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PRÓLOGO 
por 
ANTONIO MARÍA MARTÍN RODRÍGUEZ


			Como es habitual en las películas infantiles cuyo tema requiere cierta contextualización, al comienzo de un popular largometraje de animación de asunto mitológico de la Factoría Disney (Hércules, R. Clements y J. Musker, 1997), una voz en off empieza a explicarnos lo siguiente:

			Hace mucho tiempo, en la lejana tierra de la antigua Grecia, se vivía una edad dorada de poderosos dioses y extraordinarios héroes, y el más grande y fuerte de todos esos héroes era el poderoso Hércules. Pero ¿cuál es la medida de un héroe verdadero? Pues eso es lo que nuestra historia...

			Pero su explicación se ve interrumpida cuando las imágenes de cinco musas pintadas en un ánfora griega cobran vida e interrumpen la voz ligeramente engolada y de tono académico del narrador con estos tres comentarios sucesivos:

			—¿Queréis escucharle? Hace que esta historia parezca una tragedia griega...

			—¡Aligera el tono, tío!

			—Seguiremos nosotras, cariño.

			Al narrador, por supuesto, no le queda otra que, con un cierto tono de condescendencia, entregar el testigo a este coro de sugerentes personajes femeninos: «Todo tuyo, chica». Y se da paso, entonces, a una animada canción que nos explica en detalle, como quería haber hecho y no pudo el narrador del comienzo, los antecedentes de la acción.

			De lo que vemos y oímos en estos primeros treinta segundos de película, nos queda claro que, si queremos contar una historia, lo peor que podría pasarnos es que pudiera dar la impresión de que se trata de una tragedia griega, porque las tragedias clásicas son cosas trasnochadas, lentas y aburridas, propias de expositores pedantes, que de ningún modo podrían atraer a un público de hoy.

			Lo curioso del caso es que, si se animase a seguir viendo la película, cualquier especialista se daría cuenta enseguida de que está construida —eso sí, en clave paródica— de acuerdo con las reglas, precisamente, de una tragedia griega, y de que los cinco personajes femeninos, sin ser conscientes de ello, forman parte, en realidad, de una modalidad actual y cinematográfica de coro de tragedia griega y desempeñan exactamente sus mismas funciones, desplegando, además, la actividad física que le era característica, en la que se combinaba la palabra, la música y la danza.

			Quizás esto debería hacernos pensar que tal vez una tragedia clásica (y más aún una tragedia clásica que trata un tema tan dolorosamente actual —aunque con las particularidades que se indicarán más adelante— como el de Medea) no esté tan lejos de nuestros parámetros culturales como, ingenuamente, pensamos y que es posible establecer con ella un diálogo que nos permite comprobar qué es lo que todavía queda de ese género, aunque sea de modo latente, en nuestra cultura de todos los días.

			Presentaré, primero, unas breves pinceladas sobre la vida y la obra de Séneca, para centrarme enseguida en las particularidades de la tragedia clásica como género y en algunos de sus elementos que siguen vivos en nuestra cultura, aunque en muchos casos pasen desapercibidos. Por último, me centraré en Medea, y concluiré con unas breves reflexiones sobre la importancia de Séneca en el ámbito de la cultura occidental.

			
1.  VIDA DE SÉNECA


			Lucio Anneo Séneca (4 a. C.-65 d. C.) es el segundo de los tres hijos de una acomodada familia de rango ecuestre, la segunda clase social en importancia y prestigio en la sociedad romana, la de los caballeros, por encima de la cual solo estaba el orden senatorial. La familia de Séneca llevaba ya afincada desde hacía muchas generaciones en la Córdoba romana y de su afinidad con la literatura da cuenta el hecho de que su padre, Marco Anneo Séneca, también conocido como Séneca el Viejo, era un consumado rétor que nos ha dejado una interesante colección de controversias y suasorias, los dos ejercicios básicos de la enseñanza retórica romana, y su sobrino, el hijo de su hermano menor, será el poeta épico Lucano. La práctica en ambos tipos de ejercicios retóricos serviría a Séneca, sin duda, como preparación para dos tipos de escenas básicas en sus tragedias, el agón o discusión intensa entre dos personajes, y el monólogo, particularmente desarrollado en sus dramas. Las controversias, en efecto, eran debates judiciales ficticios sobre situaciones normalmente enrevesadas y muchas veces inverosímiles, que ayudaban a los aprendices de oradores a prepararse para actuar en los procesos judiciales, mientras que las suasorias consistían en «meterse en la piel» de algún personaje importante de la historia o la mitología e imaginar qué palabras podría pronunciar en una situación determinada y crítica. Podemos considerar como un avatar lejano de las controversias las cada vez más populares ligas de debate en nuestras universidades.

