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ABSTRACT: This article is a revision ofthe meaning ofthe two characters which embody, 
in Menander and Moliere respectively, the cype of the misanthrope. It is based on the 
analysis of the various ways in wich both poets use the traditional techniques in order to 
shape comical types, and in the comparison of the results achieved by both dramatists as 
well as its influence in the subsequent remakes ofthe misanthropist figure. 

I. Dice Bergson en su tratado sobre la risa que la función del arte con­
siste en romper con las generalidades convencionales que enmascaran la rea­
lidad, y ponemos frente a la realidad misma. Para vivir en sociedad, el hom­
bre debe atenerse a un conjunto de normas que operan con una capa superfi­
cial de sentimientos e ideas comunes a todos, y que tratan de sofocar el fue­
go interior de las pasiones individuales. Pero el arte (y, por tanto, también el 
teatro) confronta a quien lo contempla con esa realidad profunda velada por 
las necesidades de la vida; remueve en su interior el fuego oculto bajo la 
tranquilidad de la vida burguesa que la sociedad y el interés le aconsejan lle­
var; y da a la naturaleza su desquite sobre la sociedad: unas veces, sacando a 
la superficie esas pasiones inconvenientes; otras, revelando las contradiccio­
nes de la sociedad, exagerando la artificiosidad de sus leyes. En este sentido, 
cabría afirmar que el arte tiende a lo individual, y que es nuestra percepción 
cotidiana la que procede con generalidades. 

Estas conclusiones no son, sin embargo, del todo válidas para la co­
media: ésta se distingue de las demás artes en que aspira a presentamos tipos 
generales, caracteres capaces de repetirse. La comedia surge de la observa­
ción exterior, y se detiene en la superficie, no va más allá de la envoltura de 
las personas, del punto por donde muchas de ellas se asemejan. Y nunca tras­
pasa ese límite, entre otras razones, porque nada saldría ganando: 
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«Penetrar demasiado en la personalidad, rel~cionar el efecto exterior con cau­
sas muy íntimas, sería comprometer y sacrificar todo lo que el efecto tuviera 
de risible.,Para que nos dé la tentación de la risa, es menester que localicemos 
su causa en una región media del alma.)) (Bergson, p.l26) 

Por otra parte, siendo siempre la finalidad de la risa una corrección, un 
aleccionamiento, .resulta muy útil que éste alcance al mayor número posible 
de personas. Tal vez por ello la observación cómica tiende instintivamente-­
hacia lo general. Elige entre las singularidades las que no están ligadas de 
modo indisoluble a la individualidad de la persona, aquéllas que podríamos 
llamar comunes: 

«La comedia se halla entre el arte y la vida. No es completamente desinte­
resada como el arte puro. Con la risa, acepta la vida social como un ambiente 
propio y hasta sigue uno de sus impulsos. y en este punto vuelve la espalda 
al arte, que es una ruptura con la sociedad y la vuelta a la sencillez de la 
Naturaleza.)) (Bergson, p. 128) 

La risa (el efecto propio de la comedia) viene provocada por la per­
cepción de algo ridículo, entendiendo por tal «cierta rigidez mecánica que se 
observa allí donde hubiéramos querido ver la agilidad despierta y la flexibili­
dad viva de un ser humano» (Bergson, p. 17); y que se manifiesta por causas 
externas (comicidad situacional) o internas (en este caso, lo cómico tiene su 
asiento en la persona misma). La mera distracción nos mueve a risa; pero su 
efecto cómico se acrecienta cuanto más natural juzgamos la causa que lo de­
termina: cuando vemos al individuo ensimismado, abstraído, cuyas acciones 
son distracciones imputables a una causa conocida, tanto más risibles por su 
sistematicidad, porque están organizadas en tomo a una idea central, y en­
lazadas por la misma lógica inexorable que la realidad aplica para corregir 
los sueños. 

