UNIVERSITAT POLITECNICA DE VALENCIA

£ UNIVERSITAT
“lM2F) POLITECNICA G
DE VALENCIA %

TRABAJO FINAL DE MASTER
Master Oficial Interuniversitario en Gestion Cultural

TITULO:
LA EVOLUCION DE LA GESTION CULTURAL DE
FESTIVALES TEATRALES EN GRECIA

Dirigido por: Prof. VICENT GIMENEZ CHORNET

Presentado por: MARIOS PATSALIS

CURSO 2017-2018




1o 0[5 {oTo] (o] o AR PP 5
0] <2 1Yo TP 5
1 1= 0Ta (o] (oo £ U 6

(@ To] 1 0|[o TN PSRRI 8
1 RO\ = Vol T TRV ol L U T 8
1.2 POIItiCa CURUIAL....ccvviiiiiiiiiirie e 9
1.2.2 INtervenCiON POITICA. ......uuviieiiiiiiiiiiiieee e 10
1.4 Marketing de COMUNICACION..........uuuuueieieireerieereeeeeerneernenennernnrrnnnrrnrennrrnnn. 12
L5 FESHVAL ... 14
1.6 Tendencias Culturales a nivel Internacional.............cccccceiviiiiiiiiiiinnneennns 15
1.6.1 Ajustes politicos y legislativos en el sector cultural............................... 15
1.6.2 El publico de la cultura y el comportamiento cultural de los griegos.....16

(@20 1 (1|0 T8 | SRR 19
2.1 El Festival HEleNO.......cooviviiiiiiii e rrn s e 19
2.2 ViSiON Y MiISION.....ccciiiiciiie ettt e e e s 19
2.3 La estructura del Festival........cooviiiiiiiiiiii e 20
2.4 El entorno del OrganisSmo.........ccuviiieiiiiiniieiinierrss e esss s er e 22
2.5 Actividades del Organismo - el producto cultural............ccooeviiiiiiinnnnn. 22
2.6 El pUblico del OrganiSmO.........ceeeeeeeeeeerrrsiiiseeeseeseeeesssnnnseeseseeessssnnnnnns 23
2.6.1 El publico del Festival Heleno............coocviiiiiiiiiii e 24
2.7 Espacios - descripCiOn Y @CCESO...uuuuuuuuieieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeasnnnnnnreeeeeeeeas 27
2.7.1 Odéon de HErodes AICO..........ccceveeveeeeeeeereeeeeeete et et seenenes 27
2.7.2 El Teatro de EPIdauroS.........cccoiiii e 27
2.7.3 El Pequefio Teatro de EpPidauroS..............uueururrurrummniiieiiiiniinnnnnnnnnnnnnnnnne. 27
2.7.4 PIr€0S 260......cueeiiiiieiiiiiiiiieeiii et 27
2.7.5 LICADETIO. ...ttt 28
2.8 Venta de entradas- gestion de entradas............uvveeueiiiiiiiinniineeneeeeeeenn 28
2.9 Programas edUCatiVOS.........civuiiiiuiiiiiiiiin s 29
2.10 Breve analisis econdmica del Organismo, un calculo general de las
ganancCias Y 10S gastoS......cuuviiuiiiiiiiiii i 29

(@F= T o] 1 |0 T8 | 1 SRS 30
3.1 Retrospectiva artistica € hiStOriCa .....cevveeeeeeeeieeriiciire e, 30
0 I Y111 o TSRS 30
TR N T L o F PP 30



G I T 7= o £ T 31

3,14 OPEIA....ucuiuiiiieieietceee ettt ettt 31
3.2 Nuevos objetivos del Festival Heleno...........coovvvviiiiiiiiiiiiii e, 31
3.3 Reubicacion del Festival en el mercado.........cccceeeeveevivieeivineniiicccnenn, 32
3.3.1 Creacion de objetivos de valor (Value Objectives)..........ccccceeeeeeiienen. 32
3.3.2 Objetivos del programa (Program Objectives).........cccccceveeeveeiiieeiieeeeen, 33
3.3.3 Objetivos Estratégicos (Strategic Objectives).........ccccceeeveeiiiiieeeeee, 33
3.4 Nuevos Medios de COMUNICACION........cceeerrererrrrnrnnrnnnnnnrrrreeeeeeeeeeeas 35
3.5 Andlisis del entorno en el que el Festival Heleno interviene................... 36
3.5.1 DIMeNSION POIIICA:........ccvuiiiii e 36
3.5.2 DIMENSION ECONOMUCA:.......uiiiieieeiiieeiiiee et 36
3.5.3 DIMENSION SOCIOIOQICA:.......uuuieiiiiieeiiiiiiiiieee e 36
3.5.4 DIMENSION TECNOIOGICA:.......uuuieiiiieeiiiiiiiiiieeee e 37
3.6 Andlisis del entorno directo en el que el Festival se desarrolla............... 37
3.6.1 Productores y Colaboradores:..........coouvvviiiiiiiiiieeeeeeeeiceee e 37
3.6.2 SOCIEAAd: ......eiiiiiii e 38
3.6.3 Creadores de opinion y Medios de comunicacion de masas................ 38
3.6.4 COMPELIUOIES: ... .ceeeeiiiici et e e e e e et e e e e e e eeeasaan 38
I ST ST I €= o= 1= o (o] S PR 39
3.7Analisis DAFO del Festival Heleno.........ccouevieiiiiiiiiiicccccccccvsvnsin 39
3.7.1 OPOrtUNIAAAES: ......uuiiiiiieiee e e e 39
T A N 1= =V TP 40
B.7.3 FOralEZAS:.......cco e 40
3.7.4 DebIlidades: .......oooviiiiiiii e —————— 41
3.8 El Festival Heleno a través de sus carteles..........ccuuvvceeieiiieereeeiennnnnnnnn. 41
(@72 011 11] [0 I 1V TSR 43
4.1 El origen del teatro......uueeviiiiiiiiiiiiiiccrri s 43
4.2 La teoria del origen de la ceremonia teatral..........ccccccunnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnn. 43
4.3 Las ceremoniasS/FESHIVAIES .....oiuviiiiiiiiiiiiiiiiiiir e e s sasaneanes 46
4.4 Otras teorias Sobre €l Origen .......cccovviviiiiieiieeeeeerrr e 49
(@F= 011 (1] [0 AV PR 52
5.1 El teatro y el drama en la Grecia ClaSiCa.......coeeeeevviiireernniieeeeennnineeeeenns 52
5.2 El origen de la tragedia..........ccooveiriiiiii e 52
5.3 El origen del festival de Dionisio en el siglo VI a.C.......ccooevuveiiiiiinniennnnns 53
5.4 La tragedia en el Siglo V @.C...ouuiierniiiiiie e err s ere s enn e e 55



D5 El Arama SatiriC0. cuueeseeeeeeseeeseeeeeesenesesessenesesenasenssensenasenssensenssenseenses 57

Capitulo V... 59
6.1 La comedia griega del Siglo V a.C......coevniiiiiiiiiiiiiie e e 59
Capitulo VIl ..o 60
7.1 Los concursos dramaticos del Siglo V.......eeecceeeeiiiiiiiiiiccccceeeceee e 60
7.2 Seleccién y financiacion de 1as 0bras.........ccceevvveeeevvviiiinneeeeeeeeeeennnns 61
7.3 Los actores y la interpretacion.........ccccccceciiiiiiniiniiiiissn e 62
2 = (o] o TP 64
7.5MUSICA Y BailE..cevruuiiiieeeiiiiiii e ee et e e e e e e ere e e s e e r e e e eeens 67
7.6 TrQJES Y MASCAIAS..uuuuuueeeeeeeeeeerreeeieeenssnnnnnasasseessaaaaereereesnsnsssnnnnnnsnens 68
7.7 Arquitectura teatral.........cooiiiiieiie 70
7.8 Audiencia y eSpectadores........covveriierriierninserre e 75
(@701 [0 1§17 0] [ 7S 79
Bibliografia ........coovvviiiiiieeiiee 81
ANEXOS. ettt 87
Anexo I: Carteles Festival Heleno........ccocuueiiiviiiiii e 87



Indice de Ilustraciones

Tlustracion I: Estructura del Organismo......ceeeveieeeeeiieeisssccsnsssrrreee e 20
Tlustracion II: Grafica L.......oooviiiiiiiiciicririiiirr e ee e e 23
Tlustracion III: Grafica IL........uuuuuueuuuiiiiiiiiseee e e e e eeeee e e e e eeeeeeeessre s 24
Tlustracion IV: Grafica IIL.....ccccoieiieiiiiiiiic e 25
Ilustracion V: Estructura del Teatro Griego ClasiCO..........covvvviviiiiiiinvnnnnnnnnnn. 74



Introduccion

Objetivo

Este trabajo pretende investigar el modelo de la gestién cultural en festivales
de teatro en Grecia, y su evolucion utilizando como ejemplos el festival llamado
La Dionysia del siglo V a.C y el Festival Heleno que actualmente programa
espectaculos escénicos.

La investigacion de este tema tiene como objetivo analizar la manera en
que funcionaba y funciona gestion cultural y analizar el proceso. Quizas en
estos casos no exista dicha gestion, perose sigue llevando a cabo.

Detalladamente, a través del andlisis de los dos festivales y su entorno,
en algunos de los casos externo e interno, intentara llegar a conclusiones como
por ejemplo si existe la necesidad de la profesién de un gestor cultural en
Grecia e investigar dicha gestidn que existe detras de esta organizacion. El
recorrido que ha hecho esta profesion a través de estos Festivales historicos
dentro de la sociedad griega. Ademas, esta investigacion hace un analisis
exhaustivo de la organizaciéon del Festival Heleno utilizando varios conceptos
tanto del marketing como de la gestion cultural.

También este trabajo se interesa en analizar e intentar explicar el
funcionamiento de un festival como es La Dionysia y dar una perspectiva nueva
en lo que muchos investigadores estan investigando actualmente. Como se
hacia realmente el festival La Dionysia en el siglo V a.C.

Las principales preguntas que cuestiona éste trabajo son: ¢(Existe la
Gestidn Cultural en Grecia?, éCoOmo se gestionan estos dos Festivales?, ¢Tienen
algo en comun?.

También, es necesario analizar el entorno actual del Festival Heleno, la
estructura del organismo y sus objetivos, ya que es el Unico organismo que
programa teatro clasico en Grecia. Por eso, se realizara una investigacion de la
trayectoria del Festival Heleno a lo largo de los afios en los que se ha llevado a

cabo.



Metodologia

La bibliografia utilizada en su mayoria son libros en griego e inglés, y
tiene como objetivo facilitar el conocimiento necesario para dar una perspectiva
completa. Ademas, se han utilizado como fuentes secundarias la informacion
que facilitd el Festival Heleno y sus publicaciones. Mas alla de la bibliografia se
utilizdé también el método de Estudio de caso.

De los tres tipos de Estudio de caso, se utilizd el que presenta la
informacion mas general, siendo esta un referente para la organizacién, ya que
el propdsito del trabajo no es detectar los problemas de la empresa, sino dar
una imagen genérica y estructural del organismo. Ademas, se hizo una
investigacidon tipo PEST (Politico-legales, Econdmicos, Socio-culturales,
Tecnoldgicos) y por ultimo un andlisis DAFO (Debilidades, Amenazas,
Fortalezas, Oportunidades).

Para La Dionysia se hizo una investigacion histérica con el fin de
presentar la gestion de un festival en el siglo V a.C., utilizando como bibliografia
estudios y libros, y como fuentes secundarias los textos clasicos que ayudan a
entender el entorno social.

También hemos realizado entrevistas a los responsables del Festival
Heleno como otra fuente de obtener informacién para la redaccion de las

conclusiones del presente estudio.



Capitulo I

1.1 Civilizacion y cultura

Para entender la tematica es necesario presentar el contexto mas amplio en el
cual actiia el organismo cultural Festival Heleno. Los términos que apareceran
en este capitulo son las herramientas metodoldgicas utilizadas para acercar y
reflejar la tematica de mi investigacion.

En la bibliografia internacional aparece una divisién en los términos:
“civilizacion = cultura economotecnica” y “cultura = cultura eticoespiritual”
(Mmitaavn 2004: 29-30). Los términos civilizacién y cultura tienen ambos dos
un origen latino. El término cultura viene desde el “*homo civilis", el hombre de
las ciudades y por extensidon el hombre “civilizado”. El término cultura viene del
verbo latin “colo", que al principio significaba cultivar la tierra y por extension el
cultivo de la mente.

Los términos llegaron a tener esta importancia en Alemania en el siglo
XVIII, donde la dimensién conceptual entre estos se cred para describir el
conflicto entre la clase social proveniente de la burguesia junto con la de la
aristocracia.

La cultura en nuestra época se utiliza principalmente en conceptos de
organizacion social, muchas veces se encuentra como “cultura industrial”,
“cultura tecnoldgica” y “cultura occidental”. Los multiples usos en varios niveles
del término se acercan mas a lo que es realmente el término de la cultura.

El concepto cultura esta relacionado con los prototipos del
comportamiento humano, tradiciones y simbolos que se heredan con una
manera verbal o no, codigos de comunicacion. Podemos decir que es el
conjunto de comportamientos y determinadas caracteristicas culturales, que se
pasan de generacion a generacion a través de unos procesos sociales.

El Sr. Athanasopoulos utiliza el término de la cultura como el conjunto de
todo lo que ha conseguido una sociedad, manejando la naturaleza y superando

la crueldad y el caracter primitivo (ABavaconouloc 1990: 329). Aunque, cabria
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anadir que la cultura define el conjunto de los valores intelectuales y artisticos
gue forman la personalidad de cada individuo, introduciéndole en la sociedad.
Estos dos términos muchas veces se yuxtaponen o se repelen en

diferentes contextos historicos, sociales o geograficos.

1.2 Politica Cultural

Para entender la manera de actuar de un organismo cultural como el Festival
Heleno es necesario explicar el termino politica cultural, que se analizan
detalladamente en los siguientes capitulos.

La Politica Cultural es un sistema formado por objetivos, intermediarios y
organismos, que colaboran dentro de un programa para conseguir y realizar la
difusion de un fendémeno cultural de una sociedad en un determinado momento
(KovooAa 2006: 28). El espacio donde actiian puede ser todo el pais (politica
cultural nacional), o una zona geografica (politica regional), o una concreta
actividad cultural (politica sectorial) es aqui donde encontramos el Festival
Heleno.

El eje principal de la politica cultural es el patrocinio, con el propdsito de
dar a conocer la herencia cultural y la cultura moderna?, teniendo como objetivo

principal realizar tres tareas claves:

1. Tareas de conservacion y difusion: investigacion y conservacion de la
herencia cultural, tangible e intangible.

2. Tarea cultural: ayudar y proteger a la creacién cultural por las presiones del
mercado, y conservar la libre expresion del creador artistico.

3. Tarea social: libre acceso y participacién de cada persona no solo por placer,
sino también libre acceso a la creacion artistica sin criterios de sexo,
sociales, econdmicos, educacion, regional u otros criterios sefialando asi el

espiritu democratico que tiene el arte (Koupr) 2007: 42).

1Como surge de la Estructura Basica de la Direccién General de la Cultura Moderna, los
sectores que surgen son: Letras, Teatro y Danza, MUsica, Artes Plasticas, Cine y audiovisuales y
Acciones Culturales como los festivales y Eventos Culturales. MNMA 191/2003.
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Otro de los ejes principales es el papel que lleva a cabo el Estado, solo
se puede justificar su ayuda hacia las actividades culturales. Sin su ayuda no
habria una oferta suficiente para el mercado. Esta ayuda debe llevarse a cabo

de la siguiente manera:

e No debe tener un caracter dictatorial o de prohibitivo sobre las preferencias
estéticas.

e Intervenciones que ayudan al mercado funcionar mejor.

e La oportunidad de consumir un determinado tipo de arte se crea por medio de
la educacion o familiarizacion (con obras teatrales a los colegios, a los pueblos
y con las visitas de los colegios a los museos).

e Subvencionar determinados grupos sociales con problemas econdmicos para
asistir a eventos culturales (entradas reducidas, entradas para familias
numerosas, etc.).

e Intervencion sobre los precios (precios mas bajos en las entradas de los
teatros publicos).

e Etc.

1.2.1 Intervencion Politica

e Los productos culturales son bienes de caracter social, son necesarios para
mejorar la calidad de la vida, y a los que deben tener acceso todos los grupos
sociales, sin tener en cuenta el nivel adquisitivo, el nivel educativo u otros
elementos.

* Politica que ayuda a su pueblo a disfrutar de la cultura.

e Intervencidon con una oferta amplia de acciones culturales, que pertenecen a

varias instituciones.

Lista de intervenciones:



Proteger y promocionar los valores culturales.
Fortalecer la produccion artistica actual.
Fortalecer el consumo cultural.

Crear bases institucionales.

Mejorar la funcidn del mercado.

Educar al publico.

o ©® N o v b=

Educar a los artistas.
10.Investigar el proyecto cultural.
11.Proyectar el proyecto cultural.
12.Intercambios internacionales.
13.Proteger a los artistas.

14. Financiar.

En el caso del Festival Heleno, podemos decir que se cumple todo lo anterior.
En los ultimos aifos el Festival lleva a cabo programas educativos que intentan
crear un tipo de publico que no existia antes, como por ejemplo grupos sociales
y grupos con diferente etnia, poniendo en su programacion obras que estan
mas cerca de las referencias culturales de estos grupos. El Festival ofrece
entradas gratis a los desempleados, debidamente acreditados. Ademas, el
festival se financia con un treinta por ciento (30%) con las ganancias mixtas del
Gobierno Griego al Casino de Corfu y de Parnés y con patrocinio del OPAP
(Organizacién que opera el monopolio los juegos numéricos de loteria y

apuestas deportivas en Grecia).
1.3 Gestion Cultural
En Grecia se utilizan las palabras Administracion y Gestién. El termino

administracion describe todo relacionado con la organizacién y sus estructuras,

mientras que el termino gestion describe todo relacionado con el producto.
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La gestion de la cultura o la gestion cultural acerca al publico los artistas
y la actividad cultural. La gestion cultural crea el contexto de la accion y la
representacion de la cultura, apoya el proceso y la proyeccion de ellos.

El propdsito, en el sector privado y en el publico, es la produccion
artistica y cultural. Estd muy vinculada al proceso y al producto final, y por eso
precisa conocimientos en los sectores artisticos. Cada bien cultural tiene un
caracter de “obra” y no de un “producto” (Manadakn 2007: 12).

La finalidad de la gestidon cultural es lograr los objetivos de la politica

cultural, estas las define cada institucién u organizacion.

1.4 Marketing de comunicacion

Marketing de comunicacion es la manera que adopta cada institucién para
comunicar su producto cultural. El proceso de comunicacion incluye nueve
elementos: el emisor, el receptor, el mensaje, la codificacion, la descodificacion,
la correspondencia, la realimentacion y los parasitos. El marketing de
comunicacion colabora en la creacidon de una imagen positiva para la

institucion.

