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Por tanto, según parece, si llegase a nuestra ciu-
dad un hombre capaz por su sabiduría de adop-
tar mil formas y de imitar todas las cosas y que
quisiese darnos a conocer sus poemas, nos incli-
naríamos ante él como si fuese un ser divino, ad-
mirable y arrebatador, pero le diríamos que nues-
tra ciudad no dispone de un hombre que se le
semeje, ni es justo que llegue a tenerlo y que, por
consiguiente, hemos de volverle a otra ciudad una
vez derramada mirra sobre su cabeza y adorna-
da ésta con cintas de lana.

Platón, La República

  Homo sum, humani nihil a me alienum puto.

Protágoras, en boca de Publio
Terencio El Africano

Observaciones preliminares
Imitación de la vida... espejo de costumbres... ima-
gen de la verdad... aquello que inicia con problemas y ter-
mina en paz...

EATRALIDAD
Y RITUALIDAD

EN LA COMEDIA
T
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Un farsante religioso termi-
na engañando a toda una fa-
milia aristocrática y está a
punto de apoderarse de su
fortuna.

Unas jóvenes presuntuosas
terminan siendo timadas
por unos criados que se han
hecho pasar por distingui-
dos caballeros de la corte.

Un judío exige la libra de su
propia carne al joven que,
incapaz de pagarle, había
prometido compensar con
ello en caso de no cubrir sus
adeudos.

Una reina del mundo de las
hadas se enamora estúpida-
mente de un rústico cómi-
co, a quien por arte de ma-
gia ostenta una aparatosa
cabeza de asno.

Un conde procurará gozar de
la novia de su fiel criado una
noche antes de las bodas.

Toda una sociedad decrépita se ahogará en su superficiali-
dad y se enfrentarán unos a otros en duelos de maledicen-
cias y chismes.

Un joven hidalgo en su afán de conquistar a jóvenes donce-
llas inventa una y mil mentiras para atraer su atención, has-
ta que termina siendo víctima de sus embustes.

Un caballero culto y refinado tomará personajes del teatro
popular y los volverá exquisita expresión del humor de las
cortes europeas.

Un coro de hombres ebrios en gozoso frenesí se untan el
rostro con el mosto de la uva recién apisonada y deambulan
por los caminos entonando el Comos odé, cantos fálicos y
burlescos que poco a poco fueron parodiando costumbres y
actitudes antisociales.

¡La comedia!

Un vendedor de salchichas termina siendo nombrado go-
bernante de la ciudad.

Un viejo gruñón que odia a la gente termina pidiendo ayu-
da a los que más odia, quienes por añadidura lo obligan a
bailar ritmos jocosos.

Un padre encuentra que siendo rígido en la educación de su
hijo no hallará mejor resultado que el que trata al suyo con
paciencia y benevolencia.

Un abogado termina siendo timado por su cliente bajo los
mismos procedimientos y argucias que aquél utiliza para
ganar juicios.
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Y ciertamente, todo ello y mucho más, es... ¡la comedia!,
una de las expresiones más vastas y complejas del teatro de
todos los tiempos. El drama que presenta ante el espectador
un espejo para mostrarle que vive en sociedad y que no pue-
de guiarse de manera exclusiva por sus intereses personales
o privados. La comedia nos muestra, en sus tantos y tantos
ejemplos desarrollados por autores dramáticos de todos los
tiempos, las contradicciones humanas y su ridiculez. Don-
de hay contradicción hay comedia y donde hay comedia
hay vida y donde hay vida están los seres humanos convi-
viendo.

“Un dramaturgo —decía Beaumarchais— en lugar de re-
presentar un carácter vicioso... que lo enfrentaría con un
simple grupo de enemigos, debe realizar su plan en tal for-
ma que encuentre en él la crítica de todo un conjunto de
abusos y malos procederes opresores de la sociedad” (cita-
do por Boidzhiev-Dzhivelegov, 1957, pp. 94-95). En efec-
to, la comedia rebasa con mucho la presentación de la ri-
diculización y el castigo a un personaje vicioso; la comedia
tiene una naturaleza social, expresa y pone en crisis los del-
gados hilos que sostienen el equilibrio de las relaciones hu-
manas.