			Como era común en las familias provincianas de su clase, el joven Séneca se traslada pronto a Roma, para ampliar su educación, y parece sentir ya desde esa edad temprana más atracción por la filosofía y las ciencias naturales que por la retórica propiamente dicha, quizás, como nos ha pasado a casi todos, en función de sus primeros maestros. Aunque inicialmente atraído por el exotismo de las doctrinas neopitagóricas, pronto se decanta por la que sería la filosofía de su vida, el estoicismo, una corriente de pensamiento muy adecuada para aquellos tiempos recios que le tocó vivir, si bien el cinismo y el epicureísmo dejaron en él también su huella. 

			Ni esta propensión a las letras ni tampoco su salud, siempre delicada, que lo había obligado de hecho, siendo todavía muy joven, a un muy saludable cambio de aires en Egipto, donde era prefecto entonces un pariente político suyo, fueron obstáculo, sin embargo, para que, como la mayoría de los jóvenes de las buenas familias, tratara de orientar su actividad pública hacia la política. Para ello debió volcarse de nuevo, tanto en el plano teórico como en el práctico, en la retórica, y alcanzó en ella una notable pericia, que estuvo, por cierto, a punto de costarle la vida, en aquel periodo convulso de la dinastía julio-claudia en que los aristócratas, por así decirlo, caminaban cada día por el filo de la navaja. Su carrera política, en efecto, comienza en el año 31, cuando había alcanzado ya la edad tradicional para el desempeño de cargos públicos que dieran acceso al senado, pero su habilidad retórica atrae hacia él la mirada malévola, envidiosa y arbitraria de Calígula, y solo se salva de la muerte por la oportuna mediación de una de las favoritas del desequilibrado emperador. Haciendo, entonces, de la necesidad virtud, nuestro hombre comprende que son tiempos en que la notoriedad pública puede ser muy peligrosa y decide concentrarse de nuevo, y ahora con mayor intensidad, en la filosofía. 

			Pero ni aun esa resolución de adoptar lo que hoy llamaríamos un perfil bajo pudo mantenerlo a salvo mucho tiempo de la siempre imprevisible cólera imperial. En el año 41, en efecto, por instigación de su esposa Mesalina, el nuevo emperador, Claudio, lo destierra a la inhóspita isla de Córcega, nominalmente por relaciones entonces consideradas políticamente incorrectas con una hermana de Calígula, aunque se ha sospechado siempre que pudieron mediar también razones políticas, y en concreto su papel relevante, o tal vez su simple afinidad con una oposición aristocrática al régimen imperial que bullía, explicablemente, bajo cuerda.

			Aunque Séneca, en una de las obras filosóficas a cuya composición dedicó buena parte de los ocho años que duró su destierro, trata de consolar a su madre convenciéndola de que el obligado exilio no es pena ninguna para un hombre como él templado por el pensamiento estoico, lo cierto es que no dudó en rebajarse en vano ante Polibio, uno de los más influyentes libertos de Claudio, en otro escrito consolatorio motivado por la muerte de su hermano, para tratar de conseguir que mediara para el levantamiento de su castigo. El perdón le llegó, con todo, en el 49, muerta ya Mesalina, por mediación de Agripina, la nueva esposa del emperador. De vuelta en Roma, Séneca se convertirá, primero, en preceptor del joven Nerón, el hijo de Agripina a quien Claudio, dominado por su nueva esposa, colocó en la línea sucesoria por encima de Británico, su hijo biológico; y después, en el principal consejero del nuevo emperador tras su acceso al poder en el año 54, en estrecha colaboración con Afranio Burro, el influyente prefecto del pretorio, un puesto de enorme importancia y poder, pues estaba al mando de las tropas de élite del emperador. Estas tropas, acantonadas en las proximidades de Roma, aseguraban la estabilidad de la cabeza del imperio, tanto en su aspecto geográfico (la ciudad de Roma) como político (el propio emperador), e intervinieron con frecuencia tanto en la deposición y muerte de algunos emperadores, como Calígula o el propio Nerón, como en la entronización de otros, a veces del todo inesperados, como Claudio.