La creacion de la tactica de una comunicacion efectiva tiene ocho
etapas (KoATtep 2006: 642):

1. Definir el objetivo comun.

15. Determinar los objetivos de comunicacion.
16.Planear la comunicacion.

17.Elegir los canales de comunicacion.

18.El presupuesto total de la comunicacion.
19. Decidir el mix de comunicacion.

20. Calcular los resultados.

21.La gestion del proceso completo del marketing de comunicacion.
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El mix de comunicacion consiste en seis formas o métodos de comunicacion
(KOATep 2006: 242): la publicidad, promociones de venta, relaciones publicas,

los eventos, marketing directo y la venta personal:

1. La publicidad: Utilizar los medios (impresos - digitales) mediante el pago
para la proyeccion del mensaje de la institucion, la cual se dirige a las masas
y a otras instituciones que tienen el control de la difusion del mensaje.

22. Promociones de venta: Acciones a corto plazo?, incentivos que fomentan la
compra de un producto.

23.Relaciones publicas: Una variedad de actos que tienen como obijetivo la
difusidn de la imagen de una institucion. Las relaciones publicas no se hacen
mediante el pago.

24.Los eventos: Actividades y programacion que se financian a través de una
empresa con el objetivo de crear interacciones diarias 0 especiales
relacionadas con el producto. Tienen como propdsito la disminucion del

|\\

riesgo y del “miedo” que siente el visitante.

25.Marketing directo: Establecer una comunicacion directa o un dialogo con el
publico activo mediante el correo, teléfono, fax, correo electrénico e
Internet.

26.Venta personal: Interaccidn cara a cara con uno o mas clientes.

La creacion y la consolidacion del marketing de comunicacion requiere
establecer que vamos a decir (estrategia del mensaje), como lo vamos a decir
(estrategia creativa) y quien tiene que decirlo (fuente del mensaje).

Si se ha establecido la creacion y la consolidacién del marketing de
comunicacion, a continuacion tiene que establecerse el objetivo de

comunicacién, que tiene que ser (Fakavng 2006: 186):

¢ Concreto

2Cuando hacemos una promocion de un producto tenemos que pararla en un momento
determinado asi el publico no duda de la calidad de nuestro producto cultural.
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e Exacto
e Mesurable
e Alcanzable

¢ Determinados al tiempo

La aplicacion de las tacticas que he mencionado antes del marketing de
comunicacion, pueden fortalecer las ventas de una institucién y ayudarla en el

funcionamiento de la propia.

1.5 Festival

El término del festival se ha establecido mayoritariamente durante los meses
del verano y se realizan eventos de todo tipo de arte.

Los festivales artisticos forman parte de la politica cultural urbana. Se ha
notado un crecimiento importante de festivales en las ultimas décadas. Los
festivales y las producciones artisticas mas importantes se encuentran en los
centros urbanos mas grandes del pais, mientras los festivales que se producen
en ciudades mas pequefas tienen un caracter nacional o popular (KovooAa,
KapaxaAng 2010: 365). La mayoria de los festivales de las ciudades pequeias
se financian a través de los municipios y se organizan por las casas de cultura y
las empresas del desarrollo cultural.

El nimero de los festivales en Grecia presenta un aumento importante a
partir de la década del 1980, cuando el gobierno decidié basar su politica
cultural en la descentralizacion y en el desarrollo cultural local. Ademas, a partir
del afio 1990 con la Red Nacional de la Cultura Local se notd un movimiento
cultural intenso, mientras en los Ultimos afos se nota un aumento de los
festivales.

El caso del Festival Heleno que estamos investigando, pertenece a los
festivales de centros urbanos grandes. Su existencia en el sector cultural se
considera protagonista en la creacién artistica no solo al nivel regional sino

también, al nivel nacional. Se desarrollara en el siguiente capitulo.
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1.6 Tendencias Culturales a nivel Internacional

En la escena cultural a nivel internacional los cambios que ocurren estan
relacionados con fendmenos como la internacionalizacidn y la eliminacion de las
fronteras. En la época en la que vivimos ha ocurrido el fendmeno de la
invasidn de una cultura a muchas o de la cultura internacional a muchas
pequenas culturas, cada una de ellas habitualmente es competitiva y agresiva
hacia las otras.

Ademas, dentro del sector cultural predomina la idea de la
democratizacion del arte que profesa la participacidn masiva en la produccion y
en el consumo de individuos y grupos, asi no forma parte de una elite

determinada sino, a un grupo social muy amplio.

1.6.1 Ajustes politicos y legislativos en el sector cultural.

Segun el Programa mas reciente que han conseguido de la Cultural Operacional
del tercer Marco Comunitario del Apoyo, con un coste total: 647.639.000€, para
el teatro de Epidauro con el fin estratégico del desarrollo de la cultura, la
proteccion y la difusidn de la Herencia Cultural, el desarrollo de la Cultura
Contemporanea y el desarrollo del sector cultural Sociedad de la Informacion.
Tenian como proposito la realizacion de nuevas infraestructuras museisticas,
mejorar el servicio que ya ofrecen, la proteccidon y promocidon del monumento,
el desarrollo de la cultura contemporanea, acabar los proyectos de los centros

metropolitanos de congresos y de los centros culturales.

Objetivos Estratégicos:

e Intervenir equilibradamente en las estructuras del sector cultural.
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» La eliminacién de disparidades regionales que estan relacionadas con la oferta
y la demanda de productos y servicios culturales, teniendo en cuenta las

caracteristicas y las necesidades de cada region.

Como resultado de lo anterior, la estrategia del sector cultural junto a las
directrices europeas, que consisten en determinar mas alla del rescate de la
herencia cultural, consiste también en la facilidad y la promocion de la creacién
de una cultura contemporanea, deshaciendo las lineas de separacion entre
regiones con una vida cultural desarrollada y regiones sin el consiguiente

desarrollo cultural, y por ultimo, la actualizacién cultural en todo el pais.

1.6.2 El publico de la cultura y el comportamiento cultural de los

griegos.

Mas alla de la estrategia que ocurre en el sector cultural y en los programas del
desarrollo, considero que es Util exponer factores que describen el publico y el
comportamiento cultural que tienen los griegos en relacion a la cultura.
Antiguamente el publico que asistia a este tipo de actividades eran los
ricos, los intelectuales y artistas que formaban parte de la elite, la ausencia de
la clase media era porque no tenia ni dinero ni tiempo para la cultura. Hoy en
dia, esta situacion ha cambiado. Este cambio se avalado y se condend bajo el
nombre “democratizacién” de la cultura. A pesar de todo eso, no todos los
ciudadanos son comulgantes de la cultura, existen estudios para el consumo y

para el producto, pero es dificil definir el consumidor cultural.
Segun Toffler (TopAep 1992: 43-61) el consumidor cultural es:
e La persona que escucha musica clasica, asiste a conciertos, obras teatrales,

ballets, peliculas artisticas o visita museos, galerias o tiene cierto interés por

la cultura a través de la prensa que lee.
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e Es la persona que participa, profesionalmente o como amateur, en lo que
llamamos actividad cultural - por ejemplo, los pintores, los actores, los
bailarines, los musicos etc.

e Los nifos que tienen clases de musica u otro tipo de arte en casa o en los
colegios.

e Aumentar el nimero de hombres en el publico.

e Bajar la media de edad.

e Aumentar el nimero en el publico de personas que pertenecen a la clase
media.

e La educacién, la rehabilitacion profesional y gran movilidad siguen como

caracteristicas basicas al publico que esta interesado para en cultura.

Quien no pertenece al sector de los consumidores de la cultura:

e Las clases sociales bajas (por cuestiones del precio de la entrada, por la

complejidad del material que se presenta, etc.)

Causas del aumento del publico cultural

e La cultura tiene una relacion curiosa con las ambiciones sociales (visitar un
museo O poseer una obra de arte da prestigio).

e Comprar obras de arte como inversion (compro, y espero que suba el valor y
la vendo).

» Proveedores de la cultura (empresas comerciales - Estampas de Beethoven en
camisetas).

e Prosperidad econémica.

* Reducir el horario laboral.

e Aumentar las personas con educacién universitaria.

* Mejorar la educacién en las artes.
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El dltimo estudio que se realizd en Grecia respecto a la actitud que tienen los
consumidores culturales fue a finales del ano 20053, sus resultados reflejan
gue la mayoria de los griegos consideran que la cultura lo es todo, pero en
realidad no estan informados sobre los eventos culturales que ocurren en ese
momento. La relacidn que tienen los griegos con la cultura, esta relacionada
con el nivel educativo y la clase social a la que pertenecen, como ejemplo el
mayor conocimiento de los eventos culturales lo tienen los representantes de
las clases sociales altas y personas con un nivel de educacion alto. Los
habitantes de la regidon de Atenas (Attica), también, aparecen mas informados
en estos temas culturales en comparacion con habitantes de otras zonas.

La mayoria de los griegos se niega a colaborar econémicamente en
cualquier tipo de institucidon cultural, segun el estudio de Highlights4, como un
miembro o a través de los impuestos municipales. Ademas, en la cuestion del
estudio: “¢El dinero que esta gastando usted para cualquier tipo de arte, es
mas o menos de lo que podria gastar teniendo en cuenta sus gastos diarios?”,
un 55% de la poblacion ha contestado que es menos. En otras palabras, el
publico griego no tiene una cantidad de su presupuesto destinada para gastos
culturales, y no esta dispuesto a apoyar una institucién cultural.

Observando el resultado de este estudio podemos ver que la musica
tiene un porcentaje elevado 73% del interés que muestran los encuestados,
pero no vemos el mismo interés sobre las artes plasticas, con un 26% o el
teatro con un 39%. En lo referente al conocimiento acerca del teatro, un 77%
no puede decir un nombre de un director moderno griego y un 96% de un
director moderno extranjero. Ademas, un 36% ha contestado que nunca va al
teatro, un 31% lo visita raramente, el 11% por lo menos una vez al afo, el
10% una vez cada seis meses, un 8% una vez cada tres meses, 3% una vez al

mes y por ultimo un 0% una vez a la semana.

3http://www.metronanalysis.gr/Téxvn-kai-noAiTiopdc-vospBpioc-2005/
4http://www.snf.org/texts/uploads/files/Highlights 1.pdf
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Capitulo II

2.1 El Festival Heleno

En 1995 se cred el Festival de Atenas®, y su idea principal fue configurar un
festival de musica, y al mismo tiempo, crear una relacion artistica con el

Festival de Epidauro, un festival del teatro clasico que ya existia®.

Para la creacion del festival, el gobierno griego invitd al director griego
de la Opera Metropolitana de Nueva York’. La propuesta principal era crear
un festival que, en su totalidad, estuviera compuesto de musica, como
conciertos sinfénicos y opera; pero cambiaron de idea, y el Festival de Atenas
se conformd también con tragedias clasicas y eventos culturales con tema
principalmente de historia, mitologia y literatura griega; con la colaboracion
de artistas griegos o extranjeros de reconocimiento internacional.

El primer encargo para organizar el Festival de Atenas fue para el
Organismo Nacional Turistico de Grecia, y el lugar donde se llevé a cabo fue
el Odedn de Herodes Atico, a los pies de la Acrépolis. La duracién del festival
fue de cuarenta dias, y el presupuesto corrid a cargo del Teatro Nacional de
Grecia, la Opera Nacional de Grecia y la Orquesta Estatal de Atenas.

El Festival de Atenas, junto con el Festival de Epidauro, pertenecen
desde 1955 al Organismo Nacional Turistico de Grecia. En el 1998 se convirtid
en una empresa con el nombre de «Festival Heleno, S. A.» con accionistas
del Ministerio de Economia y el Ministerio de Cultura y Desarrollo Turistico.
Después del afio 2007, el Festival Heleno pertenece, en su conjunto, al
Ministerio de Cultura, y se encarga de realizarlo anualmente y cumplir sus

gastos dentro de su presupuesto.

2.2 Vision y Mision

S5EMNVIKO ®eaTIBAA es su denominacion oficial
6El festival de Epidauro se inauguro oficialmente en junio de 1955, y sus representaciones
tenian lugar en el antiguo teatro del yacimiento arqueoldgico de Epidauro.
7AnunTeN MnTpdnouAou [Dimitris Mitropoulou].
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El Festival Heleno tiene como propdsito ofrecer productos culturales (eventos
culturales) y servicios de alta calidad con el objetivo de crear valores. Se trata
de un organismo con sensibilidad socioldgica que se dirige a grupos sociales
sensibilizados, y pretende lanzar la imagen de grupos artisticos de Grecia, y
sobre todo de la ciudad de Atenas, al extranjero, para proyectar el pais como

un destino internacional de la cultura.

Mision
-Organizar eventos musicales, teatrales y otro tipo de eventos culturales,
como: edicion y distribucion folletos, libros y otras publicaciones vy

audiovisuales con temas que promocionan los eventos.

-El festival ambiciona convertirse en el punto de referencia de la ciudad de

Atenas en junio y julio de cada afo.

-El programa del Festival, ademas del vertiente recreativa, tiene también una
vertiente didactica que se oferta al publico de menor edad, a estudiantes y a
artistas jovenes.

-Acoger grupos artisticos y eventos novedosos, experimentales y radicales.

-Colaboracién con importantes organismos y festivales internacionales para

que intercambien producciones, o la colaboracién en eventos.

-Aumentar la asistencia a lugares como el antiguo teatro de Epidauro o al

Odedn de Herodes Atico.

-Disminuir radicalmente el precio de las producciones, sin necesidad de

intermediarios.

2.3 La estructura del Festival
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El Festival Heleno esta dirigido por un consejo de administracion con siete

personas y se renueva cada tres anos.

La estructura del Festival Heleno, basandonos en la informacion del

Departamento de Proyeccion y Comunicacion es la siguiente:

Ilustracion I: Estructura del Organismo.

PRESIDENTE
El Consejo de
Administracion

Concegales del prsadents Secrelarnd del presdents

Asosor logal || Asesor del programacion artistico

1

Depariamanto de
COMmunICacEn

Daparamanto Gabirsirie dher
de edicion premsa

Depataments oo Departamento de
hranciacn Produccion
|
Departamenta
e redaciones
pubhCas

Fuente: Ilustracion propia.
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2.4 El entorno del Organismo

El entorno es donde el organismo funciona; es la red que tiene junto con los
colaboradores y la competencia. Una competencia actual del Festival es el
Organismo del Palacio de la Musica de Atenas que organiza proyectos y
espectaculos de varios tipos de arte (teatro, musica, danza y etc.). Al mismo
tiempo que se desarrolla el Festival Heleno (junio-julio) y en los Ultimos afios el
mismo Festival ha decidido colaborar y utilizar sus espacios para su
programacion. Lo mismo ocurre con la Opera Nacional de Grecia.

Existes otros festivales de la provincia (como por ejemplo el Festival del
Teatro Vrachon, el Festival Petras y etc.) que tienen su programacion
paralelamente con la programacion del Festival Heleno y/o son de una duracion
pequefa y/o tienen una tematica muy concreta. Ademas, el presupuesto no les
permite programar espectaculos con un nivel financiero elevado y muchas
veces la parte mas importante de su programacion la exhiben una vez ha

terminado el Festival Heleno, y por eso no son una competencia directa.

2.5 Actividades del Organismo - el producto cultural

En el Festival se programan espectaculos de todo tipo: de teatro, de musica y
de danza, performance, instalaciones, exposiciones, charlas y talleres.

El Festival Heleno ha traido artistas y grupos artisticos con una
reputacion internacional que entre ellos destacan:
Orquestra: La filarmonica de Berlin, de Viena, de Nueva York, de Hungria y la
Real de Londres.
Directores de orquestra como: Metropoulos, Karajan, Bernstein, Bohm, Muti,
Barbirolli, Ansermet, Dorati.
Solistas como: Oisrakh, Kogan, Rubinstein, Rostropovich, Arrau.
Cantantes: Callas, Pavarotti, Carreras, Domingo.
Ballets: Bolshoi, Kirov, the Royal Ballet Covent Garden, Paris Opera Ballet, New
York City Ballet.
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Compositores griegos: Hatzidakis, Theodorakis, Xarchakos.

Ademas, como novedad este afio 2017 el Festival organiza un curso con
el titulo “Bachillerato de Epidauro” que se llevara a cabo desde el dia 4 hasta el
dia 19 de julio, y se dirige al alumnado de todo el mundo de escuelas,
instituciones y universidades de arte dramatico o de teatro. Se organiza junto
con el departamento de Estudios Teatrales de la Univestidad Peloponisiaca de
Grecia. Como objetivo de esta actividad tiene investigar el teatro clasico griego

y encontrar nuevas formas de escenificarlo.

2.6 El publico del Organismo

El departamento de Comunicacion del Festivale Heleno en el afio 2007 hizo su
Ultima investigacion, debido a la crisis financiera y al bajo presupuesto, sobre
su publico con el propdsito de analizar la audiencia del Festival Heleno. Algunas
investigaciones parecidas se hicieron en los afios 2003-2004, a cargo de una
empresa DataRC por parte del Festival Heleno, pero dado que el Festival se
reorientd en el afo 2006. En el mismo afio investigd los grupos del publico al
que se estaba dirigiendo (principalmente a los jovenes), y creo oportuno hacer
la entrevista online.

Subieron el cuestionario en la pagina del Festival (www.greekfestival.gr)

el 05/07/2007 en griego y en inglés, con una duracion de dos meses
aproximadamente (desde el dia 06/07/2007 hasta 27/09/2007). Dentro de este
tiempo se recaudaron 646 encuestas, cuyas respuestas se analizaron y algunas
de sus conclusiones aparecen en las siguientes graficas.

Las respuestas del cuestionario no eran obligatorias. En el momento de
analizar las respuestas, si el cuestionado no habia dado una respuesta en una
pregunta y si el resultado era menor del 5%, se redondeaba, y si a la vez el
porcentaje de las preguntas que no se respondieron era mayor del 5%,
entonces como se puede observar, se especifica y se incluye en las respuestas.

La limitacion de esta encuesta es obvia, ya que la hicieron en formato

8Los datos sobre el publico del Festival se recaudaron a través del Departamento de
Comunicacion del Festival.
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online y solo podian participar personas con acceso a la Red, asi como solo los
gue habian visitado la pagina del Festival Heleno. De esta manera, es obvio que
las respuestas vienen de personas con una edad muy especifica y con una
relacion estrecha con la tecnologia e Internet.

Todas las preguntas eran cerradas (con respuestas ya hechas) por
cuestiones de comodidad al momento de analizar las respuestas, excepto la
pregunta numero 17: “¢Qué expectativas tenéis para la proxima edicion del
Festival Heleno?”. En esta pregunta los cuestionados tenian la posibilidad de
escribir un texto explicando sus expectativas.