De acuerdo con esta definición del género, habría que convenir con 
Bergson en que la variedad cómica más genuina y elaborada es la comedia 
de caracteres: 

«Se podría decir, en cierto sentido, que es cómico ... todo lo que hay en noso­
tros como ya fabricado. Por ahí es por donde nos repetimos a nosotros mis­
mos, y por ahí también es por donde otros pueden repetimos. Todo personaje 



HUMOR Y COMICIDAD EN EL MISÁNTROPO 161 

cómico es un tipo. Y a la inversa, toda semejanza con un tipo tiene algo de 
cómico.» (Bergson, p. 112) 

Desde un punto de vista técnico, este tipo de comedia articula la 
consecución del fin que le es propio (provocar la risa) sobre dos pilares: la 
actitud del espectador, a quien exige indiferencia (lo cómico se dirige a la in­
teligencia pura, y sus mayores enemigos son la emoción y la empatía); y la 
configuración del personaje, que ha de caracterizarse por su insociabilidad y 
automatismo (olvido de sí mismo y de los demás): todo individuo debe, en 
efecto, amoldarse al medio, no recluirse en su propio carácter como en una 
torre de marfil. Por ello, la sociedad hace que se cierna sobre cada uno, si no 
la amenaza de una corrección materi~l, sí al menos la perspectiva de una 
humillación. La risa, algo siempre humillante para quien la motiva, es una 
especie de broma social. El placer que produce no es exclusivamente esté­
tico, absolutamente desinteresado: lo acompaña siempre una segunda inten­
ción, que es la de humillar, y por ende corregir, al menos en lo externo. 

Contrariamente a lo que suele creerse, no son sólo los defectos de los 
demás los que nos hacen reír; también nos dan risa sus buenas cualidades. 
Lo cómico no es siempre indicio de un defecto en el sentido moral de lapa­
labra: los defectos ajenos nos mueven a risa más por la insociabilidad, por la 
excentricidad, que por la inmoralidad de que son indicio. Podemos reímos 
del más grave vicio (y de la más alta virtud) siempre que el poeta consiga 
que éste no nos conmueva. ¿Cómo lo logra? Debilitando nuestra simpatía en 
el instante en que ésta podría manifestarse. Para ello suele servirse de dos 
procedimientos: 

l. Aislar en el alma del personaje el sentimiento que se le atribuye, y 
hacer de él un estado parasitario, dotado de existencia independiente, que de­
sequilibra el alma e impregna todas sus manifestaciones. 

2. Dirigir nuestra atención no hacia los actos del personaje (que nos 
revelarían la medida exacta de sus sentimientos), sino hacia sus gestos, en­
tendiendo por tales, actitudes, movimientos o palabras a través de los cuales 
se manifiesta un estado del alma que se ha producido sin un fin que lo justifi­
que, sin provecho para quien lo experimenta, y por efecto tan sólo de una co­
mezón interior. En este sentido, el gesto difiere profundamente de la acción: 
la acción es premeditada, consciente; pero el gesto se escapa, es automático. 
En la acción, el personaje se manifiesta en su totalidad; en el gesto se mues­
tra sólo una parte aislada del mismo. Además, la acción es proporcionada al 
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sentimiento que la inspira; pero el gesto tiene algo de explosivo que nos po­
ne en guardia, y nos impide tomar en serio la~ cosas. 

II. El Dyskolos de Menandro y Le Misanthrope de Moliere son co­
medias de carácter, protagonizadas por el tipo del misántropo: según el dic­
cionario de la RAE, aquél «que por su humor tétrico -es decir, "triste, dema­
siadamente serio, grave y melancólico"- manifiesta aversión al trato huma­
no»; un tipo genuinamente cómico en cuanto que el rasgo que lo identifica es·-~ 
su repulsión hacia la vida social (su defecto va, por tanto, más allá de la mera 
distracción: no es sólo que siga automáticamente su camino, sin cuidarse de 
ponerse en contacto con sus semejantes: es que, deliberada y contumazmen­
te, los evita). Sobre este personaje, se nos promete (tales son, al menos las 
exigencias del género) un análisis «superficial». Veamos hasta qué punto 
cumple cada uno de estos poetas con tales expectativas. 

