que Carion imita a Circe.

4 No se nos escapa que la escena toda tiene como intencion, entre otras finalidades, la burla hacia Euripides,
hacedor de mendigos (cf. Ranas 1063-4, en que Esquilo acusa a Euripides de vestir a los reyes de harapos),
siempre proclive a presentar héroes reducidos a la pobreza, el exilio y al dolor.

3 De la misma opinion Muecke (1982a:22): “Costume here is the link between the poet and character, and it
stands for the metamorphosis of actor into character effected by the dramatist.” Que los trajes y los accesorios
representan las tragedias de Euripides se deduce de las propias palabras del dramaturgo, cuando dice: “Adios
mis dramas” (ppoddd pot Ta dpdpoata) y previamente, en el 464: “vas a dejarme sin mi tragedia (dpoiprioet
He TV Tpoymdiay).

3! MacLeod (1974) ha sugerido que los harapos y la gorra deben ser tomados como efectivas copias de las obras
de Euripides, del Télefo y otros dramas, basandose en que la imagineria de la ropa y la costura se ha aplicado a
menudo a la composicion poética. En efecto, los trajes representan su creacion, pero simbolicamente. Represen-
tan en primer lugar a sus personajes, pues todos los nombres aludidos son de personajes, mas alla de que algunos
de ellos también puedan dar titulo a alguna tragedia.
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Recordemos que es el rollo el objeto que acompafia normalmente a los autores dramaticos
en las pinturas de vasos, al punto que se vuelve un dato fundamental en su identificacion.? A
cambio, nuestro comediografo ha elegido el disfraz como emblema de la creacion poética,
el medio que permite al actor metamorfosearse en un personaje, y, al decir de la comedia,
que permite también al autor crear personajes diferentes a su naturaleza. La comedia, en
este sentido, establece sin lugar a dudas la primacia del disfraz frente al discurso. Desde esta
optica, es el elemento que vincula creacion poética y perfomance, homologa autor, personaje
y actor y resulta el mas emblematico del quehacer teatral. Es que cuando se tienen a mano
disfraces se puede prescindir hasta de las Musas.
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