Continuacion aparecen unas graficas:
2.6.1 El publico del Festival Heleno
Sexo

De todas las 646 personas que respondieron el cuestionario, los 242 eran

hombres, las 373 mujeres, y 31 personas no han contestaron esta pregunta.

Ilustracion II: Grafica I

SEXO

Mo contestaron
4 80%
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Fuente: Ilustracidn propia.

Segmento Generacional

Como se ha mencionado anteriormente, las edades que contestaron el
cuestionario en mayoria tenian hasta 44 afos, ya que la investigacién se realizo

online.

Ilustracion III: Grafica II

hasta 24 25-34 35-44 45-54  55-64 mas de 65 afos

Fuente: Ilustracién propia.
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En la siguiente grafica se combinan el sexo y la edad:

Ilustracion IV: Grafica III

40%
35%
30%
25%
20%
15%

10%
5%

0%

hasta 24 25-34 A5-44 45-54 55-64 mas de 65 afios

Fuente: Ilustracion propia.
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2.7 Espacios - descripcion y acceso
Colaboran muchos teatros, espacios culturales o museos mayoritariamente en
la region de Atenas. En su totalidad unos 14 locales, y se mencionan los mas

importantes y prestigiosos segun su programacion y su espacio de exhibicion.
2.7.1 Odéon de Herodes Atico

El Odéon de Herodes Atico, generalmente conocido como “Herodio”, se sitlia en
la Sur de Acrdpolis, en la calle peatonal actual de Dionisiou Areopagitou. La
entrada esta por la calle peatonal, debido a que el espacio esta en el centro de
la ciudad, y el acceso es muy facil mediante transporte publico (en metro o en

bus). Ademas, es accesible para personas con discapacidad.
2.7.2 El Teatro de Epidauros

El teatro se encuentra en la region de Argolida, con una distancia de media
hora con la ciudad de Nafplio y aproximadamente a dos horas de Atenas. El
acceso se puede hacer a través de las lineas de autobuses nacionales, y pueden

acceder personas con discapacidad.

2.7.3 El Pequeno Teatro de Epidauros

El Pequefio Teatro de Epidauros estd en la regién de Argolida,
aproximadamente a dos horas de Atenas y media hora de Nafplio. La entrada al
teatro se hace al través del antiguo casco de la ciudad de Epidauro.

2.7.4 Pireos 260

El local que tiene el Festival estd en la calle Pireos 260 situado en la zona

Tauros de Atenas. Se puede llegar en metro o en autobls. Accesible para
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personas con discapacidad.

2.7.5 Licabeto

Un teatro en el aire libre que esta en el oriente del monte Licabeto que se
construyd en el hueco que dejo la antigua mina. Se puede acceder en autobus

o0 en teleférico. Apto para personas con discapacidad.
2.8 Venta de entradas- gestion de entradas

Las entradas para el festival se pueden comprar de tres maneras: Online, a
través de Internet con un cargo en una tarjeta de crédito/debito, por teléfono o
en las taquillas que tiene el Festival en los siguientes lugares:

e En el centro de Atenas "Stoa de Pesmazoglou” de lunes-viernes: 08:30-
16:00, sabados de 9:00-14:30.

e En el teatro de Odéon de Herodes Atico todos los dias de 09:00-14:00 y
18:00-21:00.

e En el teatro de Epidauro de lunes-jueves de 09:00-14:00 y 17:00-20:00 y
viernes-sabado de 09:30-21:30.

e Otros espacios: Se pueden encontrar taquillas en todos los sitios donde
habra un espectaculo organizado por el Festival y abren dos horas antes del
comienzo de cada espectaculo. Ademas, se venden entradas en las librerias
de la cadena “Eleftherudakis”. Las entradas anticipadas en todos los sitios
salen a la venta tres semanas antes del dia del estreno de cada espectaculo.

La gestion de las entradas del Festival pertenece a cada espacio que
participa en el Festival. El precio esta entre los 5€-50€. Hay varios rangos de
precios y varias categorias como, por ejemplo, entrada reducida de

estudiante/alumno. Ademas, ofrecen entradas tipo pack que valen para 5

espectaculos del mismo tipo de arte (musica, teatro, danza, performance) y

tienen un descuento de 20%.
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2.9 Programas educativos

Desde 2006 el Festival lleva acabo unos programas educativos dentro de su
programacion. Este programa esta relacionado con el teatro, la danza y la
musica. Se realizan junto con varios organismos como: El Centro de Teatro
Clasico “Desmi”, el ayuntamiento de Asklipieio y el Festival Synch. Estas
actividades no estan abiertas para todo el publico, los interesados tienen que

enviar una solicitud para poder participar.

2.10 Breve analisis economica del Organismo®, un calculo general de

las ganancias y los gastos.

El presupuesto ordinario del Festival Heleno se hace en la siguiente manera: un
40% viene del presupuesto del Ministerio de Cultura y ademas un 30% de las
ganancias que tiene el Gobierno Griego en el casino de Corfu y de Parnés.
Otros ingresos vienen de la venta de las entradas, del alquiler de espacios y de

patrocinadores.

9Informacion que dio el Departamento de Marketing y Comunicacion.
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Capitulo III

3.1 Retrospectiva artistica e historica

Es importante para entender el posicionamiento social y artistico que tiene el
Festival Heleno hacer un breve resumen sobre la historia de su programacion y

la integracion en su programacion en cada una de las disciplinas artisticas.

3.1.1 Mdsica

Con el origen del Festival Heleno en el afio 1955, el organismo se abre hacia
bandas sinfonicas internacionales, que hasta entonces no tenian cabida.
Aunque el Odedn de Herode Atico no tiene la acustica adecuada para este tipo
de conciertos, el escenario y el entorno es tan impotente que podia programar
espectaculos de este tipo. El nlcleo hasta 2005 de la programacion fue la
musica y el objetivo principal de la filosofia del Festival Heleno era atraer
visitantes extranjeros y cuyo resultado derivd en un crecimiento turistico.

A nivel practico consiguieron el objetivo, ademas de fortalecer el publico
asistente de musica clasica. La Filarmdnica de Nueva York fue una de las
primeras actuaciones a nivel internacional y dentro de este concepto se destaca
también la actuacion del afio 1957 de Maria Callas.

A pesar de que la programacién artistica en los primeros afios del
Festival Heleno fue escasa, la presencia de estos artistas dio un prestigio al
Organismo. Con un ritmo lento pero constante, el Festival empezd a incluir

orquestas, maestros y solistas de reconocimiento internacional.

3.1.2 Teatro

El papel del Teatro en la programacién del Festival Heleno siempre ha sido
preferente. Especialmente sistematica fue la presencia de obras de teatro

griego clasico, con obras y actuaciones innovadoras.
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El Festival Heleno también dio lugar a la literatura griega moderna junto
con la poesia y a la identidad griega. En 1985, el afo que Atenas fue la Capital
Cultural de Europa y los anos de la Olimpiada Cultural, se representaron obras
teatrales importantes del extranjero, dando la oportunidad a los espectadores a

asistir a las tendencias modernas.
3.1.3 Danza

El baile en Grecia tiene su origen en la fiesta, pero también se percibe como un
idioma universal a través del movimiento de los cuerpos. Hasta el 1965 la
mayorfa de los espectaculos de baile provenian de la Opera Nacional de Grecia.
En este afio participa por primera vez el ballet de Nueva York, y desde entonces
han pasado por el Festival muchos artistas importantes del mundo de la danza

como, por ejemplo: Pina Bausch, Martha Graham, Demetres Papaioannou, etc.
3.1.4 Opera

A partir del afio 1955 se representaron en el Festival Heleno mas de 270
espectaculos de tipo operistico. En el periodo de la ocupacion alemana (1941-
1944), la Opera Nacional de Grecia participd en el Festival con Fidelio de
Beethoven y Protomastoras (Maestro Constructor) de Kalomiris, en ambos dos
espectaculos cantd Maria Callas. Durante los primeros 15 afios del Festival las
obras de Opera que se programaban tenian un caracter mas heleno.

Es en este Festival es donde se representan artistas de dpera por
primera vez como: Richard Wagner, Richard Strauss.

A los finales de la década de 1980, el publico griego se dirige a otras
formas artisticas y también se estrena el Palacio de la Musica de Atenas, y por
eso a partir de 1990 vemos una caida en la programacion del Festival de obras

de opera.
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3.2 Nuevos objetivos del Festival Heleno'®

La informacidn que aparece en este punto y en el siguiente capitulo es
resultado de una conversacion con el Festival Heleno. Hasta muy recientemente
el Festival utilizaba lugares para su programacion teatros clasicos (Odeodn de
Herodes Atico, los dos teatros de Epidauros). A partir de una reorganizacion
interna decidieron ampliar el entorno que utilizaban y mediante el patrocinio del
Banco Nacional de Grecia, construyeron un nuevo espacio (Pieros 260) que
pertenece al Festival, utilizando también otros teatros, escuelas, museos y
fundaciones de la ciudad de Atenas.

Mas allda de la creacion de nuevos espacios y acuerdos con otras
entidades para la cesidon de sus entornos en la programacion, el Festival tiene
como objetivo la ampliacién de su publico fiel, dar soporte a nuevos artistas,
apoyar y colaborar con grupos artisticos interesantes que aportan algo
novedoso en el mundo artistico de cualquiera disciplina, asi como danza,
musica y teatro.

El Festival Heleno no solo ofrece productos culturales (eventos artisticos)
sino también, al mismo tiempo ofrece otro tipo de servicios con un marcado
caracter de ocio. Por eso pretenden dar visibilidad a los servicios que ofrecen,
aunque son conscientes de la dificultad debido a que son servicios intangibles.
La administracion analizd las necesidades, los deseos y también las experiencias
gue tuvo su publico e intentd facilitar a los usuarios los servicios que
necesitaba: calidad con un precio reducido con la finalidad de otorgarle valor
ahadido.

A causa de aplicar la mercadotecnia (marketing mix, mezcla comercial,
mix comercial etc.), consiguid crear una imagen positiva a través de la técnica

I\\

del boca a boca (Word of mouth), reponer el “producto/servicio de la marca” en

el mercado y cumplir con las expectativas de su clientela - espectadores.

3.3 Reubicacion del Festival en el mercado

10 Segun la informacion que facilitd el Departamento de Marketing y Comunicacion.
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3.3.1 Creacion de objetivos de valor (Value Objectives)

e Una de las ambiciones del Festival es ser tendencia (trending topic) en los
meses de junio-julio y punto de referencia para la ciudad de Atenas.

e Ser una atraccién para el desarrollo del turismo cultural.

e Organizar eventos culturales de alto nivel y en el mismo tiempo con un
caracter educativo.

e Mostrar su caracter socioldgico hacia colectivos y temas vulnerables de la

sociedad.

3.3.2 Objetivos del programa (Program Objectives)

e La programacién del Festival ahora no tiene solo un caracter de
entretenimiento sino también educativo.

e Las obras se dirigen a todos (publico con afinidad o no en relacion a las
artes) pero mayoritariamente al publico joven y grupos minoritarios.

e Se realizan talleres (workshops) abiertos a estudiantes y nuevos artistas.

o El Festival invité a artistas griegos con éxito que viven fuera de Grecia y
teniendo como proposito ser un apoyo para ellos en el extranjero.

» Colaborar con artistas internacionales para crear nuevos espectaculos.

3.3.3 Objetivos Estratégicos (Strategic Objectives)

e Generar mas publico en espacios como el de Epidauros, Odedn y el de
Lycabetus.

e Reducir drasticamente los gastos de la produccion sin la necesidad de
utilizar agentes externos.

e Equilibrar los gastos y las ganancias de cada afo fisico.

El Festival utilizd una estrategia de innovacion (Innovation Strategy), basandose
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en los siguientes métodos:

I Hicieron una evaluacion (Benchmarking) de los servicios y de los productos
en comparacion con las mejores practicas a nivel internacional. Evalu6 una
serie de comportamientos que tienen los organismos de alto nivel en el
mundo e intentd adaptar a su filosofia.

II. Realizd un analisis de la competencia (Competitor analysis and profile), en
un periodo del ano en el que practicamente el Festival actla solo sin
desafios, ya que apenas existen otros festivales de este tipo, resaltando la
calidad y el prestigio que tiene dentro de la sociedad griega dicho Festival.
Todos estos pequefios cambios fueron la causa de un mejor
posicionamiento.

III. La eleccion de los nuevos espacios para la acogida de los espectaculos,
amplio los limites geograficos, con el objetivo de aumentar su publico, entre
los que destacan inmigrantes con carencias econdémicas. Ademas, fomentd
los conciertos de tipo étnico, que se organizan paralelamente con la
programacion del Festival en varios sitios de la ciudad.

IV.Reponer el producto de marca/servicio en el mercado (Brand re-
positioning), cambiando paralelamente el producto por las siguientes
razones:

e Un cambio de presidente dentro del organismo hizo que el Festival
adquiriera una nueva dinamica y una ventaja competitiva.

e La renovacién de la empresa a nivel cultural trajo consigo una
renovacion de los elementos secundarios del producto.

e El cambio de la direccion promovid que su estrategia ampliara las
edades de su publico y de la calidad, sin romper el vinculo con el
publico ya existente. El organismo reconocié la necesidad del publico
ateniense y en general, ayudd a incentivar una programacién novedosa
y radical.

* La marca “Festival Heleno” estaba originalmente asociada al verano y a
las producciones clasicas en el Odedén de Herodes y en Epidauros.

Recientemente la programacion ha sido por lo general mas subversiva y
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el organismo intentd cambiar las percepciones establecidas, como por
ejemplo que el Odedn de Herodes y el Epidauros deben programar solo
obras clasicas y que los espacios cerrados solo sirven para

espectaculos en el periodo de invierno.
3.4 Nuevos Medios de Comunicacion
Desde 2007, el departamento de comunicacién del Festival Heleno crea unos

videos de pequefia duracion, que se transmiten en la televisidon, se suben en

youtube, en la pagina web del Festival (www.greekfestival.gr), en las redes

sociales, en las pantallas del metro y en general se retransmiten en diferentes
espacios publicos. Como se puede ver, con esta nueva politica de comunicacion
para este tipo de productos culturales, se estan utilizando una gran variedad de
medios actuales con el fin de atraer a todos los tipos de publico, pero sobre
todo a los jovenes, quienes son los futuros clientes del Festival. A través de
estos videos se transmite brevemente el lema, la tematica del Festival o
algunos artistas.

En el afio 2008, el Festival crea su propia cuenta en las redes sociales, y
varios afos después, en 2016, crea su cuenta de Instagram. Ademas, cada 15
dias publica su propio periddico que se reparte gratis, en él podemos encontrar
toda la informacion y algunas entrevistas realizadas a los artistas que participan
con sus obras en la programacion de cada edicion.

Es un hecho indudable que la tecnologia ha cambiado la vida moderna,
pudiéndose observar en varios actos de la vida social y personal a diario. Las
personas como individuos consumidores, instituciones privadas o publicas,
intentan mejorar las relaciones de comunicacién, intercambios de informacion
ya existentes, centrandose cada vez mas en Internet a través del comercio
online.

Los nuevos métodos que el Festival Heleno adoptd tienen como
proposito principal el aumento de la participacion del publico activo, y de la

participacion del publico potencial. Por eso se utilizan medios y métodos
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modernos para acercarse de forma indirecta y efectiva a diversos grupos

sociales.

3.5 Analisis del entorno en el que el Festival Heleno interviene

En este parte del trabajo se presenta el entorno en el que el organismo
interviene. Por esta razon, voy a utilizar el método de PEST (Politica,
Econdmica, Social, Tecnoldgica) que se concentra en el andlisis de las

estructuras organizativas de un organismo.

3.5.1 Dimension Politica:

El Ministerio de Cultura subvenciona el 40% del coste con el presupuesto de
la cartera ministerial, otro 30% del coste proviene de los beneficios de la
participacion del Gobierno en los casinos de Corfu y Parnitha. Por lo tanto, el
Festival Heleno dispone de libertad para con sus contrataciones, y en cada
edicion tiene la oportunidad poner en contacto al publico y varios tipos de
arte con tendencias modernas. Ademas, tiene la oportunidad de invitar a

grupos y a artistas que se mueven en una esfera internacional.

3.5.2 Dimension Economica:

El ambito econdmico en el que se lleva a cabo el festival, junto al presupuesto
anual, como he mencionado anteriormente, y cuya principal fuente es el
Ministerio de Cultura, son los patrocinadores. En los Ultimos afios, con el
crecimiento del patrocinio cultural, es importante destacar el fortalecimiento
de los patrocinadores, tanto si es en forma de ayuda econdmica, como si es

una forma de servicios intangibles.

3.5.3 Dimension Socioldgica:
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Se puede observar que el Festival Heleno representa las tendencias que
existen en el mundo del arte, tanto a nivel nacional, como a nivel
internacional. Se esfuerza por asemejarse a otros festivales europeos. Las
producciones desempefian un papel importante en el desarrollo y la

produccidn cultural del pais.

3.5.4 Dimension Tecnoldgica:

El desarrollo tecnoldgico y las herramientas tecnoldgicas han contribuido al
desarrollo de los organismos culturales, en los niveles de proyeccion y

comunicacion, de evaluacion y promocién del mismo producto cultural.

3.6 Analisis del entorno directo en el que el Festival se desarrolla

Voy a analizar el entorno directo en el que el Festival se desarrolla, y voy a
mencionar las organizaciones o personas con las que el festival tiene
relaciones como consecuencia del su funcionamiento. El entorno directo se
constituye por organizaciones y personas que funcionan como productores y
coproductores, colaboradores, creadores de opinién, competidores y

trabajadores, incluyendo la sociedad.

3.6.1 Productores y Colaboradores:

Dentro del término productores encontramos a todas esas organizaciones o
personas individuales con las que se organizan y se plantean las producciones
que se realizan en el Festival Heleno durante los meses de verano, y donde
se engloba a todos estos artistas o grupos artisticos y otros festivales. A la
categoria de los colaboradores pertenecen festivales u organismos que llevan
a cabo, junto con el Festival Heleno, los gastos de una produccidn, en este
tipo de colaboraciones esta el Palacio de la MUsica de Atenas, que presta su

espacio para cubrir las necesidades de algunas producciones. El Festival
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Heleno esta colaborando con la Escuela de Bellas Artes y, en los Ultimos afos,
le han encargado la produccion del cartel del festival. Dentro de este grupo
estan todas esas empresas o personas que dan al festival productos o

servicios que son necesarios para que el Festival Heleno se lleve a cabo.

3.6.2 Sociedad:

La pretension del Festival, para coexistir de manera armodnica con la sociedad
y la creacidn de relaciones estables con la sociedad local, obliga a invertir en
la comunicacion con las autoridades municipales, junto con las sociedades y
organizaciones, ya que tienen un caracter y un poder que puede influir de

cualquier manera en el Festival.