			Como una de esas amargas píldoras que de vez en cuando tienen que tragarse los políticos, Séneca se vio obligado a pronunciar el elogio fúnebre del odiado Claudio, pero se desquitó en privado componiendo una Apocolocyntosis, esto es, una «calabacificación», o «conversión en calabaza» —en lugar de la «apoteosis» que esperaríamos— del emperador difunto, que había sido, como sus antecesores, divinizado tras su muerte. Se trata de una pieza de circunstancias, dirigida sin duda al círculo más íntimo de Nerón, una divertida sátira menipea (la única que nos ha llegado completa) que combina la prosa y el verso. En ella se le impide a Claudio, llegado al Olimpo tras su muerte y deificación, el acceso a la sede de los dioses, a instancias nada menos que del emperador Augusto, y acaba teniendo que ocuparse de tareas menores e infamantes al servicio de personajes poco recomendables.

			Durante los primeros años del reinado, Nerón se entregó sin mayores preocupaciones a los placeres de la púrpura y a un diletantismo artístico exacerbado, mientras que el peso del gobierno y de las grandes decisiones quedaba en buena medida en manos de Séneca y de Burro (y, bajo cuerda, de la muy poderosa Agripina). Estos años supusieron una especie de modesta edad de oro, después de las décadas de gobierno sangrientas, tiránicas y poco edificantes de Tiberio, Calígula y Claudio. Sin embargo, el asesinato, en el 59, de Agripina por orden de su propio hijo, la muerte poco después, en el 62, como consecuencia de un cáncer, del prefecto Burro y la pérdida de influencia de Séneca ante un Nerón que se había arrojado en brazos de consejeros y cortesanos más aduladores y menos capaces empezaron a hacer que los nubarrones se acumularan sobre la política romana. Así, la figura del emperador y la imagen de su reinado acabaron convirtiéndose en el decurso de la historia, primero, en blanco de las críticas más agudas, como la de un historiador tan serio y capaz como Tácito, y después, en decorado, patético y siniestro, de los novelones históricos del siglo XIX (sobre todo, Quo Vadis, H. Sienkiewickz, 1895) o de sus versiones cinematográficas del pasado siglo, en especial la superproducción dirigida por Mervyn LeRoy, estrenada en 1951, con un genial e histriónico Peter Ustinov en el papel de Nerón. Séneca, personaje menor en la película, es interpretado por Nicholas Hannen y el papel de consejero inteligente, sensato y tremendamente mordaz recae aquí en Petronio, interpretado magistralmente por Leo Genn, de cuya vida y muerte hace un sugestivo relato Tácito en los capítulos 18-19 del libro 16 de sus Anales.

			Hay que decir, con todo, que ni siquiera la fama de imparcial de Tácito lo ha librado de las sospechas de colorear su visión de los hechos en relación con su pensamiento. No deja de ser llamativo, en efecto, que sus emperadores comiencen brillantemente sus reinados, pero más tarde, por motivos diversos, todo se tuerza y se conviertan en déspotas arbitrarios, crueles y sanguinarios: quizás una manera poco sutil de ilustrar eso que tanto se dice: que, si el poder siempre corrompe, el poder absoluto corrompe absolutamente. Aparte de que, según parece, esos supuestos monstruos resultaron ser gobernantes muy queridos por sus súbditos provinciales; tal vez toda su violencia se dirigiera, en realidad, contra una aristocracia, en buena medida, corrupta, pero no contra los ciudadanos de a pie.

			En todo caso, ante el nuevo panorama que se vislumbraba en la corte, en el año 62 Séneca, prudentemente, se retira de nuevo de la escena pública y se consagra a la redacción de algunas de sus obras científico-filosóficas de mayor calado, como las Cuestiones naturales y las Epístolas morales. Pero esa discreción no consigue soslayar la cólera imperial, que ya había probado en al menos dos ocasiones, aunque esta vez sin remisión alguna. Considerándosele partícipe, o al menos inspirador, de la conjura de Pisón en el año 65, Nerón lo conmina a suicidarse, y así lo hace nuestro hombre, quizás sin querer desaprovechar la ocasión pintiparada que se le presentaba de escenificar la «muerte de un filósofo», y convertirse así en el imaginario colectivo en una especie de segundo Sócrates.