La comedia es una faneroscopía. Es decir, aquello que seña-
la Peirce como lo que los signos muestran, revelan, ofrecen.
Pero ¿qué es lo que el Κοµοσ−οδε el canto de relajo popular
ofrece y manifiesta ante los ojos del espectador transfigura-
do en arte teatral?

De acuerdo con el teórico Spang, lo cómico radica en la
“disociación entre realidad y procedimiento, es decir, todas
las desproporciones entre valores, normas, convenciones,
formulaciones, etcétera y la realidad a la que se refieren”
(Spang, 1991, pp. 63-64); y eso es precisamente lo que la
comedia como drama revela: las contradicciones entre el
obrar del individuo y las normas morales que rigen a su
entorno social.

Así también la comedia es entonces δροµευυου, es decir
“misterios revelados”. Pero ¿cuales son esos misterios que se
revelan a través del Κοµοσ−οδε? No hay que ir muy lejos, el
misterio que se revela en la comedia es el misterio de la estu-
pidez humana en todas sus formas y variantes, y la estupi-
dez es a fin de cuentas un despropósito y una disociación
entre la realidad y el procedimiento, entre la conducta y la
convivencia humana y los valores que las rigen.

La comedia parte de formas rituales y se transforma en for-
mas teatrales, pero nunca deja atrás ni sus orígenes ni sus
transformaciones.

Si bien las faloforias prearistofánicas difícilmente las pode-
mos hallar en Shakespeare, en Sheridan o en Beaumarchais,
podemos encontrar en muchos casos como motor de las ac-
ciones teatrales la sexualidad de los personajes. Y sobre todo,
el goce supremo de estar vivos, a pesar de nuestras pequeñe-
ces y mezquindades.

La comedia trasciende tiempos, estilos, corrientes y nos ofrece
un nuestros días un caudal inmenso de posibilidades estruc-
turales para reflexionar sobre la condición humana y cues-
tionarse en torno de la sobrevalorada importancia personal
de determinados tipos humanos. La comedia pone en crisis
las relaciones humanas y devuelve al espectador posibilida-
des más sensatas y sencillas de interactuar unos con otros.
La comedia es, pues, moral, no sólo por el hecho de plan-
tear costumbres y relaciones humanas, sino también porque
reflexiona sobre los límites de la libertad en el ser.

En las comedias hay fiesta y goce de la existencia. Y ahí pre-
cisamente podremos encontrar su constante ritualidad. Me-
diante la risa, mediante el humor, conjuramos al mundo, a
lo que amenaza a nuestra especie, a nuestro conglomerado
humano. “Lo similar produce [y convoca a ] lo similar”, es
una puesta en crisis de un mundo amenazante, encubierto
con el disfraz de determinado personaje vicioso o antisocial.
Por ello la comedia ofrece al espectador la posibilidad de
asumir su realidad y reconocer el lugar que ocupa dentro de
sus circunstancias históricas, sociales o humanas. Un ejem-
plo de ello lo representa el personaje del conde de Almaviva,
en Las bodas de Fígaro de Beaumarchais, quien no sólo en-
carna a la tipología del estúpido señor de la casa, sino la
estupidez de un régimen decrépito —la aristocracia france-
sa prerrevolucionaria— que se niega a dejar sus antiguos
privilegios y a ceder su sitio a un nuevo orden social.

La comedia es expresión sígnica de valores humanos pues-
tos en ridículo, lo cual, por su naturaleza convencional, pro-
mueve a la risa y a la reflexión. Sin esos signos, sin sus res-
pectivas convenciones, es probable que el efecto pueda
resultar muy distante al de la risa reflexiva del espectador,
como ocurre con extraña ambigüedad en obras de teatro
moderno como El pato salvaje de Ibsen, El tío Vania de
Chéjov; como también ocurre en la clásica tragedia de



TIEMPO 5 LABERINTO

Eurípides Las Bacantes, en la escena en la que el rey Penteo
se disfraza de mujer para espiar a los coros de Ménades en
honor a Dionisos. Se trata de una situación en donde el
personaje es puesto en ridículo por asumir una conducta
antisocial, pero por el contexto de enunciación, y por las
circunstancias, ese acto más que mover a risa mueve al es-
pectador a un profundo sentimiento de terror y compasión
propio de la tragedia y ajeno en definitiva al espíritu de la
comedia.