3.6.3 Creadores de opinion y Medios de comunicacion de masas:

Para relaciones con la sociedad académica el festival hace sus relaciones con
este sector de la sociedad con mucho cuidado porque los académicos en
Grecia en el tema de la cultura son muy poderosos y el Festival los utiliza
como creadores de opinién. También con el mismo tipo de relaciones tiene
con los medios de comunicacidn de masas porque en Grecia se consideran
como la cuarta autoridad, por lo tanto, en temas relacionadas con el arte los

criticos tienes un impacto impresionante al publico.

3.6.4 Competidores:

En el caso de los festivales, los competidores, considerando las teorias
modernas de marketing, apuntan al tiempo libre de la sociedad, se consideran
las actividades que se pueden hacer dentro de casa, las actividades fuera de
casa, la participacion en otras actividades culturales y educativas y la
competicién en directo con otros festivales. Segun el departamento de

comunicacidon del festival, se crean redes para intercambiar opiniones con
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organizaciones similares en el extranjero. Como resultado, es mas correcto en
el caso de este tipo de festivales en Grecia hablar de colaboracionismo y no
de competitivismo aunque no se consideraba correcto en la terminologia
econdmica. La situacién, determina el modelo de co-competitivismo, segun
esto, lo mejor de la actividad empresarial no se identifica con el exterminio
del enemigo empresarial, sino que se basa en una colaboracién larga en el
tiempo y le da la oportunidad para predecir sus movimientos. El Festival
Heleno no es considerado como una empresa agresiva y se basa en una
l6gica mas introvertida. Su competitivismo se nota en las negociaciones con

los proyectos que piden otros festivales internacionales.

3.6.5 Trabajadores:

Por ultimo, un elemento muy importante para el Festival son sus
trabajadores. La creacion de una relacion comunicativa entre las dos partes,
los trabajadores y la administracion, es algo muy importante para la politica
de comunicacidn del Festival. Primero, porque asi los que trabajan tienen la
misma mision y vision con el festival y, seqgundo, asi la administracion tiene

una imagen mas realista del festival.

3.7 Analisis DAFO del Festival Heleno

En este punto podemos analizar los puntos fuertes y débiles del Festival
Heleno, y también, las oportunidades y amenazas, utilizando el analisis DAFO.
Este andlisis es parte del analisis anterior, enfocando en la organizacién. La
parte Debilidades y Fortalezas es para la investigacion interna (los recursos, las
habilidades, la estructura organizativa, cultura y etc.) y, las Amenazas y
Oportunidades su situacion externa que pertenecen a la economia, politica y

pueden influir o cambiar el crecimiento y la viabilidad del organismo.

3.7.1 Oportunidades:
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-La globalizacién y el desafio de las fronteras da la oportunidad de investigar la

influencia del Festival a nivel internacional.

-La democratizacidn del arte y el incremento de las tipologias de audiencia del

Festival.

-Los gastos de un hogar griego para el sector de la cultura es muy bajo (el
55% de los entrevistados de una investigacién para el comportamiento cultural
en Grecia dice que los griegos gastan menos en cultura. Lo que da la

oportunidad de cambiar la situacion).

-Madurez en las condiciones para el cambio en un ejemplo del negocio cultural

a través de la tecnologia.
-Desarrollar nuevas tecnologias y comunicacion. 7

3.7.2 Amenazas:

-La globalizacién y el desafio de las fronteras aumenta la competencia a un
nivel internacional.

-Una parte de la sociedad griega no visita espacios culturales (el 60% de los
entrevistados en una investigacion para el comportamiento cultural en Grecia

dice que no visita nunca espacios culturales)*'.

-Una parte de la sociedad griega no esta dispuesta a pagar por un evento
cultural, ni tampoco a ninguna organizacion (el 46% de los entrevistados en
una investigacion para el comportamiento cultural en Grecia dice que no esta

dispuesta a pagar por un evento cultural ni a ninguna organizacion).

3.7.3 Fortalezas:

-Este tipo de festival es el Unico festival que existe en Atenas.

11 Datos que facilito el Festival Heleno.
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-Las relaciones que tiene el propio festival con grandes instituciones y su

prestigio.
-Los edificios estan repartidos dentro de la ciudad.

-Los eventos con un reconocimiento internacional se presentan en los dos

meses de verano, en una época que hay mucho movimiento turistico.
-La vision del Festival.
-La administracidn es flexible y le da la ventaja de adaptarse continuamente.

3.7.4 Debilidades:

-La existencia del Festival los dos meses de verano en comparacién con otros
organismos culturales de Atenas y su dependencia en el tiempo para eventos al

aire libre.
-La pequefa cantidad de gente que trabaja en esta empresa.

-La carencia de personal administrativos con formacion en programas
educativos, con capacidad de aumentar el publico y con formacion en el ambito

de la gestion cultural.

3.8 El Festival Heleno a través de sus carteles

En este apartado, antes de entrar en el apartado mas histdrico del organismo,
es importante ver el desarrollo artistico que tiene el Festival Heleno a través de
sus carteles?, Este resumen histdrico/artistico se centra en las ediciones
realizadas entre 1955-2017. Desde 2006, el afio que el Festival decidié dar un
cambio radical tanto en su programacidn y en general en su organizacion, se ve

claramente la nueva politica artistica con referencias modernas y actuales. En

12 En el Anexo 1.
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los Ultimos afos el disefio de los carteles los encarga al departamento de Bellas

Artes de la Universidad Politécnica Nacional de Atenas.

Los carteles del Festival Heleno narran una historia cultural de una
sociedad de mas de medio siglo. A través de los carteles se conecta
directamente con el papel del Festival, con los desarrollos culturales, sociales y
politicos del pais. Por medio de estos carteles podemos ver reflejada toda la
historia cultural de Grecia al igual que su inestable situacidn politica a lo largo
de estos afios (dictadura, monarquia parlamentaria y democracia

parlamentaria).

Dejando de lado que la finalidad de estos carteles no era propagandistica
con el paso del tiempo se han convertido en un reflejo de la historia del pais
desde el 1955 hasta el dia de hoy. Los motivos representados reflejan el
lenguaje artistico, el sentido cultural, los conflictos sociales e histdricos,
mostrando el caracter del arte y la creacion contemporanea. La importancia de
los carteles empieza con la colaboracién de grandes artistas griegos como por

ejemplo G. Tsarouchis.

En el afio 1960 el Ministerio del Turismo encargd la proyecciéon del
Festival a personajes muy importantes del mundo de las letras y a nuevos
creadores, para elaborar un cartel con una perspectiva artistica y un mensaje,
trascendiendo la mera publicidad del Festival, resultando ganador de un

concurso internacional en el ano 1962 en Italia.

El lenguaje artistico de los carteles de la década de 1960 muestra todo el
sentido de lo que es el Festival Heleno. En los afios sucesivos, cuando las
circunstancias politicas limitaban y censuraban el papel del arte en la sociedad,
el mundo creativo/cultural siguid existiendo, y a través de los carteles intent6

transmitir su mensaje.
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Capitulo IV

4.1 El origen del teatro

Elementos teatrales y dramaticos existen en todas las sociedades,
independientemente de la complejidad o la simpleza que posea. Estos
elementos se pueden evidenciar a través de los bailes y rituales de los pueblos
primitivos, también en las campafias politicas, desfiles, eventos deportivos,
religiosos o0 juguetes para ninos. Sin embargo, la mayoria de los participantes
no consideran estas actividades como eventos primarios teatrales, aunque haya
espectaculo, didlogo o conflicto. Por lo tanto, es necesario distinguir entre el
teatro como una forma de arte y el uso sintomatico de elementos teatrales en
otras actividades. La distincidon es particularmente importante en este caso, ya
gue seria imposible construir una historia coherente de todos los elementos
teatrales en las diversas actividades de la humanidad a través de los siglos. Por
lo tanto, este apartado de la investigacion trata principalmente el teatro como
institucion, su gestion y su origen.

En su intento de describir el origen del teatro, el investigador debe
basarse fundamentalmente en las teorias, ya que no hay pruebas fiables. Para
responder a la pregunta ¢éCoOmo nacid el teatro? Se debe remontar a la llegada
de elementos teatrales, configurar las teorias sobre la forma en que fueron
descubiertos, la manera en la que fueron remodelados y como llegaron
finalmente a establecerse en esta actividad auténoma con el nombre de
"teatro". Dado que gran parte de este proceso se produjo antes del amanecer
de la historia registrada, el historiador puede reconstruirla sélo a través de los
hechos. No es de extrafar entonces, que haya muchas teorias sobre el origen
del teatro y ninguna se pueda verificar. La teoria mas concurrida se basa en el

desarrollo del teatro a través del mito y la ceremonia.

4.2 La teoria del origen de la ceremonia teatral
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El interés por los origenes del teatro es constante y progresivo desde el siglo
XIX, cuando los antropdlogos empezaron a investigarlo por primera vez. Desde
entonces, las teorias han experimentado por lo menos tres fases principales.

En la primera fase, desde 1875 hasta 1915, los antropdlogos dirigidos
por Sir James Frazer (®peilep 1990: 54-179), argumentaban que todas las
culturas pasan por las mismas etapas de desarrollo. Por lo tanto, las sociedades
primitivas existentes pueden proporcionar evidencias reales sobre el origen del
teatro desde hace algunos miles de anos. (El término "primitivo" se utiliza en
este capitulo para determinar qué comunidades no han desarrollado un
lenguaje escrito).

Por eso, llegamos a entender que el proceso que han descrito los
antropologos es el siguiente: los humanos, con el paso del tiempo, tomaron
consciencia de las fuerzas que determinan la oferta alimenticia y otros factores
de su vida. Ya que no tenian ninglin conocimiento particular para las causas
naturales y todas estaban atribuidas a los poderes sobrenaturales o magicos.
Seguidamente, comenzaron a buscar medios para ganarse el favor de estas
fuerzas. Durante un tiempo, distinguen una conexién entre sus propias acciones
y el resultado deseado. Repiten los pasos, las editan, las normalizan hasta que
se transforman en rituales. En esta etapa, por lo general todo el grupo esta
involucrado en la ceremonia, y las fuerzas sobrenaturales son “los
espectadores”. (KakoUpn 1987)

Alrededor de las ceremonias aparecen diferentes historias 0 mitos que
las explican, las describen o las idealizan. A menudo, estos mitos contienen
elementos que se basan en las personas y eventos reales, pero por lo general
estan totalmente centrados en la historia. Muchas veces los mitos incluyen
representantes de estas fuerzas sobrenaturales, que tienen la intencion de
honrar o influenciar en las ceremonias. Los ejecutores en este caso encarnan
personajes miticos o fuerzas sobrenaturales en los rituales o en las festividades
que los acompanan. Esta forma de realizaciéon es un punto que indica una

estética de lo que es arte dramatico.
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A lo largo de la evolucién humana, cambian también los puntos de vista
sobre las fuerzas sobrenaturales y su origen con el resultado de dejar o
modificar ciertas ceremonias. Pero los mitos creados en entorno a estas
ceremonias se conservan y forman parte de la tradicion oral de cada raza, y en
algunos casos, las historias de los mitos se dramatizan y se escenifican como
obras individuales, libres de un ritual. Al hacer esto ha ocurrido el primer paso
para crear lo que llamamos hoy teatro. Esta es, en resumen, la teoria del siglo
XIX y la evolucion del teatro desde el mito.

Una segunda fase del concepto aparecié alrededor del 1915, gracias a
otra escuela antropoldgica con portavoces como Bronilaw y Malinowski,
(NeTpakou 1999) quienes rechazaban el proceso de la fabricacion y lo
sustituyeron por un proceso inductivo. Los antropdlogos de esta escuela se
centraron en un estudio directo y profundo de la operacion diaria de la sociedad
primitiva. A menudo se llaman "funcionalistas". También se enfrentaron a la
idea existente de las comunidades primitivas. Para ellos, estas sociedades eran
un caso especial y cuestionaban la idea anterior de que la concepcién moderna
de las sociedades primitivas podian aclarar el origen de las antiguas
instituciones. Ellos argumentaron que las instituciones culturales nacian vy
evolucionaban a través de los diferentes procesos de cada cultura.

A partir de la Segunda Guerra Mundial comenzd una tercera fase,
encabezado por Claud Levi-Strauss, conocidos como los “estructuralistas”. Al
igual que los funcionalistas, Levi - Strauss rechazaba el darwinismo cultural y
argumentaba que cada sociedad se desarrolla de manera Unica e individual. Por
otra parte, al igual que Frazer, Levi-Strauss estaba interesado en los modelos
globales, aunque sus interpretaciones son diferentes. Levi-Strauss
principalmente estaba interesado en el funcionamiento de la mente, y buscaba
respuestas referentes al analisis del mito, que consideraba como una especie de
sistema ldgico, diferente alo habitual. Pero esta concepcion no es menos
compleja que la utilizada en el campo de la investigacion cientifica de las
sociedades avanzadas. Levi-Strauss llegd a la conclusién de que hay al menos

dos formas de pensar: el cientifico y el mitoldgico-magico, que aborda el
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problema desde un punto de vista diferente, pero igualmente valido. El
"pensamiento salvaje" en palabras de Levi-Strauss, funciona a través de casos
concretos mas que con ideas. La ldgica y las formas de pensar de una sociedad
pueden ser visibles a través de estos casos o las imagenes, consagradas en los
mitos y las representaciones y manifestaciones estéticas y simbdlicas, tales
como las mascaras Y los rituales.

A pesar de los cambios en el enfoque, los antropdlogos estan de acuerdo
en un punto clave: el ritual y el mito son elementos esenciales en todas las
sociedades. Los investigadores apoyan la hipdtesis de que el teatro proviene de
los rituales primitivos. Hoy en dia la mayoria de los criticos y los historiadores
estan de acuerdo en que el ritual es sin duda, una de las fuentes originarias del
teatro, pero no necesariamente la Unica. Por otro lado, la mayoria de los
investigadores rechazan la idea de que el teatro siguid el mismo proceso
evolutivo en todas las sociedades, como se puede observar en el caso del
teatro asiatico. Por otra parte, las investigaciones han dejado de lado el analisis

de las sociedades primitivas occidentales.

4.3 Las ceremonias/Festivales

Aunque las ceremonias en las sociedades primitivas existentes ya no se
consideran pruebas completamente fiables del origen del teatro en Ia
antigliedad, siguen siendo Utiles en otros aspectos, por ejemplo, nos pueden
informar acerca de la utilidad de los rituales en las sociedades primitivas
(aunque el uso que le daban las diferentes sociedades no era el mismo).

En primer lugar, la ceremonia es un tipo de saber. Cada sociedad tiene
una percepcion del universo en relacion a los mitos y los diferentes rituales, lo
gue conlleva a la aparicion de distintas definiciones del hombre y su relacion
con el mundo.

En segundo lugar, los rituales pueden ser educativos. Lo que caracteriza
una sociedad primitiva es la ausencia del lenguaje escrito, la ceremonia puede
servir como un medio de transmision de la tradicidn y del conocimiento. Muchas

tribus primitivas realizan rituales de introduccién en la sociedad, algunos de los
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cuales duran unos pocos dias, mientras que otros llevan afos de formacion de
los miembros jévenes sobre las creencias religiosas, tabues, costumbres e
historia. Tales rituales son todavia comunes en las tribus de Australia y Africa, y
siguen formando parte de la tradicién de los indios de América.

En tercer lugar, los rituales estan disefiados para influir o determinar los
hechos. Uno de los objetivos fundamentales de muchos rituales es lograr el
resultado deseado - como ganar una batalla, la lluvia o favorecer alguna fuerza
sobrenatural - a través de la representacion. Por ejemplo, muchos rituales son
asociados con los cambios de estacién. Ciertos pueblos primitivos todavia no se
han dado cuenta de que hay un programa natural anual, y considera necesario
asegurar la llegada de la primavera o la continuacion de la fertilidad. En algunos
casos se recurrid a orgias sexuales, para inducir a la fertilidad de la tierra o
teatralizaban batallas rituales entre el invierno y la primavera, y entre la muerte
y la vida, que terminaban con el triunfo de la segunda.

En cuarto lugar, el ritual se utiliza para glorificar - un poder sobrenatural,
una victoria en la caza o en la guerra, el pasado de la comunidad, un héroe o
un toétem (es decir, un animal, una planta o un elemento natural con el que la
tribu se considera estrechamente relacionada).

En quinto lugar, el ritual puede tener el fin del entretenimiento y del
placer. Incluso el ritual mas serio, ofrece placer a través del espectaculo, de la
reanudacion de la forma o el virtuosismo de los intérpretes.

Es necesario destacar que la mayoria de estas funciones pueden ser
utiles en diferentes maneras y en diferentes grados, a través del teatro. Por lo
tanto, es obvio que el ritual primitivo y el teatro, estan estrechamente
vinculados. Ademas, tanto en el ritual y como en el teatro se pueden utilizar los
mismos elementos: musica, danza, voz, mascara, traje, artistas, espectadores y
el escenario. Por ejemplo, la mayoria de los rituales primitivos utilizaban bailes
pantomimicos y musica ritmica para acompainar como medio principal. El tono
de la voz también es un punto comun, pero el discurso y el dialogo se usaban
menos. Las mascaras y los trajes son los componentes tipicos. Muchas tribus

creen que un espiritu se puede atraer por medio de una representacion y entra
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dentro del cuerpo humano. Por lo tanto, las mascaras y los trajes son
elementos atractivos para los espiritus que deben ser aconsejados o
manipulados. Estos complementos teatrales también se utilizaban para

representar al animal que querian sacrificar o atraer un resultado deseado.

La pintura, ceniza o unglientos, complementaban la mascara y el traje,
qgue cubre parte del cuerpo. También debe haber "actores" extremadamente
dotados y disciplinados con el fin de no cometerse una desviacion sobre lo que
se consideraba la esencia del ritual. Cuando se afianzan los rituales, los
maestros, los ancianos o los sacerdotes ejercen un control estricto en la
ejecucion, similar al papel de un director teatral. Se utiliza una "zona de accion"
y si hay espectadores, una "zona de butacas". Los espacios de una ceremonia
varian mucho entre ellos. El area de representacion era circular y alrededor
estaba la audiencia, esto era un tipo de espacio caracteristico. En otros casos,
como en algunos rituales de Australia, donde pintaban las hojas de los arboles
o colgaban una tela al fondo, los espectadores estaban sentados o situados de
pie alrededor de los artistas. Otros grupos utilizaban mas de un area de accién
0 un area grande, por ejemplo, cuando los artistas se trasladaban desde el

pueblo hasta el mar, y viceversa.