			
2.  LA OBRA DE SÉNECA


			La obra conservada de Séneca, dejando aparte la ya mencionada Apocolocyntosis, suele dividirse en dos secciones, correspondientes a sus escritos científicos y filosóficos, redactados en prosa, y a su producción dramática, concentrada en el subgénero de la tragedia. 

			
2.1.  Las obras científico-filosóficas 


			Un primer grupo dentro de su obra en prosa lo constituyen los tratados de filosofía moral práctica que conocemos como Diálogos, aunque no lo sean en el sentido que hoy damos al término, y tampoco en el platónico, sino que están más cerca del género de raigambre cínica de la diatriba, en el que el yo textual se dirige como un experto a un lector no especializado, procurando a la vez enseñarle y deleitarle, con un amplio recurso, de orientación didáctica, a las frases sentenciosas o coloquiales, los ejemplos ilustrativos e impactantes, las paradojas... 

			Los títulos de estos diálogos son ya de por sí orientativos sobre su contenido: Sobre la vida feliz, Sobre la tranquilidad de ánimo, Sobre la brevedad de la vida, Sobre la constancia del sabio, Sobre la ira, Sobre el ocio, Sobre la providencia... Se incluyen también en este grupo sus tres consolaciones, dedicadas a Marcia (la hija del historiador Cremucio Cordo, caído en desgracia y obligado a suicidarse en época de Tiberio, que había perdido un hijo), a su propia madre, Helvia, y a Polibio, el poderoso liberto de Claudio. Algunas de estas obras de filosofía práctica y aplicada nos hacen pensar, salvando las distancias, en las populares obras de divulgación filosófica de nuestros días, y hasta en los libros de autoayuda. Aunque esta correspondencia pueda parecer un poco exagerada, no estará de más recordar que, si bien un «séneca», según el Diccionario de la Academia, es, por referencia al filósofo cordobés, un «hombre de mucha sabiduría», a veces se ha empleado el término, en registros populares y coloquiales, con un sentido negativo, como una persona que, adoptando una actitud hipócrita con un punto entre cínico y escéptico, quiere dar la imagen de alguien sabio y profundo, cuando todo eso es en buena medida solo pose. Es verdad que la imagen más popular del filósofo cordobés tiene también su punto de hipocresía, porque predicaba, por ejemplo, que solo es rico quien no necesita nada, siendo él mismo un verdadero acaparador de riquezas; pero cuando se lo echaron en cara, se limitó a decir, según se cuenta: «Tú haz lo que yo digo, y no lo que hago». Sin embargo, creo que en esta imagen de Séneca mucho menos halagüeña pesaba también la del protagonista de una serie de televisión de los sesenta, aquella época en que, con una sola cadena televisiva y sin otras pantallas domésticas que las de la tele, todo el mundo veía, como se decía entonces, «lo que echaban». La serie se llamaba, precisamente, El Séneca y se emitió, con guion de José María Pemán y protagonizada por Antonio Martelo, entre los años 1966 y 1970. En ella, el protagonista, junto con las fuerzas vivas del pueblo (el alcalde, el cura, el maestro), debatía sobre lo humano y lo divino en un estereotipado patio andaluz, representando a alguien que, pese a no tener formación académica, sí hacía gala de ese que dicen que es el menos común de los sentidos, el sentido común.

			Pertenecen también a este grupo de escritos filosóficos sus siete libros Sobre los beneficios, el tratado Sobre la clemencia, auténtico «espejo de príncipes» dedicado a un Nerón apenas instaurado como emperador, en el que le recomienda esta virtud tan poco frecuente entre los gobernantes absolutos, y las dos obras escritas en el último periodo de su vida, dedicadas ambas a su joven amigo Lucilio, a la sazón procurador en Sicilia. Por una parte, las Epístolas morales, un extenso corpus de 124 cartas dispuestas en veinte libros, de enorme influjo en la posteridad, pues están en la base, por ejemplo, del pensamiento de Montaigne y del ensayo moderno; por otra, los siete libros de Cuestiones naturales, más orientadas hacia los contenidos científicos, pero en las que tienen también cabida las reflexiones morales y filosóficas: aunque aborda, en efecto, cuestiones relacionadas con la astronomía, como los cometas, los fenómenos meteorológicos (el rayo y el arcoíris, la borrasca, la nieve y el granizo, las inundaciones, los vientos) o los geológicos, como los terremotos, en la obra subyace también la intención, muy propia del estoicismo, de desterrar el miedo ante los fenómenos naturales más perturbadores, explicando su fundamento físico y aduciendo la existencia de una providencia cósmica a la que todo se subordina.