En la comedia difícilmente nos podremos identificar con
los personajes vicioso o ridículos, pero en cambio con mu-
cha facilidad podemos encontrar esas características, que no
vemos en nosotros, en los demás. He aquí la parte paradóji-
ca de la comedia, pues para que lo cómico pueda ser efecti-
vo requiere del asentimiento del espectador y la conciencia
de que lo que ocurre en el escenario es ridículo, pero que en
la vida real no lo es, sino todo lo contrario.

Si el espectador no recibe con claridad los signos de la co-
media, así como tampoco tiene conciencia del contexto de
enunciación de la situación cómica, entonces simple y sen-
cillamente la comedia no surte efecto.

De ahí, por ejemplo, la dificultad para traducir situaciones
cómicas de una cultura o idioma a otro. Ciertos aspectos
del humor de otras culturas manifiestos en chistes y chasca-
rrillos terminan por resultarnos no sólo poco ingeniosos o
bobos, sino irreconocibles como expresiones cómicas. De
manera que la comicidad radica en una complicidad im-
plícita del espectador con lo que ocurre en escena, donde
su horizonte de expectativa debe correlacionarse con la ri-
diculización de acciones humanas que se le expongan, des-
de la perspectiva de los signos teatrales que se desplieguen
en el trabajo actoral.

¿Por qué el clero francés del siglo XVII se enfrenta a Molière
y le lanza terribles maldiciones por suTartufo? Porque  mien-
tras las intenciones de Molière eran tan sólo las de ridiculi-
zar a esos santurrones que se aprovechan de la religiosidad
irracional, la Iglesia y sus altos dignatarios se sintieron alu-
didos en carne propia. Es decir, para una parte de la pobla-
ción parisina en tiempos del Rey Sol la comedia era imposi-
ble, pues en vez de la complicidad y autocrítica necesaria
para que los motores de la comicidad tengan sentido, los
dignatarios eclesiásticos se identificaron plenamente con el
ridículo personaje. Y este, desde luego, no fue el único caso

en que Molière encontró diatribas y furibundas condenas
en contra de sus muy sanas intenciones de ridiculizar la hi-
pocresía de ciertos personajes de su tiempo.1 

Lo cómico remite a situaciones reales, que convencional-
mente podríamos denominar realistas, pero también la co-
media está cerca de lo fantástico, de mundos poblados de
elfos, sátiros, hadas y seres misteriosos, no sólo como susti-
tución de la realidad, como ocurre en la farsa, sino como
prolongación de la condición humana, pues de cualquier
modo hay algo de fantástico e irreal en ocasiones en el univer-
so de relaciones humanas. Por otra parte, la estupidez —eje
y motor de la acción de la comedia, objeto y sujeto de actantes,
ayudantes, coadyuvantes y oponentes— no puede ser eva-
dida ni en el plano humano o realista, ni en el plano sobre-
natural  o fantástico. Esto es: la comedia y sus efectos siem-
pre estarán presentes en los distintos planos que la mente
humana pueda concebir. Como un gran juego de prodigios
William Shakespeare nos lo muestra en Sueño de una noche
de verano2 donde se intersectan tres líneas de acción dramá-
tica, que son a la vez tres planos de realidad: el orden
mitológico con las bodas de Teseo y Fedra, el orden fantás-
tico que representa la historia de Oberon y Titania, reina de
las hadas, y las parejas de enamorados junto con la inigualable
compañía de cómicos en quienes recae la intersección de los
distintos planos, bajo la tónica de la comedia.