¢Se puede afirmar entonces que no hay diferencia significativa entre el
ritual y el teatro? Algunos investigadores hacen una distincion muy marcada,
mientras otros sostienen que las diferencias son tan insignificantes, que los
rituales pueden ser considerados como parte de la historia del teatro. Esta
cuestion no se puede resolver aqui, pero tal vez sus razones se minimizan si se
hacen algunas afirmaciones fundamentales. En primer lugar, la mente humana
no tolera el caos, por lo que siempre se busca la clase y la forma en la que se
planteen cuestiones acerca del porqué de las cosas. En esta busqueda, la gente
se crea su propia percepcién de su relacion con lo divino, el universo, la
sociedad y de si mismo. Cada periodo del teatro refleja la percepcion actual del

hombre y su lugar en el universo y la sociedad.
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4.4 Otras teorias sobre el origen

Aunque la teoria del ritual es la mas popular, no es la Unica. Algunos
investigadores buscan el origen en la narracién. Ellos argumentan que contar y
escuchar historias es una tendencia fundamental en los seres humanos. Por lo
tanto, proponer un modelo evolutivo de la narrativa (sobre la caza, la guerra, o
de otros logros del ser humano), consiste en un proceso gradual. El narrador
utiliza la suplantacion, la accién, el didlogo, y luego distribuye los personajes
entre diferentes personas. Por lo tanto, esta teoria atribuye el origen del teatro
en el instinto narrativo (Kakoupn 1987). Una teoria relacionada con la anterior
ve el teatro como una evolucidn de los bailes, que son originalmente ritmicos o
la imitacion de los movimientos y los sonidos de los animales. Ambas teorias
asumen que el teatro fue desarrollado independientemente del ritual.

Ademas de la investigacion de los posibles origenes del teatro, los
investigadores también especulan acerca de los motivos que impulsan a las
personas a crear el arte conocido como el teatro. éPorque ha evolucionado el
teatro y sigue siendo todavia apreciado después de haber dejado de realizar su
misidn que es el ritual? La mayoria de las respuestas se relacionan con las
teorias del funcionamiento de la mente y las necesidades humanas.

En el siglo IV a.C., Aristoteles (ApioToTeéAnc 2008: 55-100) sostenia que
el hombre es un ser de naturaleza mimético, que encuentra placer imitando a
personas, cosas, acciones asi como ver otras imitaciones. En el siglo XX, varios
psicdlogos afiaden el elemento de ficcidn, a través del cual el hombre intenta
recrear la realidad en un estado mas satisfactorio que el otorgado por la vida.
Por lo tanto, la literatura (que la dramaturgia pertenece a ella) permite al
hombre representar sus miedos y ansiedades, y asi es capaz de enfrentarse o
cumplir sus suefios y esperanzas. En este sentido, el teatro es una herramienta
con la que el hombre se identifica, y logra entender el mundo usandolo para
escapar de la realidad desagradable.

Pero ni el instinto de la mimética, ni el don de la imaginacién conduce

necesariamente al teatro independiente. Por lo tanto, se requieren mas
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explicaciones. Condicidn para ello es una percepcion de un mundo avanzado lo
suficiente como para permitir una visién independiente y objetiva de los
problemas humanos. Por ejemplo, un punto de este concepto es la aparicion
del actor comico, ya que requiere suficiente objetividad para hacer frente a las
desviaciones de la norma como algo ridiculo en lugar de una amenaza para el
buen funcionamiento de la comunidad. Otro punto es el desarrollo de la
estética. Por ejemplo, la forma en la que las percepciones de las personas
evolucionan, dejan de creer en ciertos mitos y rituales que sean necesarios para
su bienestar. Sin embargo, conservan sus mitos por un tiempo, como parte de
su tradicion. Con el tiempo estas historias llegan a tener un valor mas que
estético, religioso o util. Otras dos condiciones asociadas con la estética, son
esenciales también: la aparicion de las personas que pueden organizar
elementos teatrales con un alto grado de experiencia y una sociedad capaz de
apreciar el teatro como una actividad independiente y cualificada.

Otra teoria, que da una perspectiva a la historia del teatro, es la teoria
de las sociedades estaticas y dinamicas. En todas las sociedades existen fuerzas
que tienden a mantener las condiciones existentes y otras fuerzas que
favorecen los cambios. Por lo general, en una determinada sociedad o periodo
existe una u otra tendencia. Las sociedades llamadas primitivas son las que se
mantuvieron estaticas en una etapa temprana de su desarrollo.

El analisis de Joseph Campbell (Campbell 1996: 103-150) sobre las
diferencias entre el pensamiento oriental y occidental, aclara de alguna manera
estos puntos de vista conflictivos. En las leyendas occidentales domina la relacion
entre dos tipos, divina y humana, y los elementos distintivos del pensamiento
occidental se pueden encontrar en parte en los personajes divinos y en los
humanos. Estos personajes no tienen un caracter fijo, sino varian dependiendo
del periodo historico y la sociedad. Existen ejemplos en los que los dioses
tienen un poder supremo, y las personas estan limitadas a un papel de
dependencia absoluta (esto es en realidad la perspectiva religiosa). En otras, se
da énfasis sobre la capacidad racional del ser humano y su potencial

(perspectiva humanistica). El humano primitivo, residente en el Oriente
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Antiguo, el hombre egipcio y el hombre medieval gravitan hacia la vision
religiosa y ven un mundo que esta bajo control de Dios, una entidad eterna e
inmutable. Los griegos ampliaron el papel del ser humano y establecieron la
linea dominante del pensamiento occidental en que el hombre (una vez
mensajero del Dios, pero por lo general actia de forma independiente), tiene
un papel importante en sus decisiones y sus acciones. Desde el Renacimiento,
se acepta mas la perspectiva humanistica y el concepto de una intervencion
divina disminuye. Por lo tanto, en el pensamiento occidental, el mundo se ve
principalmente desde el punto de vista humanistico (es decir, como un campo
de batalla, de cambios y de evolucidén) cuyo factor clave es el ser humano,
tanto por lo bueno (racionalizacion) y por lo malo (por el egoismo). El
pensamiento oriental no reconoce ninguna dicotomia fundamental entre Dios y
el hombre.

En los mitos del Este el hombre busca superar el tiempo y llegar a la
unidad de la existencia, donde todas las divisiones desaparecen incluyendo la
distincion entre dios y humano. Aunque superficialmente el mundo se ve
confuso y cambiante detras del aparente desorden, existe una armonia tan
perfecta que no puede ser alterada. La idea del Este fomenta una percepcion
del orden mundial donde se definen todas las tareas, funciones y capacidades.
No ve la realidad como una serie de relaciones que cambian constantemente
(como en el Oeste), pero si como un estado definido en el que el hombre no
puede influir. Para el espiritu oriental, por lo tanto, el cambio y el progreso son
ilusiones, mientras que en el Oeste es la esencia de la verdad vy la realidad.

Esto puede explicar en parte por que las tradiciones teatrales de Asia y
Africa tienden a la conservacién y al estatismo, mientras las tradiciones

europeas tienden hacia el cambio y el progreso.
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Capitulo V

5.1 El teatro y el drama en la Grecia Clasica

La cultura griega, que dio al teatro su primer gran periodo de éxito, surgid
entre los siglos VIII y VI a.C. La unidad politica principal era la “polis" (noAic) o
ciudad-estado, que consiste en la ciudad y sus alrededores. La mayoria de estas
ciudades-estado eran Atenas, Esparta, Corinthos, Tebas, Megara y Argos, pero

también habia algunos incluso en la costa Turquia y las islas del Egeo.

5.2 El origen de la tragedia

Igual que en todas las sociedades emergentes, asi como también en Grecia, las
fuentes relacionadas con el origen del teatro y el drama son algo raro de
encontrar. Los griegos aprendieron a escribir alrededor del 700 a.C., momento
en el que absorben y modifican el alfabeto fenicio. A raiz de esto, los
testimonios escritos comienzan a crecer, pero los relacionados con el teatro
siguen siendo escasos hasta que el gobierno de Atenas formaliza y apoya
econdmicamente el drama. La relacién entre el drama y el estado comenzo en
el ano 534 a.C., cuando se introdujo el concurso de tragedia en las ceremonias
dionisiacas, la mayor fiesta religiosa.

Aunque tradicionalmente se ha considerado como el fundador del drama
a Tespio, algunas referencias antiguas le clasifican decimosexto por orden
cronoldgico entre los poetas tragicos. Esta falta de cohesidn entre las opiniones
puede ser debida a la incapacidad de dar una definicién precisa de la tragedia
(literalmente "canto de la cabra"), un término que actualmente se cree que se
origind cuando el coro bailaba alrededor de un macho cabrio, al que luego
procedian a sacrificar o se le consideraba como un premio. Por desgracia,
ninguna de las teorias sobre la etimologia de la palabra "tragedia" nos ofrece

ninguna evidencia para aclarar de donde y cdmo exactamente nacid la tragedia.
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Los comentarios mas antiguos - sobre el comienzo del drama - que
todavia se siguen considerando validos, aparecen en uno de los capitulos de la
Poética de Aristdteles 335-323 aC (ApioToTeAng 2008), quien sostiene que el
drama se cred a partir de la improvisacién ditirambica. Por lo tanto, puede ser
de ayuda echar un vistazo rapido a lo que es ditirambo “018UpapBoc”. Es un
himno cantado en festivales en honor de Dioniso, dios del vino y la fertilidad.
Inicialmente, el ditirambo consistia en una historia que surgid gracias a la
improvisacién, la cantaba el bailarin principal del coro, y su "estribillo"
tradicional lo cantaba el coro. Mas tarde la improvisacion dio paso a una
composicion lirica escrita por Arion, quien se considera que fue el primero que
escribié temas claramente definidos con contenido heroico, y ademas les daba
titulos. El nombre de Arion, se suele asociar con el comienzo de la tragedia ya
que los artistas (de estas obras) se llamaban los tragicos y sus canciones, como
drama tragico. Ademas, Arion vivia en Corintho, uno de los mayores centros de
los dorios, que mas tarde los historiadores afirmaron que ellos, los dorios,
descubrieron la tragedia (Mouxvep 2010). Cuando se habla de una forma
dramatica esta afirmacion carece de validez, aunque de hecho, los dorios
desarrollaron algunos elementos del ditirambo a un alto nivel - poesia lirica,
canto coral, danza y temas mitoldgicos-. A estos temas se les dio mas tarde
mayor énfasis al haberse desarrollado la tragedia como drama. Tal vez que los
dorios consideraran como tragedia las composiciones de Arion, es la razén por
la cual algunos autores antiguos clasifican Tespio en dicha posicion avanzada

en la serie de autores tragicos. (Ley 2007)

5.3 El origen del festival de Dionisio en el siglo VI a.C.

El culto de Dionisio se origind probablemente desde el Proximo Oriente y se
introdujo en Grecia en el siglo XIII a.C. (Brockett, Hildy 2013). En un principio,
el culto encontré una fuerte oposicion debido a su naturaleza extatica: la
celebracién hacia un uso a menudo de sustancias alucindgenas, orgias sexuales

y sacrificios, a veces incluso sacrificios humanos. A pesar de la reaccidn, sin
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embargo, poco a poco el culto de Dionisio fue aceptado en toda Grecia. En
algunas partes este culto dejo de lado otros dioses, muchas de cuyas obras
comenzaron a ser dedicadas a él. Con el paso del tiempo, las partes del culto
dionisiaco, con ceremonias orgiasticas comenzaron a decaer y en el siglo VI
a.C. habian desaparecido.

Segun la mitologia, Dionisio era el hijo de Zeus (el mas grande de los
dioses griegos) y Semele (una mujer mortal). Dionisio fue creado por los satiros
(a menudo asociados con sus representaciones en los ditirambos, el teatro y la
pintura). Lo matan, lo descuartizan y resucita. Es el Dios de la fertilidad, el vino
y el entretenimiento. Los hechos que transcurren a lo largo de su vida estan
conectados con el suceder del afio, como vemos a menudo en otras religiones
tempranas - es decir, el ciclo de las estaciones, el ciclo de nacimiento, la
madurez, la muerte y el renacimiento. Mediante las ceremonias, los fieles
trataban de encontrar una unidén mistica con la esencia de la Creacion. En un
nivel mas practico, intentaban hallar otras maneras de mejorar la fertilidad tales
como optimizar la llegada de la primavera, la productividad de las personas, de
la tierra y la buena cosecha.

Los griegos honraban a sus dioses con las celebraciones religiosas. En
Attica, donde Atenas era la ciudad principal, habia cuatro celebraciones en
honor de Dionisio. Una de ellas fue la de “La Dionysia" en la que se estrend por
primera vez el drama. Aunque la “La Dionysia" era la mas nueva de los cuatro
festivales dionisiacos, se convirtid rapidamente en la mas importante, después
de la reorganizacion del 534 a.C., cuando se reconocid la tragedia.

A lo largo de ese tiempo, los hechos que constituyen el Festival “La
Dionysia" cambiaron para armonizar con las circunstancias. En el afio 508 a.C.
fue creado, el Festival, por la democracia ateniense y con el objetivo de golpear
las alianzas familiares, los residentes se dividieron en diez tribus. A partir de
entonces, cada tribu tenia cada vez que representar un ditirambo y se competia
en el concurso contra los otros nueve ditirambos. En el 501 se afade otra
innovacion con la introduccién de un concurso de obras satiricas, y cada

dramaturgo se vio obligado a presentar tres tragedias y una obra satirica en
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cada ediciébn que iba a participar en la competicion. Con estos cambios
innovadores alrededor del 500 el Festival “La Dionysia” se habia convertido en
una tarea relativamente compleja.

No hay ninguna obra dramatica que se haya conservado en el tiempo del
siglo VI a.C. Las pocas fuentes que tenemos nos informan que durante en esos
primeros afios fueron comunes los experimentos en el formato dramatico y
dando lugar a numerosa innovaciones. Entonces dominaban la forma lirica y el
coro. Todos los personajes fueron interpretados por un actor (que utilizaba
distintas mascaras y diferentes trajes para mostrar las diferencias de cada
personaje). La trama se caracterizaba por tratar principalmente temas de la

mitologia y a veces de la historia moderna, su historia.

5.4 La tragedia en el siglo V a.C.

El conocimiento acerca de la tragedia clasica griega mayoritariamente proviene
de las obras de tres dramaturgos del siglo V a.C.: Esquilo, Sofocles y Euripides.
Los historiadores por lo general asumen que los proyectos existentes son
representativos, pero no debemos olvidar que tenemos solo 31 tragedias de
tres tragicos, cuando se escribieron tragedias entre 500 y 400 aC Era mas de
1000 por una serie de autores.

En las obras dramaticas que tenemos de este periodo vemos que se
repiten varios motivos en su estructura. La mayoria de las tragedias comienzan
con “npohoyo” el prologo®, que proporciona diversa informacion acerca de los
eventos que han ocurrido antes del comienzo de la obra.

Después viene “napodoc” el parodo’, o de otra manera la entrada del
coro. Donde no hay prologo, la obra comienza con el parodo. Los parodos
varian de tamafio, entre 20 a 200 lineas. Introducen el coro y crean el ambiente

apropiado para la trama. Después del parodo, la parte principal de la obra es

13 Una introduccion, la parte en que se pone al espectador en antecedentes del argumento y
se explica el "conflicto" que se va a dramatizar.
14 Seccion de la obra que le sigue al prdlogo, donde el coro entra coreando o cantando versos.
También parodos podria ser cualquiera de los pasajes que se encuentran en cada extremo de
la orquestra.
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una serie de “enioddei0” episodios® - entre tres hasta seis - antes y después
estan las canciones cantadas por el coro, las llamaban “oTdoipov” estasimos.
“WEEodoc” El éxodo™® o la escena final incluye la salida de todos los personajes
(actores) y del coro.

Las obras tratan de una leyenda dramatizada, a partir de un punto en el
gue estd muy avanzada y se acerca a su climax. Solo la ultima esta parte se
dramatiza. Por lo tanto, es necesario informar de los acontecimientos que se
han producido con anterioridad. La mayoria de las tragedias (no todas, por
ejemplo, Ajax de Sofocles es una excepcidn) no estan representando en escena
una muerte y violencia. Esto requiere el uso frecuente de los mensajeros para
hacer la conexién con los acontecimientos que ocurren en otros lugares. En la
mayoria de las obras el tiempo de la accidn es continua, pero aqui hay
excepciones notables, como las Euménides de Esquilo. La mayoria de las
tragedias se desarrollan en un lugar Unico, pero también hay algunas tragedias
como Ajax que no sigue la norma.

Todas las tragedias griegas conocidas se basan en la mitologia griega y
en la historia. Cada autor dramatico, sin embargo, tenia la libertad de adaptar
las historias e introducir incentivos (que rara vez figuran en el mito o en la
historia), para que los actos se ocurrieran a través de los protagonistas dentro
de la obra. Esta libertad es la causa de que, aunque varios autores empiezan a
hablar de la misma historia, terminan después del procesamiento, a llegar a
resultados completamente diferentes. Agaton, autor del siglo V a.C., fue el
primero que escribid tragedias con casos que el se inventaba, pero no a
conseguido imitadores de su ejemplo (no ha sobrevivido ninguna obra de
Agaton).

Las obras griegas mas antiguas que se han conservado en el tiempo son
de Esquilo (523-456), que comenzd a competir en La Dionysia alrededor del
ano 499 a.C. Aunque son conocidas mas de ochenta de sus titulos, solo siete de

sus obras han sobrevivido. La principal novedad atribuida a Esquilo es la

15 Constituian los pasajes dramaticos "intercalados entre los cantos corales" y eran partes
dialogadas en las que actuaban los actores.
16 Es el canto final del Coro mientras "sale" del teatro al finalizar la tragedia.
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introduccién de un segundo actor. Existe la impresion de que esto fue al
comienzo de su carrera, pero es imposible dar fechas exactas. Después del afo
468 a.C., Sdfocles introdujo el tercer actor, por lo tanto lo utilizo también
Esquilo.

Dado que los personajes de Esquilo encarnan los conflictos mundanos, a
veces se consideran sobrehumanas. Por lo general tienen un nimero limitado
de caracteristicas, pero todos son decisivos, fuertes y perfectamente
armonizados con la accidén. Aunque se consideran fundamentalmente filoséficas
y religiosas las obras de Esquilo, no deja de ser el artista mas teatral, ya que
requiere muchos recursos teatrales. Sus obras a menudo necesitan un
espectaculo monumental: dobles coros y muchos extras, carros arrastrados por
caballos, personajes magnificos y a veces tan terribles y etc. También usa
simbolos visuales teatrales, coros extrafios y trajes muy caros. Si aceptamos
que Esquilo era algo primitivo en términos de técnica dramatica debemos tener
en cuenta que la grandeza de su obra es insuperable.

Se cree que Soéfocles ha escrito mas de 120 obras, de las cuales sin
embargo, solo siete han sobrevivido. Nunca en las competiciones que participo
no gand menos del segundo premio. A él se debe la introduccion del tercer
actor, establecer el coro en quince miembros, y el uso por primera vez de un
paisaje pintado.