Los dos personajes se desenvuelven en mundos opuestos: Cnemón es 
un campesino que vive físicamente aislado en un espacio abierto, natural, 
alejado de los convencionalismos sociales, y (casi) en perfecta soledad (o 
libertad). Utilizo el «casi», porque este anciano, haciendo gala de uno de los 
atributos más característicos de las figuras cómicas (su profunda incohe­
rencia), se casó y tuvo una hija, a la que adora; y en pos de cuyo amor ha 
venido Sóstrato, un jovenzuelo de ciudad, rico e ingenuo. En efecto, el dios 
Pan, preocupado por el porvenir de la muchacha, ha decidido provocar el 
enamoramiento de Sóstrato y su petición de matrimonio; y, de paso, dar una 
lección de sociabilidad al viejo gruñón. La diversión está servida: Sóstrato, 
un niñato sin otros recursos que los materiales, fracasa estrepitosamente en 
todos sus intentos de establecer contacto con el «dueño» de su amada, que lo 
ahuyenta a pedradas y sin ningún tipo de contemplación. Hasta que, obede­
ciendo a los planes de Pan, encuentra el auxilio de Gorgias, un joven cam­
pesino vecino de Cnemón, a quien éste respeta profundamente. Aunque se­
guramente esta ayuda no hubiera servido de mucho sin la decisión divina de 
hacer caer al viejo dentro de un pozo, en el que hubiera muerto de no mediar 
la intervención de Gorgias. Escarmentado, pero no enmendado, Cnemón ce­
de a éste todos sus poderes sociales y familiares, prerrogativas que Gorgias 
utiliza para conceder la mano de la chica a Sóstrato. Sin embargo, la 
esperanza del misántropo de lograr así su definitiva liberación del mundo no 
se cumplirá, porque los esclavos le obligarán a palos a participar del regocijo 
final. 



HUMOR Y COMICIDAD EN EL MISÁNTROPO 163 

En cambio, Alceste se encuentra, a su pesar, en un ambiente urbano, 
rodeado de una multitud que frecuenta el salón de su amada Celimena (un 
espacio cerrado, opresivo), y que constituye una especie de micro-corte (la 
soledad no es ya un hecho fisico, sino psicológico). 

También opuesta es la configuración de sus respectivos universos dra­
máticos: la comedia de Menandro se organiza en tomo a cuatro categorías de 
dramatis personae (libres frente a esclavos, viejos frente a jóvenes, y hom­
bres frente a mujeres). Mientras que El Misántropo de Moliere está construi­
da sobre la igualdad social y familiar de los varones, todos jóvenes aristócra­
tas, ligados entre sí por lazos exclusivamente amistosos; y sobre la igualdad 
de sexos. Esta circunstancia acentúa la naturaleza interior del aislamiento del 
protagonista, y lo hace más complejo ?e interpretar. Así, pues, desde el ini­
cio mismo de la acción dramática Moliere, se «despega» de ese planteamien­
to externo (ingenuo) del conflicto cómico que encontrábamos en Menandro. 
Por otra parte, el papel de Alceste en la comedia parece, en principio, opues­
to al de Cnemón: él es un gentilhombre de mediana edad que desea obtener 
el amor de Celimena, y que aún se desenvuelve en el convencional mundo 
de la corte; en el cual, curiosamente, goza de prestigio y aceptación, como 
deduciremos de los comentarios de la mayoría de los personajes que inter­
vienen en la obra, y del éxito de Alceste con el sexo opuesto (las tres figuras 
femeninas que actúan en la comedia están enamoradas de él). De hecho, son 
los celos de una de ellas ( Arsínoe), junto con la envidia que inspira Alces te a 
algunos personajes masculinos (especialmente a Oronte, y a esa figura anó­
nima que tiende su sombra al comienzo y al final de la obra, mientras cons­
pira con éxito en la corte para destruir la reputación y el patrimonio de nues­
tro protagonista), los sentimientos que concurren en colaboración con la rigi­
dez del personaje para dar al traste con el cumplimiento de la promesa có­
mica. 

Ahora bien, un análisis más pormenorizado de la configuración de los 
dos personajes permite deducir que ambos están caracterizados por procedi­
mientos muy similares, constatándose en sendos casos una clara oposición 
entre el mensaje que proporciona el texto y el que se transmite visualmente. 

Por lo que respecta a las obras de Menandro, la caracterización visual 
(entre cuyos recursos incluyo la máscara, junto con el nombre propio, porque 
su asignación se encuentra indefectiblemente unida) suele preceder a la ca­
racterización textual. Su función es presentar a los personajes en su faceta de 
figuras codificadas (es decir, de tipos cómicos). Los datos que la máscara y 
















