			
2.2.  Las tragedias


			En lo que se refiere a las tragedias, cinco siglos después de los tres grandes tragediógrafos atenienses, Esquilo, Sófocles y Eurípides, Séneca es el único autor grecolatino del que nos han llegado tragedias completas, concretamente nueve, todas ellas de datación incierta: Hércules loco, Troyanas, Fenicias, Medea, Fedra, Edipo, Agamenón, Tiestes y Hércules en el Eta, esta última de atribución discutida. En algún caso, referencias más o menos elípticas a acontecimientos históricos permiten al menos conjeturar posibles límites temporales: así, una posible alusión a la expedición de Claudio a Britania en Medea situaría su composición después del año 45. En una de las dos ramas de la tradición manuscrita en que se nos ha transmitido la producción dramática de Séneca, se le atribuye una décima obra, una tragedia de tema romano (género conocido entre los especialistas como praetexta) titulada Octavia, cuya protagonista es la desdichada hija de Claudio y primera esposa de Nerón, a quien el tirano condena a muerte como consecuencia de los disturbios que se producen en Roma cuando se divorcia de ella para casarse con Popea. Los argumentos para defender su posible autenticidad son poco convincentes, y no solo porque en ella aparezca el propio Séneca como personaje y se ofrezcan en clave profética detalles sobre la muerte de Nerón que difícilmente podía conocer nuestro dramaturgo, que murió tres años antes, sino también por su llamativa pobreza estilística y métrica en comparación con el resto del corpus; parece más probable, por tanto, que sea obra de un imitador, que debió de componerla, obviamente, tras la muerte del tirano. El caso de Hércules en el Eta, en cambio, es más dudoso. Es verdad que su extensión casi duplica la del resto de las tragedias y que su estructura es poco consistente, o incluso, en buena medida, inconsistente, pero podría tratarse, pese a ello, de una obra senecana, aunque falta de una revisión final.

			Si bien prácticamente todas las tragedias de Séneca cuentan con precedentes conservados de tragedias áticas, en las que nuestro dramaturgo podría, perfectamente, haberse inspirado, sus diferencias, tanto en el caso particular de cada una de las obras, como en el más general de las características del género, son importantes y llamativas. Sin embargo, no es posible estar seguros de si ello es innovación de Séneca o, como parece más probable, el final de un proceso que se había ido ya desarrollando en la tragedia griega posclásica o en la propia tradición trágica romana, dado que no nos han llegado tragedias completas entre Eurípides y Séneca. Se ha señalado, en todo caso, su aparente desapego por la tragedia romana arcaica, que parece no conocer de primera mano, ya que los ecos verbales de esas obras que se detectan en las suyas se deben probablemente a la lectura de Cicerón, en el que se encuentran, en general, recogidos los fragmentos de los tragediógrafos romanos que parece reelaborar Séneca. Es también significativo su abandono de la métrica usual en la tragedia romana arcaica. Pero no hay por qué descartar el influjo de tragedias de la época de Augusto, dos de las cuales, al menos, trataban temas también abordados por Séneca, el Tiestes de Varo y la Medea de Ovidio, ambas perdidas.

			En lo que se refiere a estas innovaciones o, simplemente, diferencias entre las tragedias de Séneca y la tragedia ática del siglo V a. C., su identificación resulta recurrente en la crítica especializada. Quizás lo más llamativo desde el punto de vista de la construcción de la tragedia es la menor importancia de la estructura general de la pieza en relación con las escenas individuales, que parecen funcionar, a veces, de manera autónoma. Esto, que desde luego puede considerarse una lacra desde un punto de vista literario estricto, no tendría, sin embargo, por qué resultar demasiado extraño para los receptores modernos de Séneca. Esta falta de trabazón de la trama en favor de las escenas concretas es la que encontramos, por ejemplo, en el género dramático menor y popular de la revista, y también en un tipo de películas pertenecientes al subgénero cinematográfico del musical en el que las escenas corales o musicales no se componen específicamente para ajustarse al argumento de la película, sino que este se hilvana a grandes trazos para poder dar cabida a una antología de canciones que se desean incluir y cuya selección es previa al desarrollo del guion; baste como ejemplo Mamma mia (Ph. Lloyd, 2008), película contenedor organizada a partir de una antología de grandes éxitos del grupo sueco Abba. En el caso de Séneca, por supuesto, esta anomalía estructural es más llamativa, porque nos encontramos de lleno en el ámbito de la alta cultura, pero también más justificable, porque los argumentos propios de las tragedias, inspirados siempre en el mito, eran, a esas alturas, temas trillados y generalmente conocidos.