En comparacién con Esquilo, Séfocles dio mayor énfasis a los caracteres
individuales y menos al coro. Sus personajes son complejos. Los protagonistas,
son nobles, pero no perfectos, a menudo estan sometidos a una prueba terrible
que es el martirio y el camino del auto-conocimiento.

Euripides (480-406) escribid sobre unas noventa obras, de las que han
sobrevivido dieciocho. El gran nimero de obras de Euripides que se han
rescatado es porque era muy popular en Grecia en los tiempos modernos, a

pesar de que su popularidad fue de corta duracion, cuando todavia estaba vivo.

5.5 El drama satirico
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Los escritores tragicos del siglo V fueron obligados a poseer una cierta técnica
cdmica, los dramaturgos que competian en el Festival Dionysia tenian que
presentar un drama satirico también. Al igual que con la tragedia, el origen del
drama satirico es desconocido. Algunos historiadores creen que fue el primer
tipo de drama que aparecid y que poco a poco se transformo a ser tragedia y
comedia. Algunos consideran que Pratinas introdujo este tipo entre 534-500 aC.

Fueron escrito cientos dramas satiricos. De todos estos, se han
conservado enteros es el Ciclope de Euripides. También se ha salvado una gran
parte de la obra satirica, Sofocles Ichneutae (Perseguidores). Debido a que la
evidencia que tenemos es minima, es muy dificil generalizar la discusion sobre
la estructura de la obra. Sin embargo, sabemos lo suficiente como para ser
capaz de decir lo que seria la tipica forma de las obras satiricas.

El drama satirico toma su nombre del coro, que son los compaferos de
Dioniso, mitad humanos mitad animales. El primer de coro se llamaba Sileno, el
padre de los satiros. A veces el tema del drama satirico estaba relacionado con
el tema de la trilogia que competia en el concurso, pero la mayoria de las veces
era completamente independiente. Basicamente se trataba de un tratamiento

cdmico de la mitologia.
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Capitulo VI

6.1 La comedia griega del siglo V a.C.

La comedia fue la ultima de las obras dramaticas que se reconocié oficialmente
en Grecia. Hasta 487-486 aC las comedias no fueron aceptadas en el Festival La
Dionysia. Los datos historicos relacionados con el periodo anterior a esa fecha
son en mayoritariamente hipdtesis.

Aristoteles (ApioToTéAng 2008) dice que la comedia proviene de
improvisaciones del coro de las canciones falicas, pero ya que habia un gran
numero de ceremonias falicas, no esta claro qué es exactamente lo que tenia
en mente cuando escribid esto. Estas ceremonias dieron la oportunidad de
jugar un juego interactivo, juego de burla entre los intérpretes y los
espectadores. Ese tipo de elementos que se encuentra en las primeras formas
del drama comico.

Todas las comedias existentes del siglo V pertenecen a un autor,
Aristofanes (448-380). Segun se informa se ha escrito acerca de cuarenta
obras, de las cuales se conservan solo once.

A pesar de que hay muchas variaciones, el modelo estructural basico de
la comedia de Aristéfanes es simple. Un prélogo constituye el estado de animo
y da el inicio para el hallazgo "feliz idea". Entra en el coro, seguido de una
discusion de las ventajas de este concepto y la decisién de poner en practica.
Parabasis’ “napapaon” divide la obra en dos partes. Parabasis trata a menudo
un problema social o politico e introduce algun tipo de solucidon. La segunda
parte de la obra muestra los resultados de la aplicaciéon del concepto, es decir el
hallazgo. La escena final por lo general termina con la reconciliacion de todos
los personajes y su salida con ceremonias festivas. Estas caracteristicas de la

estructura de humor pueden variar, pero siempre existen.

17 Una oda coral dirigida directamente a la audiencia.
58



Capitulo VII

7.1 Los concursos dramaticos del siglo V

Los festivales anuales en Atenas en honor de Dionisio eran cuatro, aunque
antes de 442, casi cien afos después de los primeros concursos teatrales, las
obras de teatro se presentaron en sélo uno de estos - El Festival Dionysia. Pero
a finales del siglo V el drama ya habia comenzado a desempefar un papel
importante también en otras ceremonias del dios Dionysos, aunque El Festival
Dionysia siempre se mantiene el mas alto prestigio. EI drama nunca ha sido
parte de una fiesta en honor de otros dioses (excepto Dionyso).

El Festival Dionysia que se hacia en la memoria de la llegada de
Dionysos en Atenas, que se celebra cada afio a finales de marzo y duraba
varios dias. El festival tenia un caracter politico y religioso, y podian asistir
todos los griegos. Funcionaba como una demostracion de la riqueza y de la
cultura de Atenas. Las celebraciones estaban bajo la supervisién general de la
"arconte epénimo", el lider politico de Atenas.

Pocos dias antes del festival, cada dramaturgo se presentaba con sus
actores y participaba en un “npoaywva” proagona’® , en el que anunciaba el
tema de sus obras. Después de otro evento de introduccion (una presentacion
de la llegada de Dionysos en Atenas), seguida de una procesién que incluia
personas populares, patrocinadores (patrocinaban las obras teatrales) y varios
otros, que traian regalos o acompafiaban a los animales que serian sacrificados
en honor del dios. La procesion pasaba por Atenas, y paraban donde habia
altares en honor de los dioses y como parte de la celebracion, los participantes
bailaban y la procesion terminaba con la presentacién de las ofertas y el
sacrificio de un toro en el altar de Dionysos.

A continuacion empezaban las competiciones ditirambicas. Durante el
siglo V diez grupos de baile, uno de cada tribu, competian todos los afios. Y

después comenzaban los concursos dramaticos. Cada uno de los tres

18 Presentacion publica de las obras y su resumen. Equivalente a la actual rueda de prensa.
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dramaturgos se presentaba con tres tragedias y un drama satirico. Cada
dramaturgo tenia a su disposicion todo un dia para presentar su obra. A partir
de 487-486, cinco escritores cdmicos presentaban una obra cada uno (el
numero de comedias se redujo a tres durante la guerra del Peloponeso).
Probablemente las comedias se presentaban antes de las tragedias,
aunque el proceso exacto no se conoce por completo. Hasta 449, los premios
se daban s6lo a las obras, y después de esa fecha, comenzaron a darse
premios a los actores también. Dos dias después del Festival, se reunia el
comité para decidir si el tratamiento y el comportamiento de los organizadores
de los juegos fue el correcto y para aceptar si habia alguna queja por parte de

los ciudadanos.

7.2 Seleccion y financiacion de las obras

Cada dramaturgo que quisiera hacer un produccién de su obra en el Festival
estaba obligado a aplicar su proyecto al “enwvupoc apyovtag” arconte
eponimo® para que le asigne el grupo del coro. Se desconoce el proceso de la
seleccion de las obras por las autoridades, pero se cree que cada dramaturgo
narraba una parte de su obra delante de un comité. Las obras del siguiente afio
se seleccionaban aproximadamente de un mes después del final de cada
festival. Esto daba unos once meses para prepararse, pero no se sabe
exactamente cuanto tiempo usaban de estos meses para ensayar. (Wilson
2007: 87-115)

Después del afio 501 la mayor parte de los costes de produccion la
tenian los patrocinadores, que elegia el arconte entre los ciudadanos ricos, que
llevaban a cabo esta tarea rotativa y lo veian como parte de sus funciones
politicas y religiosas. El patrocinador (uno para cada autor y para cada coro
ditirambo) se hacia cargo de los costes de la preprotuccién, los trajes del coro y
quizas de los musicos. Sin embargo, tal vez su obligacion era de proporcionar

clases tipo talleres y actores adicionales (como un segundo coro, necesario en

19 En la constitucién ateniense, el arconte epénimo tenia a su cargo la administracion civil y la
jurisdiccion publica.
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algunas obras) que no estaban proporcionadas por el estado. La obligacion del
Estado parece que se limitaba en ofrecer el edificio del teatral, los premios
(para los autores, patrocinadores y actores) y el salario de los actores v,
posiblemente, incluso de los dramaturgos. Al mismo tiempo el patrocinador se
encargaba de la mayor parte de los gastos, asi que era légico tener el poder de
afectar el autor, ya sea ayudandole o dificultando su trabajo. Pero los premios
gue daban eran comunes para el patrocinador y el autor, la mayoria de los
patrocinadores eran muy generosos. (Wiles 2009)

Casi todos los autores tragicos que dirigian sus obras ellos mismos, pero
en el caso de los autores comicos era muy comin que encargaban este trabajo
a otras personas. En la época de Esquilo, el autor participaba como actor en sus
obras, entrenaba el coro, componia la musica, supervisaba la coreografia y en
general toda la produccién. Asi se unificaba la fuerza del director y del escritor,
cuyo trabajo era muy complejo, como de un director moderno. El papel del
escritor en los primeros anos, se indica por la manera que le llamaban como, el
profesor. Consideraban que ensefiaba tanto a los actores (en proceso de

preproduccion) y al publico (a través de su obra).

7.3 Los actores y la interpretacion

Al principio el actor y el dramaturgo eran la misma persona. La separacion de
entre esas dos funciones no existid hasta el principio del siglo V, cuando Esquilo
introdujo el segundo interprete. Los escritores han seguido interpretando sus
propias obras hasta el momento de Séfocles, que abandond esta tactica y
también introdujo el tercer actor. Parece que cuando se establecid el concurso
de interpretacion (alrededor de 449) ya se habia completado la separacion
entre el dramaturgo y el interprete. Sin embargo, en el siglo V, en el mejor de
los casos los actores eran semi-profesionales. Y los actores eran, obligados a
complementar sus ingresos con otras actividades laborales.

A partir del afo 468, los actores que estaban disponibles para cualquier

autor tragico se habian establecido para ser tres, aunque esos pocos actores
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pueden hacerse pasar por mas de tres caracteres. La ley de los tres actores a
veces se cambiaba y utilizaban varios, papeles que no hablaban o con poco
texto y menor importancia. Sin embargo Edipo de Soéfocles podia ser
interpretado por tres actores solo si el mismo papel lo interpretaban varios
actores en la misma actuacion. Las dificultades que se presentan por la ley de
los tres actores son tan grandes que llevaron a muchos investigadores a
preguntarse si esa norma existia o no, a pesar del hecho de que hay fuentes
claras que dicen que si existia.

La comedia no tenia tantas limitaciones. La mayoria de las escenas en
las obras que tenemos probablemente serian interpretada por tres actrices,
algunos requerian cuatro y una obra tal vez cinco.

Antes del 449 (hasta el establecimiento del concurso de interpretacion),
tal vez cada dramaturgo elegia exclusivamente su propia compania de actores.
Pero después del establecimiento del concurso, asignaban a dramaturgos por
sorteo sus protagonistas. Este procedimiento puede ser que se adoptd para que
cada concursante tenga las mismas probabilidades y ninguno de ellos
presentarse con mas ventajas al festival. El resto de los dos actores los elegian
conjuntamente el protagonista y el autor. A pesar de todos los actores los
pagaba por el estado, solo el protagonista estaba compitiendo por el premio de
la mejor actuacion, que podria ser ganado con su participacion en alguna obra
que incluso lo ganaba el premio de la mejor obra.

Los griegos al parecer daban una gran importancia a la voz. Juzgaban al
actor por su belleza y la capacidad de adaptar su voz al estilo y estado de
animo del personaje. Pero el estilo interpretar acercaba a la narracion, como le
actor estaba mas interesado para dar el tono emocional, en lugar de ceder a las
caracteristicas de precision del sexo y de la edad del personaje que estaba
interpretando. Por otra parte, los proyectos requieren tres tipos de expresion: el
habla, el recitativo y el canto. El medio principal de la expresion era la voz, el
antiguo actor fue entrenado como un cantante de Opera se entrena el dia de

hoy. La formacién de los actores conducia a altos niveles de perfeccién vocal,
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pero al mismo tiempo habia otros actores que solo recitaban pomposamente y
gritaban en el escenario.

Las expresiones faciales no tenian practicamente ninguna importancia
para el actor griego, porque en toda la actuacion llevaba una mascara. En la
tragedia los gestos corporales eran bastantes amplios y simplificados. En la
comedia los actos diarios (que iban desde los mas comunes hasta los mas
extravagantes) le daban demasiado énfasis y aparecian gestos de farsa y del
ridiculo. A veces se argumenta que el movimiento inclinaba a un conjunto de
gestos convencionales, normalizados o simbdlicos como una danza mimica.

Aunque actualmente es imposible describir con precision el estilo de
actuacion del siglo V, podemos enumerar ciertas caracteristicas, que salen a lo
gue es el realismo. Para empezar, el actor a menudo tenia que interpretar mas
de un papel en una obra. En segundo lugar, todos los papeles (incluso las
mujeres) los interpretaban solo hombres. En tercer lugar, la abundancia de
canciones, recitativos, coros, de la danza y la mascara conducian a una intensa
estandarizacion. Por otro lado, la muy intensa pautada manera de actuar del
periodo helenistico tal vez no era tan habitual en el siglo quinto. La
interpretacion en la tragedia y la comedia, sin duda, estaba lejos del realismo
(la tragedia hacia la idealizacién, y en la comedia a la exageracion cémica) pero
no perdian nunca completamente en contacto con el realismo, con este modo el
espectador siempre podia asociar y trasponer los eventos dramaticos en su
propio mundo.

El coro, la musica y la coreografia, los trajes y las mascaras, la
arquitectura del teatro fueron algunos elementos adicionales, que afectaban la
obra. Analizar estos datos nos ayudara a determinar la impresion general que

causaban las actuaciones del siglo V.

7.4 El Coro

Inicialmente, en las primeras tragedias, el papel del coro erade un

protagonista, ya que solo habia un actor, y a menudo estaba obligado a
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abandonar la escena para cambiar los roles. En las obras de Esquilo, a pesar
del hecho de que hay un segundo actor, mas de la mitad de los versos seguian
siento interpretados por el coro. Por otra parte, en Las Suplicantes el coro toma
el lugar del protagonista y en Las Euménides el de antagonista. Después de
Esquilo gradualmente el papel se degrada hasta que en las obras de Euripides
llega a tener poca relacion con la trama principal de la obra.

Los historiadores no estan de acuerdo sobre el tamafio del coro en las
obras tragicas. La visidon tradicional es que originalmente tenia cincuenta
miembros. Luego, sobre, en el periodo de Esquilo, el nimero se redujo en doce
y mas tarde Séfocles aumento el nimero a quince. No hay ninguna fuente seria
de que estos numeros sean reales. Aquellos que argumentan que el coro tenia
cincuenta miembros basan su opinion en dos fuentes. Como menciona
Aristoteles (ApioToTéAng 2008), que la tragedia se desarrollo a base de la
improvisacién de los primeros del coro ditirambo. Esta informacidn utiliza los
estudiosos clasicos, que dicen que el coro tenia cincuenta personas, soélo
porque tantos miembros tenia el coro de ditirambo. Aunque tenemos que
respetar este testimonio, no es posible confirmar esta opinién, ya que se
desconoce cuantos miembros tuvo el coro ditirambo antes de reducirlo a los
cincuenta. Esto probablemente se produjo alrededor del 508, un afio despues la
tragedia adquiere su forma definitiva. Otra fuente importante del coro con
cincuenta miembros esta en la obra Las Suplicantes del Esquilo, donde el coro
se compone de las hijas del Danao, que segln la mitologia eran cincuenta. El
mismo Esquilo no informa en su obra cuantas fueron las hijas. Por otra parte,
una fuente mas reciente confirma que la obra fue escrita en una fecha diferente
a los que creian (en el 490) y, probablemente, el estreno de la obra fue una vez
gue comenzd a participar en los concursos Séfocles (es decir después de 468),
en un momento en que algunos investigadores creen ya que el coro tenia sélo
doce o quince miembros. Por lo tanto la exactitud del testimonio de que el coro
tenia cincuenta miembros es bastante dudosa. (MeTpdkou 1999).

Las palabras que se refieren aquellos que argumentan que el coro tenia

doce personas se basa originalmente en un fragmento de doce estrofas de la

64



obra Agamendn (Esquilo 2006: 51-52). Creen que la recitacién le habia
compartido por igual en los miembros del coro. Por supuesto esto es solo una
hipotesis. Los defensores de la teoria de que el coro tenia doce personas a
menudo mencionan los afos que Esquilo participd en los festivales teatrales, el
coro original (que contaba con cincuenta miembros), se compartia entre las
cuatro obras que presentaba el dramaturgo en el festival. El porqué de estos
cambios fue el presupuesto - en otras palabras, tenia que reducir el costo de la
produccion.

La indicacién del coro con quince miembros se encuentra en los
comentarios de algunos autores, que se escribieron varios siglos después de
Séfocles. No se basan en ninguna prueba de esa teoria. Sin embargo, se
reconoce que el numero mas probable de los miembros del coro era el quince
en todas las obras conservadas de Soéfocles y Euripides. Mas tarde, el nimero
de miembros se redujo hasta llegar a tres miembros. (MeTpdkou 1999)

Al mismo tiempo las actuaciones de las obras satiricas se presentaban
junto con las tragedias, es muy probable que el coro satirico seguia los mismos
acuerdos escénicos con el tragico. Desde que el coro satirico era menos serio
que de la tragedia, permitian mas variaciones a lo de que es cdmico.

El coro de la comedia clasica se formaba por veinticuatro miembros. A
veces dividido en dos “nuixopioc” imichorios?®® como en Lysistrata, donde las dos
partes pertenecen a sexos opuestos. La comedia parece que gozaba de mayor
libertad de la tragedia, por lo tanto, las entradas, los bailes y otras actividades
del coro tenian mas variedad. Los textos muestran que el coro era muy activo
durante toda la obra.

En todos los géneros dramaticos, el coro entraba en la escena con el
prologo y se mantenia hasta el final de la obra. Algunas veces, sin embargo, ya
estaban presentes desde el principio, mientras que otros salian temporalmente
para volver durante el desarrollo de la obra.

En el siglo V los miembros del coro eran amateurs. Pero eso no significa
que no tenian experiencia, y el coro era algo tan comin en Grecia y cada ano

en el Festival Dionysia participaban en ello al menos quinientas personas.

20 Una de las dos partes del coro.
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Ademas, el coro lo cedia el estado a los dramaturgos, unos once meses antes
de las competiciones, y su formacidon duraba mucho tiempo. Originalmente, la
coreografia y la formacion las hacia el autor de la obra. Pero a lo largo de los
aflos cambio y estas funciones pasaron en manos profesionales. Los
testimonios hablan de un entrenamiento muy duro, que se extendid a la dieta y
al ejercicio, bajo de una supervision constante de varias personas. Sin embargo,
se sabe que el coro tenia un trato especial. La educacién y la organizacion del
mismo era la mas importante y la parte mas costosa que tenia que pagara cada

patrocinador.