Aproximaciones teóricas
No tenemos en la poética aristotélica la parte dedicada a la
comedia, la cual en caso de haberse escrito yace aún perdi-
da. Pero sabemos que esa ausencia no es grave ni ha signifi-
cado una laguna en el desarrollo de las reflexiones en torno
a la comedia en Europa. De cualquier forma el modelo teó-
rico que se planteó en la dramaturgia de Menandro fue lo
suficientemente poderoso como para generar el concepto
de comedia clásica. Y también es cierto que en cuanto a las
relaciones entre Aristóteles y la comedia, hay algunos acertos
que exponer, más allá de lo que se alcanza a exponer en el
Arte poética aristotélico. Hacia 1839 se llega a publicar un
manuscrito procedente del pensamiento aristotélico y de su
época denominado Tractatus Coisilinianus,3 que contiene ob-
servaciones sobre la naturaleza de la comedia muy similares
en cuanto a conceptos a las  vertidas por Aristóteles en su
poética y que pudiera quizás haber sido la parte o una ver-
sión de la poética aristotélica referida a la comedia.4 Por ejem-
plo ahí se plantean los seis elementos necesarios para el de-
sarrollo del drama: trama, carácter, pensamiento, dicción,
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melodía y espectáculo. En cuanto a lo estrictamente concer-
niente a la comedia en el tratado se plantean tres tipos dife-
rentes de caracteres cómicos: el impostor (pensemos en
Tartufo de Molière), el que se mofa de sí mismo, cuya con-
ducta es desaprobada socialmente pero que refleja las debi-
lidades de esa misma sociedad (como el caso de Volpone de
Ben Jonson o más posteriormente El inspector general de
Gogol) y el bufón o hazmerreír (puesto de manifiesto por
Juan Ruiz de Alarcón en La verdad sospechosa o en Las ale-
gres comadres de Windsor de Shakespeare) (véase Cooper,
1922).

Interesantes, y en cierto sentido novedosas, resultan las ob-
servaciones sobre el teatro y la comedia en la obra de Platon,
puesto que prácticamente propone la no inclusión de los
poetas dramáticos en su república. Sobre todo en cuanto a
los poetas dramáticos cómicos que imitan y exponen vicios
y conductas inconvenientes. Dice Platón en el libro III de
La República: “Nosotros  mismos desearíamos  disponer de
un poeta o de un fabulista más austero y menos agradable,
aunque más útil, el cual imitase sólo lo conveniente y lo que
dicen los hombres de bien de acuerdo con aquellas normas
que ya hemos establecido cuando tratábamos la educación
de nuestros soldados” (Platón, 1977,  p. 709). Y en el libro
X comenta que el fenómeno de la  risa —el recurso básico y
el fin último de la comedia— es el más nocivo pues trastor-
na al que ríe haciéndole liberar fuerzas irracionales; acto,
según Platón, que la razón rechaza, pues en lugar de censu-
rar situaciones ridículas el espectador se ríe placenteramente.
Incluso va más allá al reflexionar en el sentido de que el
actor, más que el espectador, resulta a la postre más perver-
tido por el acto de hacer reír imitando personajes de baja
estofa (Platón, 1977, pp. 653-654.)

Actitudes similares de censurar el acto de la representación
dramática, como el caso de la comedia y sus efectos en el
espectador, las habremos de encontrar en  un número con-
siderable de casos, tanto en Bizancio como en la alta Edad
Media, como en la Inglaterra anterior a la restauración y en
cierta manera también en ciertos rasgos de la visión teatral
de la Ilustración dieciochesca, tanto en Francia como en el
mundo hispánico (véase, Hubert, 1998, y Boiadziev-Dzhi-
velegov, 1957).

El camino más conocido, no obstante, desde el punto de
vista teórico, para estudiar, analizar y escribir comedia clási-
ca se ha basado al parecer en la célebre teoría de los humores

de Teofrastro (sanguineo, flemático, colérico y melancóli-
co). En ella se establece que una justa proporción de los
humores constituye la salud, mientras que el exceso o ca-
rencia de alguno da por consecuencia la enfermedad; en el
caso de la comedia, las actitudes viciosas y antisociales, como
se manifiesta en buena parte de la obra dramática de Molière
(El misántropo, El avaro, y desde luego en El amor médico y
en El enfermo imaginario) (véase Blanco, 1984). Hasta lle-
gar a la exposición de tipos humanos con mayor compleji-
dad en la llamada comedia de caracteres (La verdad sospe-
chosa de Juan Ruiz de Alarcón), que anticipan aspectos de lo
que siglos después vendría a ser el drama psicológico.