			Una segunda diferencia que no ha escapado a la atención de los especialistas es la pérdida de papel y complejidad de las intervenciones del coro. El coro es en la comedia ática un personaje colectivo, integrado por una serie de coreutas, entre los que lleva la voz cantante el corifeo, que dialoga a veces en representación del conjunto del coro con los personajes individuales. Su papel en este periodo dorado del género clásico es tan relevante, que Aristóteles, en su influyente Poética, describe la estructura de la tragedia y sus partes constitutivas tomando como referencia, precisamente, el coro:

			El prólogo es una parte completa de la tragedia que precede al párodo del coro; el episodio, una parte completa de la tragedia entre cantos corales completos, y el éxodo, una parte completa de la tragedia después de la cual no hay canto del coro (traducción de García Yebra 1974: 167).

			El coro, que generalmente empatiza más con el protagonista que con sus antagonistas, encarna el punto de vista de la comunidad y expresa usualmente un deseo de evitar conflictos y desmesuras, haciéndose eco del sentir común. Sus intervenciones, acompañadas de música y danza, interrumpen periódicamente el desarrollo de la acción, proporcionando un respiro, ofreciendo un comentario basado en el sentido común y dando tiempo a veces para que el tiempo de la ficción dramática también transcurra, marcando así una transición entre las escenas dialogadas que constituyen los episodios con una función comparable, en este último caso, a la que tienen los fundidos en negro en los productos cinematográficos, aunque preñada aquí de contenido.

			Los cantos corales tenían nombres distintos según el momento de la acción dramática en el que aparecieran. Cuando el coro, dividido en dos semicoros, entraba a ritmo vivo en el recinto escénico desde los dos extremos del teatro y pasaba a colocarse en el lugar previsto para él, un espacio semicircular delante de las gradas llamado orchestra, su canto se conoce como párodos. En sus intervenciones siguientes, ya desde la orchestra, su canto se llama, en cambio, estásimo. El último estásimo, tras el cual, inmediatamente o un poco después, el coro abandona la escena, activa lo que se conocía como éxodos, las últimas escenas, normalmente dialogadas, con las que concluía la pieza.

			Como en la cultura romana el coro perdió pronto el papel esencial que tenía en Grecia en las obras dramáticas, la orchestra se reutilizó como lugar privilegiado para que los senadores y otros espectadores ilustres pudieran acomodarse con mayor decoro, y en la cultura moderna será, a su vez, el lugar que ocupen los músicos en los géneros dramáticos en los que tiene un papel importante la música, como la ópera o la zarzuela. De ahí, por metonimia, pasaría a llamarse orquesta también al «Conjunto de músicos que interpretan obras musicales con diversos instrumentos y bajo la guía de un director», primera acepción del término en el Diccionario de la Real Academia.

			Volviendo a la estructura prototípica de la tragedia griega, se organizaba, como ya vimos que explicó Aristóteles, mediante una sucesión de escenas de diálogo (o monólogo) y escenas corales alternantes, de acuerdo con este prototipo:

			
					
Escena informativa inicial, llamada prólogos, que podía ser un monólogo o un diálogo. Hay monólogo, por ejemplo, en el Agamenón de Esquilo, en que un vigilante en la azotea del palacio de los Atridas espera la señal del final de la guerra de Troya y explica en su soliloquio la situación en que se encuentran la ciudad y el palacio antes de que empiece la acción propiamente dicha. La Antígona de Sófocles, en cambio, se abre con un diálogo de Antígona y su hermana Ismene, que nos aclara en qué punto de la saga de Edipo nos encontramos y cuál es la situación en Tebas cuando está a punto de comenzar la acción dramática.
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