7.5 Musica y Baile

La muUsica es una parte muy importante en el drama griego. Acompafaba
siempre la parte de lasodasdelcoro. Raramente la utilizaban
independientemente del habla y sblo por una causa especifica. En un primer
momento, la intensidad del volumen del acompafiamiento musical era bastante
baja, asi se aseguraban que los versos recitados los escuchaban con claridad
por los espectadores. Mas tarde, en la época de Euripides, el volumen del
acompanamiento musical se intensifico.

El acompafiamiento musical al drama interpretado por una flauta con un
sonido similar del oboe o clarinete. Otros 6rganos, incluyendo la lira, trompeta,
varios tipos de percusion, se utilizaban en ocasiones para crear los "efectos"
especiales.

No esta claro quién estaba componiendo la musica. Tal vez el propio
autor, pero probablemente deberia haber sido un trabajo del flautista. Habia
varios estilos de musica (Dorico, Jénico etc.) que se asociaban con un grupo de
emociones especificas. Por lo tanto, algunas partes (musicales) se consideraban
mas apropiadas para la tragedia, otras para la comedia y algunas inadecuadas
para todas las formas de drama.

Al igual que la musica, se creia que el baile que tenia cualidades morales

especiales. Los griegos definian como baile cualquier movimiento ritmico. Por lo
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tanto la danza no era necesariamente formaciones creadas por los pies, sino
también los gestos y la mimica podrian ser entendidas como danza, con la
condiciéon de que tenian un ritmo. La mayoria de los bailes griegos eran

miméticos (expresion de un tipo de caracter o condicion especifica).

7.6 Trajes y mascaras

La perspectiva general de las obras teatrales griegas se influenciaba
significativamente por los trajes y las mascaras. Muchos historiadores insisten
en que todos los actores tragicos estaban vestidos con el traje estandar: una
tunica con mangas largas, excesivamente decorada, por lo general una tinica
larga, pero a veces podia ser mas corta. (MeTpdkou 1999) Este traje se dice que
probablemente vino de la vestidura de los sacerdotes de Dioniso (daban asi un
papel sagrado y ceremonial al actor). Para ortos probablemente se inventd en
los primeros afios del siglo V por Esquilo. Pero no se puede decir con seguridad
si el actor llevaba un vestido estandar. La imagen de la supuesta aparicién nos
ha llegado casi exclusivamente por las anforas. Pero este testimonio puede ser
cuestionado si tenemos en cuenta (1) que la mayoria de estos articulos son
posteriores del siglo V, (2) la relacién entre los eventos que se representan en
las anforas con los eventos teatrales reales no es clara, (3) el elemento mas
importante es la existencia de otras figuras en otros recipientes, que suelen
ignorar a aquellos que insisten en que el vestuario teatral era estandar. Estas
figuras de los actores se visten de manera muy diferente. Incluso aquellas que
representa el vestuario "estandar" revela algunas discrepancias o actores
completamente desnudos. Otras evidencias, que se utilizan para apoyar la
teoria de que existe el vestuario de la norma, se basan a las declaraciones de
varios comentaristas antiguos, que dicen (bastante mas tarde que el siglo V)
gue los vestidos disefiados por Esquilo para sus actores los adoptaron mas
tarde por parte de los sacerdotes en Elefsina. Sin embargo, Aristéfanes en Las
ranas menciona que Esquilo vestia sus actores con ropa mas formal de que lo

que usaba la gente comun en su dia dia.
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Las obras que han sobrevivido de este periodo contienen algunas
referencias de los trajes. Algunas dicen que los personajes estan de luto. El
color comun que utilizaban en situaciones similares en la vida cotidiana griega
era negro. En Alcestis de Euripides (Euripides 1946: 476), dice que la muerte
esta vestida con ropa de color negro, causando el terror. Muchos de los
personajes de Euripides estan vestidos con trapos y los protagonistas de
Séfocles en Edipo en Colono y Filoctetes son los mismos en que dicen que
estan vestidos con ropa desgarrada. Aunque estos evidentes se han incluido
simplemente para indicar que se trataba de una desviacién de lo normal, da la
impresion de que los trajes no estaban definidos totalmente.

Las obras también proporcionan informacidon sobre el vestuario del coro.
E n Las Suplicantes de Esquilo, se dice que el coro no llevaba ropa griega,
mientras que en Filoctetes de Sofocles ocurre lo contrario. Algo que se
menciona en varias fuentes, es que en Las Euménides de Esquilo en su primera
actuacion, el coro de las Furias estaba vestido tan temible que algunas mujeres
embarazadas que asistieron al espectaculo, abortaron. El resultado de esto
conduce a los historiadores (incluso aquellos que insisten en que habia un solo
traje para el actor) que el vestido del coro se determinaba por criterios
relativamente realistas (como el género, la edad, la nacionalidad y el estatus
social). ¢éCabe la posibilidad que habia diferentes criterios que definian los trajes
de los actores y otros que definen los trajes del coro? Aunque esto parece poco
probable, no es al final, porque los trajes de los actores los facilitaba el estado
o los dramaturgos, mientras que los patrocinadores se encargaban de los trajes
del coro. Sin embargo, parece mas razonable que existia un solo concepto vy,
posiblemente, los caracteres especiales como los extranjeros, los dioses y otras
criaturas sobrenaturales, usaban la tunica decorada con mangas que se parecia
a lo que los griegos estaban acostumbrados como ropa ordinaria, y las caras
mas familiares llevaban alguna variacion griega en su vestido.

Por suerte los historiadores estan de acuerdo en el vestuario de la
comedia, aunque las pruebas no son mas creibles que de la tragedia. Que en su

mayoria creen que los trajes se parecen mas a los de la vida cotidiana.
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(MeTpakou 1999) Por razones de teatralidad, la tinica se hace a menudo muy
corta y estrecha, con el fin de subrayar la comicidad del desnudo. Se ponia
sobre unas medias de un color de la carne. Los personajes masculinos, pero no
los del coro, que llevaban el “falo”.

Las mascaras de la comedia tenian una gran variedad. Los coros a
menudo representaban aves, animales o insectos. Todos éstos se manifestaban
mediante adecuadas, aunque no necesariamente, mascaras realistas. Las
mascaras de los personajes humanos a menudo enfocaban exageradamente en
algunas caracteristicas, tales como la calvicie o fealdad, teniendo en cuenta que
esto contribuyd a la impresién comica. Cuando los actores hacian un personaje
famoso-conocido ateniense, como Sdcrates en Las Nubes, usaban una mascara
personalizada.

La gran importancia del vestuario del teatro griego significa,
respectivamente, que el papel del fabricante de trajes y mascaras eran
importantes. Sin embargo, practicamente no se sabe nada sobre ellos y sus

métodos de trabajo.

7.7 Arquitectura teatral

En Grecia, los espacios de las actuaciones se asociaban generalmente con
santuarios especificos de los dioses. Antes de introducir los concursos
dramaticos, habia muchos de esos. Las excavaciones en palacios minoicos de
Creta han dado a conocer "areas teatrales" con asientos de piedra en ambos
lados de un rectangulo con dimensiones de 40 x 35 pies (unos 12 x 9 metros).
Estas areas fueron construidas probablemente para los bailes, ceremonias y
espectaculos con toros. Algunos tedricos creen que también en la Grecia
continental los primeros espacios teatrales eran cuadrados o rectangulares.
Excavaciones recientes enla area de Isthmia (cerca de Corinto) tienden a
reforzar este punto de vista, como también ocurre con el teatro Tdrico (quizas
el mas antiguo en la region de Atica), que es en parte rectangular. Cual sea que

era la forma original de los teatros, los teatros griegos en el siglo V tenian la
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forma circular en su mayor parte. Ademas, aunque hubo varios otros teatros de
Grecia, el mayor interés lo tiene el teatro de Dionisio, porque alli se estrenaron
todas las obras griegas conservadas que tenemos en dia de hoy.

La primera caracteristica del teatro de Dionisio era la "orchestra" (o zona
de baile). Inicialmente podria ser el Unico elemento del teatro, mientras los
espectadores sentados o de pie en posicion vertical en la ladera de la colina
veian las actuaciones corales que precedieron a la tragedia. Dentro del siglo VI,
construyeron una plataforma en el pie de la colina y la parte superior de una
banda circular con un didmetro de unos veinte metros. En el centro se colocd
un altar, o "Thymeli". Con pequenas excepciones, la orquesta se mantuvo
practicamente sin cambios hasta la era cristiana.

El edificio, o “el escenario" aparece probablemente mas tarde que la
orquesta. Porque "escena" significa "cabafa" o "tienda" deben ser derivadas
originalmente de una zona de vestuarios temporal y posteriormente
incorporado a la accion de algin dramaturgo. Intentando explicar cuando se
utilizé la escena como unidad del teatro, la mayoria de los investigadores se
refieren a las obras existentes. Aparece por primera vez la utilizacién de un
edificio como “fondo” en la Orestia de Esquilo (458 aC estreno). Pero todas las
escenas han desaparecido hace tiempo, no tenemos datos sobre la construccion
exacta.

Los historiadores, por lo general, creen que en el siglo V construian para
cada celebracidon un escenario temporal, en la que su carcasa se componia de
enormes troncos y la escena se extendia desde la pared hasta la audiencia.
(Twyog 2005) Los requisitos técnicos que requerian las obras que tenemos son
simples: una o dos puertas que se abren al espacio donde se representaba la
obra y un nivel superior (techo o una plataforma de nivel medio), ya sea de
utilidad para mostrar dioses, o espacios de representacion aéreas. Aunque
algunos investigadores creen que ya en el siglo V fue construido escenario con
pared de pierda, la mayoria sitian cronoldégicamente los escenarios
permanentes a partir del siglo IV, que ya habia pasado el pico de éxito del

teatro.
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Los problemas con la "escena" estan estrechamente vinculadas a con la
escenografia. ¢Fue como fondo la tipica fachada de una casa para todos los
proyectos o habia algun tipo de escenografia que utilizaban para especializar el
espacio escénico? Aunque esta pregunta no se puede responderse
definitivamente, puede iluminar un poco y darnos una idea.

Por lo general se supone que después de 458 todos los espectaculos
utilizaban la "escena" como fondo (una visidn que puede ser incorrecto ya que
el edificio era temporal). La "escena" podria servir las necesidades de la
mayoria de los proyectos, y la mayoria tenian lugar en frente de un templo,
palacio o algun otro tipo de edificio. éPero qué sucede en los casos en que las
obras se situaban frente de unas cuevas (como Filoctetes o varios dramas
satiricos) (Sophocles 1994: 257) o en campamentos militares (Ajax)?
(Sophocles 1994: 31) Hay varias respuestas a estas preguntas. Algunos
historiadores insisten en que ya habia una escenografia, prefabricada, lista y
disenada para que puedan servir a la mayoria de las necesidades. Otros creen
que hacian pequefias modificaciones a la escenografia ya existente, que de otro
modo se mantenia igual (como, por ejemplo escudos para crear un campo
militar, o conchas y guijarros en el caso de una playa o un solo arbol, cuando
se pretendia indicar que estaban de un bosque) (Taplin 2003). También existe
la opinion de que el texto de la obra proporcionaba toda la informacion
necesaria con el fin de determinar con precision el espacio de accidon y que
siempre la parte delantera del escenario servia como una escenografia estandar
para todas las obras.

Este desacuerdo esta relacionado con otro, que se trata con el dibujo de
la escenografia. Aristoteles (que escribe sobre el final del siglo IV) atribuye a
Séfocles la invencién de la pintura del paisaje (ApioToTéAnc 2008), mientras
Vitruvio (siglo I a.C.) menciona que se introdujo en la época de Esquilo
(Vitruvio 1970: 168). Intentando equilibrar ambos puntos de vista, podemos
situar el comienzo de los paisajes pintados en el afio entre 468 y 456 (es decir,
en los Ultimos anos de la participacion de Sofocles y el comienzo de Esquilo que

coincidieron en el tiempo). La descripcion de la primera escena hecha a mano
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por Vitruvio dice que era un disefio arquitectonico en una superficie plana.
Recibid diversas interpretaciones. Si se trataba de un intento de crear la ilusion
de detalles arquitectonicos reales, o por el contrario que en una superficie
desnuda de cada decoracién estaba ahora se intentaba dar algunas figuras
esquematicas, pero no a crear una ilusion realista.

Se ha intentado mucho para demostrar que no hay ninguna evidencia
completa sobre la practica de la escenografia del siglo V. Sin embargo, parece
poco probable que han intentado crear estenograficamente una ilusién realista.

En el siglo V, habia pocos medios mecanicos utilizados para crear los
efectos especiales. Las maquinas principales eran "ekkyklema" y la "maquina".
El ekkyklema, (un aparato para la presentacion de escenas teatrales,
habitualmente por utilizado por los algunos personajes muertos que fueron
asesinados fuera del escenario) fue mas bien una plataforma que pudiera rodar
a través de la entrada principal de la escena. Hay testimonios antiguos
mencionando que funcionaba con una rotacién, mientras que otros lo sitlan en
el nivel superior de la escena o en las puertas laterales. La "maquina" (grua) la
utilizaban para mostrar caracteres que estaban volando o que estaban colgados
sobre la tierra. Se mencionan personajes encima de carrozas o en la espalda de
aves, insectos o animales, mientras que algunas veces aparece el actor colgado
en correas. La grua fue colocada en tal manera que el actor podia ser atado a
la misma, y que estaba fuera del campo visual del espectador (ya sea detras
del escenario o en algun punto de la grada superior), y luego se elevaba y se
transferia al area principal de la presentacion de la obra. Mas a menudo se
utilizaba la gria para mostrar los dioses, pero habia personajes humanos que
necesitaban una grua para su aparicion, como por ejemplo Perseo que aparece
sobre el caballo alado. En la comedia la utilizaban a menudo para burlarse de la
tragedia o ridiculizar el comportamiento humano arrogante. No esta claro si la
grua estaba antes de 430. El uso indebido al final del siglo (especialmente de

Euripides, que a menudo utilizaba el mecanismo para los dioses que resolvian

72



las situaciones en sus obras) ha dado lugar a la expresion "deus ex machina"
para describir cualquier final inventivo.

Aunque los objetos del escenario (atrezzo) no fueron muchos, sin
embargo, era importante para la actuacion. En muchas obras, los personajes
hacen un sacrificio a un dios o encontran asilo en un altar. Algunos
investigadores sostienen que en esta época el altar (thymele) estaba en el
centro de la orquesta. Otros argumentan que si, que el altar era dedicado al
dioas Dionisos, su uso como parte de la escenografia lo calificaria sacrilegio
(MeTpakou 1999). Arnott (Arnott 1959: 35-45) supone que habia un edificio
bajo, frente a la entrada principal, que podria ser utilizado ya sea como un altar
0 como una tumba. Otros elementos clave incluyen carros de deslizamiento de
los caballos, pedestales para depositar ataud, lamparas y velas para indicar
cuando era de noche. Los muebles en la tragedia eran rara vez necesarios, y
solo en casos para los héroes muy enfermos o muy sobrecargados de trabajo o
incapaces de soportarse a si mismo. En cambio, tanto los muebles y otros
articulos para el hogar eran numerosos y necesarios en las comedias. Ni a las
obras tragicas, ni a las comicas los objetos accesorios los utilizaban para
impugnar una impresion realista. Se destinaban Unicamente para causar un

sentido dramatico.

21Una expresion latina que significa «Dios desde la maquina», traduccion de la
expresion griega « 0 6 o m(aghan s theos).
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Ilustracion V: Estructura del Teatro Griego Clasico.
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7.8 Audiencia y espectadores

Hasta ahora hemos visto lo relacionado con el espacio escénico y los actores.
Sin embargo, la audiencia y el publico también fueron importantes. En los
teatros griegos, el espacio para los espectadores y la escena siempre fueron
dos distintos conceptos arquitectonicos. Entre ellos estaba la orquesta y los
"parodoi" (o las entradas a la orquesta de los dos extremos del escenario del
edificio teatral). Los parodoi fueron utilizados principalmente por el coro,
aunque no estaba prohibido a ser utilizado por los actores también. Ademas, lo
utilizaban los espectadores para entrar y salir del teatro.

El primer "teatro" (el area de visualizacion) del Dionisio estaba en la
colina de la Acrépolis. Inicialmente, los espectadores veian las obras de pie,
pero tal vez colocaron los asientos tipo estadio en el siglo VI, y la primera

reconstruccion de la zona de espectadores fue muy poco después de 500,
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debido a la destruccion de los asientos de madera. Al mismo tiempo fue la
excavacion de la cuesta de la colina para cambiar la inclinacién y construyeron
plataformas y probablemente sobre ellas pusieron unos bancos de madera.
Cuando alrededor de 440 se construyd el Odeon volvidé a cambiar la inclinacion
de la pendiente y se afiadieron algunas paredes mas de apoyo. Los asientos
seguian siento temporales, porque Aristofanes (Aristophane 2000: 506) se
refiere a ellos como "plataforma de madera” (ikpia), un término cominmente
utilizado para los bancos de madera. Los asientos de piedra (marmol) si que
empezaron poco a poco a utilizarlos, pero el proceso no se completd antes del
periodo entre el 338 y el 326 aC.

Se estima que el teatro completamente construido de marmol podria
albergar de 14.000 a 17.000 espectadores. Sin embargo, sbélo una pequena
parte de la poblacion podria asistir a una representacion teatral, ya que se
estima que en la segunda mitad del siglo V, la poblacién de Atica debe haber
sido alrededor de 150.000 a 200.000 personas. Asi, mientras que la entrada al
teatro era permitida para todos, sélo una décima parte podria asistir a un
espectaculo. Tal vez esto explica la introduccion de la institucién de las
entradas y algun tipo de asistencia mediante un gasto, a mediados del siglo V
(aungue que se estima que a lo mejor la entrada de pago existia desde su
inicio). Para que el publico tuviera las mismas oportunidades para asistir a las
representaciones la Perikles, alrededor del 450, aprobo la "teorica" (Bewpika)
(un fondo) para proporcionar entradas a los pobres. Es el que probable
establecid también el pago de las entradas, aunque no hay registros fiables
sobre la cuota de una entrada antes del siglo IV, cuando una entrada costaba
cerca de dos débolos. El dinero recaudado se destinaba al apxitéktwvz2. (Wilson
2007)

La entrada era para una parte del "koilon" y no para una placa en
concreto. Cada tribu tenia su propia seccién del teatro y habia un lugar especial
para las mujeres que podrian sentarse y ver el espectaculo. El asiento central

de la primera fila estaba reservado para el sacerdote del dios Dionysos. Incluso

22La persona que gestionaba el teatro y asumia la responsabilidad del mantenimiento del
espacio.
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habia asientos reservados para otros sacerdotes y sacerdotisas, de funcionarios
del gobierno, embajadores, para los huéspedes y en general para los
huéspedes de honor. La audiencia se formaba por hombres, mujeres, nifios y
esclavos. Los funcionarios del estado eran los responsables de la orden y del
control de la entrada y de controlar si los espectadores estaban sentados en el
sitio correcto. La violencia en el teatro se castigaba con la muerte.