Hay muchas variantes de comedia, según el gusto de la épo-
ca y de las contradicciones sociales. Podemos encontrar en
las célebres farsas medievales francesas, que difícilmente pue-
den relacionarse con la tradición de la comedia occidental
proveniente de la obra menandrea, la estructura básica del
género en su intención de hacer reír ridiculizando situacio-
nes humanas, como ocurre muy frecuentemente en el sketch
contemporáneo.5 Hay comedias llamadas sentimentales
(comedie larmoyante, se le conoce en francés, o tearful comedy,
en inglés, de la que hay ejemplos como Pamela de Richar-
dson);6 comedias de costumbres (Las preciosas ridículas de
Molière puede constituir un ejemplo y que se define clara-
mente el modelo en La escuela del escándalo de Sheridan),
comedia de caracteres, comedia de enredo o de capa y espa-
da, comedia erudita y hasta comedia del arte. Cada una
implica un acercamiento a la sociedad que la produce y a
determinados aspectos que determinan su sentido cómico y
en consecuencia una técnica particular dramatúrgica y de
puesta en escena.

Aspectos de teatralidad y ritualidad en la comedia
La comedia es sus diversas formas proviene de dos fuentes:
una vertiente literaria, que es la que se constituye como gé-
nero en la literatura dramática, y una vertiente que se expre-
sa de manera explícita y espontánea en el arte de la esceni-
ficación. En ambas el eje que las sostiene parece ser siempre
el mismo: una forma específica de teatralidad en donde el
tono, el gesto, el movimiento hacen la diferencia entre la
comedia y otras formas y géneros dramáticos. Muestra de
ello es el juego que puede hacer el comediante con un diálo-
go o una réplica teatral, dándole un sentido cómico o ridi-
culizado de algo que en apariencia desde su simple lectura
no lo es. La teatralidad, desde nuestro punto de vista, se
constituye como la expresión escénica de la dramaticidad.
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cional” de las faloforias prearistofánicas o de los versos fes-
ceninos en Roma. La teatralidad de la comedia podría con-
tener en su forma reminiscencias rituales ancestrales, como
puede observarse en las manifestaciones de carnestolen-
das medievales, en donde las imágenes del poder estableci-

do, como un obispo o rey, son
puestas en ridículo al menos
una vez al año.

Es un hecho que en muchas
experiencias preteatrales o pa-
rateatrales la mofa, la bufone-
ría, el trastrocamiento del or-
den social o la ridiculización
de determinadas actitudes o
conductas humanas forman
parte de experiencias rituales
destinadas a conjurar amena-
zas, para regular el orden o in-
vocar un orden. Un ejemplo
de esta forma ritual basada en
la ridiculización y en la cho-
carrería lo podemos encontrar
en México, como en la famo-
sa danza-drama de Los Tecua-
nes de origen prehispánico.
En ella la cacería de un tigre
sirve de motivo de mofa de ac-
titudes humanas, pero en la
cacería y los combates entre
los participantes suele correr
la sangre, lo que cumplen una
función mágico-religiosa para
propiciar la fertilidad de la tie-
rra, de los animales y de los

seres humanos. También podemos referir la “farsa” que men-
ciona el cronista  fray Diego Durán, en donde aparecen per-
sonajes que en forma burlesca imitan enfermedades y diver-
sos males, justamente con el fin de conjurarlos mediante la
risa (véase Durán, 1984, pp. 64-66).

¿Hay alguna relación entre estos elementos de ritualidad y
la teatralidad de la comedia? Los indicios que se mencionan
podrían abrirnos camino hacia una investigación más siste-
mática y acuciosa. Por lo pronto hasta aquí llegan nuestras
aproximaciones, en esta apretada revisión del mundo de la
comedia.•

Sin drama podrá haber espectacularidad, pero no teatralidad.
La comedia posee, por tanto, en su escenificación, un texto
espectacular que hace que lo que llamamos comicidad se
haga patente ante los ojos del espectador y no sólo de mane-
ra específica en el plano estrictamente de literatura dramáti-

ca. Difícilmente, por ello, un buen comediante podrá re-
presentar un personaje cómico partiendo tan sólo de lo que
se enuncia en el texto (véase Fischer-Lichte, 1999).