Esta generalmente aceptado que las obras de teatro en general duraban
todo el dia y se presentaban una tras otra. Si, efectivamente, ese fuera el caso,
entonces debia haber habido una gran cantidad de movimiento en el publico ya
que las personas debian comer y beber en el teatro durante las
representaciones. Los espectadores expresaban su opinidon en voz alta vy
gritaban también, y si querian podrian llegar a echar a los actores de la escena.
Dicen que una vez Esquilo tuvo que buscar asilo en el altar, con el fin de evitar
la ira de los espectadores. Algunos escritores antiguos acusaron al publicoy
decian que era un publico de baja calidad y de poca cultura, pero otros
elogiaron su gusto. Los espectadores tenian diferentes preferencias, al igual
que diferentes estratos sociales.

Uno de los momentos mas destacados de cada celebracion era la
entrega de premios. Aunque todavia el proceso no esta muy claro segin los
datos que tenemos, probablemente, fueron: poco tiempo antes del festival, se
elaboraba una lista de las personas que podrian formar parte del jurado (una
lista para cada una de las diez tribus). Los nombres de las personas elegidas de
la misma tribu, se colocaban en una urna. A continuacion, las diez urnas se
cerraban y se mantenian cerradas y vigiladas por la guardia hasta el comienzo
del festival. Entonces el arcén sacaba un nombre de cada urna. Los
seleccionados formaban el jurado. Cada juez ponia su voto en la urna. De los
diez votos, el arcdn elegia cinco y a base de éstos se declaraba el ganador.

No se conoce exactamente la naturaleza de los premios, pero tal vez
habia premios remunerados. Seguramente el honor de ganar eratan
importante y los patrocinadores de las obras ganadoras a menudo construian

monumentos para recordar a las victorias. Se guardaban en los archivos

76



estatales las listas de los premiados y muchos historiadores antiguos han
sacado su informacion de estos archivos

Hay muchas preguntas sin respuesta sobre el teatro del siglo V, pero
podemos decir con seguridad que era una institucion floreciente, que fue muy
apreciado tanto por el mundo y por las autoridades estatales y religiosas. El
drama fue honrado de todo tipo de literatura, y el teatro fue el arte mas
popular.
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Conclusiones

Los organismos culturales y los festivales de teatro, al menos en el caso de
Grecia, no han cambiado mucho sobre el modelo de gestidén que utilizaban los
griegos del siglo V a.C y el modelo de gestidon que utilizan los griegos del siglo
XXI.

Es evidente que con la globalizacion y el progreso humano han asumido
las herramientas de lo que hoy conocemos como modelo de gestion cultural,
dando titulos a cada puesto de trabajo. También este proceso hizo que se
llagara a formalizar y a convertir este tipo de trabajos en profesionales,
resaltando lo imprescindible que es el papel de un gestor cultural dentro de
este ambito.

Los beneficios de la gestidn cultural en la sociedad griega, en la mayoria
de los casos no estan bien definidos, tienen como objetivo el aumento no solo
cultural sino capital a todos los niveles (social, empresarial y etc).

Si evaluamos la importancia de la gestion cultural para una sociedad o
un organismo, facilmente podemos ver la relevancia del papel que tiene para el
desarrollo no solo cultural sino también educativo y lo que conlleva utilizar las
herramientas de esta profesion llegando a cambiar una sociedad.

Para que cada organismo pueda conseguir sus objetivos, necesita de las
herramientas y el método de la gestion cultural donde apoyarse, no solo para
cubrir sus objetivos sino también para su supervivencia. El éxito de cada
organismo depende de los resultados de una gestidn bien ejecutada.

Claramente, estos dos modelos de gestion tienen muchos puntos en
comun como hemos visto reflejados a lo largo de esta investigacion, algunos de
ellos son la preventa de entradas, o el importante papel que tenian los
patrocinadores para llevar a cabo las obras teatrales.

Es inevitable no ver los puntos comunes que tienen estos dos festivales
aunque los separan miles de afos. El propdsito con el que se presentan las
graficas en el capitulo II no es otro que el de resaltar que lo que si ha cambiado

es el publico, ya que actualmente asisten mas mujeres que hombres. En el
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festival La Dionysia no solo lo importante era el publico formado por nifios,
mujeres y hombres, sino también lo importante era educar el ser humano. Lo
qgue quiere transmitir este punto, es que la gestidon cultural no solo tiene que
preocuparse de llevar a cabo producciones artisticas, proyectos etc. sino que
ademas debe educar a la gente y por ello estar vinculada al sistema educativo

de cada sociedad para llegar a sus propositos y objetivos.

Es obvio que a Grecia le falta mucho camino por recorrer, para que se dé
cuenta de lo necesario que es la profesion de un gestor cultural. Lo que queda
claro, por lo tanto, es que gracias a que sigue conservando los lazos con sus
origenes (sus antepasados) se adaptaran con mayor facilidad y esto les llevara
a involucrar la Gestién Cultural con mejores resultados que otros paises con los

organismos culturales tanto publicos como privados.

79



Bibliografia
Bibliografia griego:

AGANAZOMOYAOZ, 1990. fia wia MoAimikny Tn¢ KouAtoupac. Atenas: EBVIKO
Kévtpo Anpoaiag Aioiknong.

APIZTOTEAHZ, 2008. loinTikr]. Atenas: ZATPOC.

FAAANHZ, M. BaaiAeiog, 2006. Baoiko Mdpketivyk. ‘Epeuva Ayopdc & AvanTtuén

MwARoewv. Atenas: ZTadoUANG.

FEQPIrOYZOMOYAOZ, Kwotag, MQroz, apBag, 2002. Enidaupog, 1o Apxaio

Ocarpo, ol MNMapaordoeig. Atenas: MIAnToG.

FKE®OY MAAIANQY, AnunTtpa, 1999. floArmiouog kai E@voypagia. Ano Tov
E6Gvoypagikd Peahiopo otnv MoAmiopikn KpiTikn). Atenas: EAAnvika Mpappara.

KIZEAHZ, Tpnyopng, 1980. To [lloAmiouiko Zvotnua. O ZnUEIWTIKOG Kal

Enikoivwviakdg XapakTtnipag Tou. Atenas: 'pnyoponouAoc.
rQroz, *appac, 2003. To Apyaio Gsatpo Twv Oividdwv. Atenas: MiAnToc.
rQroz, *appac, 2005. To Apxaio Ocatpo Tou Aiovuoou. Atenas: MIAnToc.

KAKOYPH, Katepiva, 1987. leverikii Tou Gedtpou. AlemoTtndovikn ‘Epeuva
OeaTpoloyiac. Atenas: N. MaupoupaTakng.

KONZOAA, Ntopa, IQANNIAHZ, Mavvng, 2005. Or lloAimioTikoi Gsouoi ornv
Aiadikaoia Avalwoyovnonc twv EAAnvikwv noAswv. Ta VEWTEPIKA (PeCTIBAA.

Atenas: Mavteiov MNavenioTnpio.
KONZOAA, NTopa, 2006. IMoAimiorikr) Avantuén kai MoAiTikn. Atenas: MNanadnon.

KONZOAA, NTopa, KAPAXAAHZ, NikoAaog, 2010. lToAimioTikr) Opdon kai Toriki
avantuén. Ta @eoTIBAN oTnG €ANVIKEG NOAEIC TNG NeEPIPEPEIAC. Atenas:

Eupwnn.

80



KOYPH, Mapia, 2007. Enixeipwvrac otov rnoAimioyo. H emaoTtnuovikr 10iknon

oTnv diaxeipion Tou noAiTiopou. Arta: TEI Hneipou.

MNITZANH, M. Euyevia, 2004. foAmioTikn) Aiaxeipion & [lepipepeiakr)
Avanruén. zxediaopog MoAimioTikng MoMITkAG kai MoAiTioTikou MpoiovToc.

Atenas: AIOVIKOC.

MAMAAAKHZ, M. BaogiAng, 2002. Ztparnyikn Twv Enixeiprioewyv. EAANVIKN Kal

Aigbvnc epneipia. Atenas: E. Mnévou.

MAMAAAKH, Eipnvn, 2007. To Mouceio w¢ Aiaxeipiornc [loAimiouou. To
napadeiypa Twv Mouceinv Zuyxpovng Téxvne. Arta: TEI Hneipou.

METPAKQY, Kupiakn, 1999. Or Geatpikoi diaywviouoi. Atenas: EAnvika
Mpaupara.

MOYXNEP, BaAtep, 2010. OswpnTikd Oedtpou. Atenas: Manalnon.
TO®AEP, ANBIv, 1992. KaravdAwon kai KouAToupa. Atenas: KakTog.
®PEIZEP, Teiuc TCwpTl, 1990. O Xpuooc KAwvog. Atenas: EKATi.
Bibliografia castellano:

ARISTOPHANES, 2000. Aristophanes III. Birds, Lysistrata, Women at The

Thesmophoria. Cambridge, Londres: Harvard University Press.

ARNOTT, D. Peter, 1959. An Introduction to the Greek Theatre. Londres:
Macmillan Press Ltd.[Consulta: 26 junio 2017]. Disponible en:

https://books.google.es/books?id=geqvCwAAQBAI&Ipg=PP1&dg=introduction
%20t0%?20the%20greek
%?20theatre&hl=es&pg=PP1#v=0onepage&qg=introduction%20to%?20the
%?20greek%?20theatre&f=false

ARNOTT, D. Peter, 2005. Public and Performance in the Greek Theatre. Nueva

York: Routledge.[Consulta: 26 junio 2017]. Disponible en:
81


https://books.google.es/books?id=geqvCwAAQBAJ&lpg=PP1&dq=introduction%20to%20the%20greek%20theatre&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=introduction%20to%20the%20greek%20theatre&f=false
https://books.google.es/books?id=geqvCwAAQBAJ&lpg=PP1&dq=introduction%20to%20the%20greek%20theatre&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=introduction%20to%20the%20greek%20theatre&f=false
https://books.google.es/books?id=geqvCwAAQBAJ&lpg=PP1&dq=introduction%20to%20the%20greek%20theatre&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=introduction%20to%20the%20greek%20theatre&f=false

https://ebookcentral.proguest.com/lib/univalencia/reader.action?

ppg=5&docID=165701&tm=1498503898276

BARDLY, H. C., 1992. To Tpayiko Gcsatpo otnv Apxaia EAAdda. Atenas:

KapdapiToa.
BAUMAN, Zygmunt, 1994. O lloAimiouoc w¢ Mpaén. Atenas: MaTtakng.

BEACHAM, Richard, 1991. The Roman Theatre and its Audience. Londres:
Routledge.

BLUME, Horst—Dieter, 1986. Eicaywyr oro Apxaio @catpo. Atenas: M.L.E.T.
BOSISIO, Paolo, 2006. Iopopia Tou Gedtpou B’ Touog. Atenas: AlyOKEPWLC.

BROCKETT, G. Oscar, HILDY, J. Fraklin, 2013. Ioropia Tou @sdtpou Touoc A.

Atenas: Koav.
CAMPBELL, Joseph, 1996. Or udokec Tou Gcou. Atenas: IappAixoc.

DINSMOOR, William Bell, 1950. The Architecture of ancient Greece. An Account
of Its Historic Development. Nueva York: Biblo and Tannen. [Consulta: 22 junio
2017]. Disponible en:

https://books.google.es/books?id=BgahvzeE39YC&Ipg=PP1&dg=The
%20Architecture%200f%?20ancient

%20Greece.&hl=es&pg=PP1#v=0onepage&q=The%20Architecture%20of
%20ancient%?20Greece.&f=false

DOBROV, W. Gregory, 2001. Figures of Play. Greek Drama and Metafictional

Poetics. Oxford: Oxford University Press.
EAGLETON, Terry, 2003. H evvoia Tn¢ kouAtoupac. Atenas: MOAIC.

ESQUILO, 1979. La Orestia. Barcelona: Bosh Casa Editorial.

82


https://books.google.es/books?id=BqahvzeE39YC&lpg=PP1&dq=The%20Architecture%20of%20ancient%20Greece.&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=The%20Architecture%20of%20ancient%20Greece.&f=false
https://books.google.es/books?id=BqahvzeE39YC&lpg=PP1&dq=The%20Architecture%20of%20ancient%20Greece.&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=The%20Architecture%20of%20ancient%20Greece.&f=false
https://books.google.es/books?id=BqahvzeE39YC&lpg=PP1&dq=The%20Architecture%20of%20ancient%20Greece.&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=The%20Architecture%20of%20ancient%20Greece.&f=false
https://ebookcentral.proquest.com/lib/univalencia/reader.action?ppg=5&docID=165701&tm=1498503898276
https://ebookcentral.proquest.com/lib/univalencia/reader.action?ppg=5&docID=165701&tm=1498503898276

ESQUILO, 2006. Tragedias, III. Agamendn. Madrid: Consejo Superior de

Investigaciones Cientificas.

ESQUILO, 2010. Tragedias, 1V. Coéforos, Euménides. Madrid: Consejo Superior

de Investigaciones Cientificas.

EURIPIDES, 1946. Euripides IV. Ion, Hippolytus, Medea, Alcestis. Cambridge,

Londres: Harvard University Press.

EURIPIDES, 1999. Tragedias II. Madrid: Catedra.

FESTIVAL HELENO, 2004. @so1BaA ABnvwv Emdaupou. Atenas:

deoTRAA.

FESTIVAL HELENO, 2004. ®sorBaA ABnvwv Ermdavpou 1955-2005.
EANviko ®eaTIBaA. Atenas: EAANVIKO OeoTRAA.

FESTIVAL
®eoTRAA.

FESTIVAL
®eoTPAA.

FESTIVAL
deoTRAA.

FESTIVAL
DeoTRAA.

FESTIVAL
®eoTRAA.

FESTIVAL
®eoTRAA.

FESTIVAL
deoTRAA.

HELENO,

HELENO,

HELENO,

HELENO,

HELENO,

HELENO,

HELENO,

2005. @soTBar Abnvawv

2006.

2007.

2008.

2009.

2010.

2011.

GeoTfaA

@coTfal

®eoTtPal

GcoTfal

GeoTfal

@coTfal

Abnvav

ABnvwv

ABnvowv

ABnvawv

Abnvav

ABnvwv

Ermidaupovu.

Eridaupov.

Erdaupou.

Ermdaupovu.

Ermidaupovu.

Eridaupov.

Erdaupou.

Atenas:

Atenas:

Atenas:

Atenas:

Atenas:

Atenas:

Atenas:

EAANVIKO

50 Xpovia

EANVIKO

EANVIKO

EAANVIKO

EANVIKO

EANVIKO

EANVIKO

EAANVIKO

83



FESTIVAL HELENO, 2012. ®sorBar Abnvawv Emdaupou. Atenas: EAANVIKO
®eoTRAA.

FESTIVAL HELENO, 2013. @so1BaA ABnvwv Emidaupou. Atenas: EANVIKO
®eoTRAA.

FESTIVAL HELENO, 2014. ®sorBar Abnvawv Emdaupou. Atenas: EAANVIKO
®eoTRAA.

FESTIVAL HELENO, 2015. ®sorBar Abnvawv Emdaupou. Atenas: EAANVIKO
DeoTRAA.

FESTIVAL HELENO, 2016. ®sorBaA Abnvawv Emdaupou. Atenas: EAANVIKO
®eoTRAA.

GOMEZ GARCIA, Manuel, 2007. Diccionario Akal de Teatro. Madrid: Akal.
[Consulta: 22 junio 2017]. Disponible en:

https://books.google.es/books?
id=Gyvrmz5K2toC&Ipg=PP1&hl=es&pg=PP1#v=0onepage&g&f=false

GOMME, A. Wycombe, 1933. The Population of Athens in the Fifth and Fourth

Centuries. Oxford: Blackwell.

KOLTER, Philip, KELLER, 2006. Mdpketivyk Mdvarluevr. 12n AUEPIKAVIKA
'Exdoon. Atenas: KAsidapiBuoc.

LEY, Graham, 2007. The theatricality of Greek Tragetdy Playing Space and
Chorus. Chicago: The University of Chicago Press. [Consulta: 22 junio 2017].

Disponible en:

https://books.google.es/books?id=RHcy0hxZHOYC&Ipg=PP1&dg=The
% 20theatricality%200f%20Greek

%20Tragedy&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=The%20theatricality%200of
%20Greek%20Tragedy&f=false

84


https://books.google.es/books?id=RHcy0hxZH0YC&lpg=PP1&dq=The%20theatricality%20of%20Greek%20Tragedy&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=The%20theatricality%20of%20Greek%20Tragedy&f=false
https://books.google.es/books?id=RHcy0hxZH0YC&lpg=PP1&dq=The%20theatricality%20of%20Greek%20Tragedy&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=The%20theatricality%20of%20Greek%20Tragedy&f=false
https://books.google.es/books?id=RHcy0hxZH0YC&lpg=PP1&dq=The%20theatricality%20of%20Greek%20Tragedy&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q=The%20theatricality%20of%20Greek%20Tragedy&f=false
https://books.google.es/books?id=Gyvrmz5K2toC&lpg=PP1&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q&f=false
https://books.google.es/books?id=Gyvrmz5K2toC&lpg=PP1&hl=es&pg=PP1#v=onepage&q&f=false

MORETTI, Jean Charles, 2004. Osatpo kai Koivwvia otnv Apxaia EAAdda.

Atenas: Matdkn.

PICKARD-CAMBRIDGE, W. Arthur, 1946. The Theater of Dionysos in Athens.
Oxford: Oxford University Press.

PICKARD-CAMBRIDGE, W. Arthur, 1968. The Dramatic Festivals of Athens.
Oxford: Oxford University Press.

SOPHOCLES, 1994. Sophocles I. Ajax, Electra, Oedipus Tyrannus. Cambridge,

Londres: Harvard University Press.

SOPHOCLES, 1994. Sophocles II. Antigone, The women of Trachis, Philoctetes,

Oedipus at Colonus. Cambridge, Londres: Harvard University Press.

TAPLIN, Oliver, 2003. Greek Tragedy in Action. Londres: Taylor & Francis
Group.

TAPLIN, Oliver, 2007. Pots and Plays. Interactions between Tragedy and Greek
Vase-painting of the Fourth Century BC. Los Angeles: The J. Paul Getty

Museum.

TOFFLER, Alvin, 1972. The Culture Consumers. A Study of Art Affluence in

America. Nueva York: Random House.
VITRUVIO, 1970. Los Diez Libros de Arquitectura. Barcelona: Obras Maestras.

WILES, David, 2009. To Apyxaio EAnviko Apdua wc¢ [lapdaoraon. Atenas:
M.L.E.T.

WILSON, Peter, 2007. The Greek Theatre and Festival. Documentary Studies.
Oxford: Oxford University Press.

85



Anexos

Anexo I: Carteles Festival Heleno

Fuente: http://greekfestival.gr/gr/home
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