Una de las constantes que posee la comedia es contener en
su trama aspectos relacionados con la fertilidad o la pro-
creación, o con  la pasión amorosa (atracciones entre parejas
o jóvenes que luchan por consumar su amor a pesar de la
oposición denodada de algún personaje vicioso o antisocial,
que suele ser por lo general un hombre de edad madura o
padre de alguno de ellos, como el caso de Harpagón en El
avaro de Molière), que quizá pueda ser una derivación “ra-
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Notas
1No dejan de ser profundamente aleccionadoras para el teatro de
nuestro tiempo estas frases de Jean Baptiste Poquelin, Molière, a pro-
pósito del arte de la comedia: “Según mi opinión, es mucho más
fácil discurrir en frases retumbantes sobre las violentas pasiones, re-
belarse en verso contra la suerte, culpar al destino, blasfemar, que
penetrar hondamente en la variada naturaleza humana, y representar
de manera divertida los vicios de la sociedad” (citado por Boidhiev y
Dzhivelegov, 1957, p. 167). Ciertamente Molière sabía de lo que
hablaba.

2Puede decirse que por su naturaleza estructural, genéricamente, esta
obra shakespireana, como otras más, no pertenecen al reino de la
comedia, sino a la tragicomedia, en virtud de que la trama se susten-
ta en las acciones que los protagonistas realizan en la búsqueda por
alcanzar una meta y los obstáculos que se encuentran para lograr su
cometido, para finalmente alcanzar una profunda experiencia espiri-
tual. Para nuestros fines y los de Shakespeare y otros autores, la pie-
dra de toque está en la reflexión en torno de la estupidez humana
desde sus diversas perspectivas. De hecho lo mismo podría decirse de
las comedias de Aristófanes, en donde lo fantástico suele llegar a
momentos casi delirantes como en Las aves, y aunque para nuestra
preceptiva de género sus obras se consituyen como farsas, no dejan
de ser a final de cuentas otra cosa que Κοµοσ−οδε.
3 Düring, uno de los estudiosos contemporáneos de la obra aristotélica
más acuciosos, menciona que “Algunos eruditos creen que nuestra
Poética es el primer libro y que poseemos restos del segundo libro en
el llamado Tractatus Coisilinianus”, Düring, 1990, pp. 206-207.
4Según la versión de García Bacca esto es lo que se plantea en la
Poética: “La comedia es reproducción imitativa de hombres viles o
malos, y no de los que sean en cualquier especie de maldad, sino en
la maldad fea, que es, dentro de la maldad, la parte correspondiente
a lo ridículo. Y es lo ridículo, una cierta falla y fealdad sin dolor y sin
grave perjuicio; y sirva de inmediato ejemplo una máscara de rostro
feo y torcido que sin dolor del que la lleva resulta ridícula”, Aristóteles,
2000, p. 137.
5La aparición del bobo (sotte) en estos breves dramas antecederá en
algunos casos a la aparición del gracioso del teatro clásico español,
del bufón de la corte en los dramas isabelinos y se constituirá en
muchos aspectos en el medio de expresión de la ideología de las cla-
ses populares, en la medida en que el bobo a la postre no resulta ser
tan bobo, ni mucho menos ingenuo; como bien pudiera observarse
en el caso de los zannis de la commedia dell’arte.
6Allardice Nicoll menciona que precisamente este tipo de comedias
un tanto truculentas, muy cercanas a lo que es hoy el melodrama,
dieron por consecuencia “las últimas llamaradas de la comedia”, con
autores como Sheridan, Goldsmith y Beaumarchais. De hecho el
inglés Goldsmith escribó un ensayo al respecto titulado Essay on the
Theatre; or, a comparison between Laughing and Sentimental Comedy,

véase Nicoll, 1964, pp. 347-348.


