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EDTORIAL

Presentamos el número 38 de la Revista de Estudios Clásicos con el propósito 
de continuar y actualizar esta publicación que comenzara a editarse en 1944, 
con una identidad que ha persistido en el tiempo y algunas innovaciones que 
tienden a ubicarla entre otras revistas de la especialidad en el ámbito nacional 
e internacional.

El tomo I lucía en su tapa un motivo simbólico diseñado por el grabador 
Víctor Delhez, entonces profesor en la Academia de Bellas Artes de la Uni
versidad Nacional de Cuyo, quien, según se aclara en el número inicial de la 
Revistaj interpretó la frase de Hegel: “El ave de Minerva emprende el vuelo 
en el crepúsculo”. En este número retomamos aquella figura de Atenea que 
identificó a nuestra revista durante los años 1944-1985, imagen hoy renovada 
con los recursos que brindan las nuevas tecnologías, y que sucede al diseño del 
grabador mendocino Ricardo Scilipoti.

Inscripto desde 1948 a 1993 en la Bibiographie critique et analytique de 1* 
antiquité greco-latine de L’ Année Philologique, la Revista de Estudios Clásicos 
renovó su inscripción en el año 2009. Ha sido incluida además en índices y ca
tálogos tales como ULRICH (Global Seriáis Directory), LATINDEX (Sistema 
regional en línea para revistas científicas de América Latina, el Caribe, España 
y Portugal. Directorio, catálogo e índice), SERIUNAM (Banco de datos de pu
blicaciones periódicas, UNAM), CLASE (Citas Latinoamericanas en Ciencias 
Sociales y Humanidades), DIALNET (Difusión de alertas en red. Universidad 
de La Rioja), Serial Guide: Classics, Ancient Near East, Medieval Latin and 
Byzantine (Library of the University o f Chicago), INTERCLASSICA (Univer
sidad de Murcia) y GOOGLE ACADEMICS, entre otros.

Mantenemos como siempre nuestra disposición para incorporar los cambios 
que aseguren el logro de los estándares académicos vigentes para una publica
ción científica, como así también nuestra firme voluntad de difundir la cultura 
clásica.

Esther R. de Dríban
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ALÉTHEIA, POLIS Y DIKE EN EUMÉWDES DE ESQUILO

María Guadalupe Barandica
Universidad Nacional de Cuyo 

mgbarandica@hotmail.com

Resumen
La lectura de Eummides nos acerca a la rica significación del drama en la 

Atenas del siglo V, a su valor educativo para los ciudadanos que asisten al na
cimiento del régimen democrático. En ese marco, el conflicto que plantea el 
mito del argivo Orestes es resuelto por la intervención de la diosa Atenea y el 
fallo de los jueces atenienses. Se trata de un juicio paradigmático no solo para 
los ciudadanos de Atenas, sino para los griegos en general.
Palabras clave: verdad - polis - justicia - mito.

Abstract
Eumenides approaches the readers to the deep meaning of the Athenian dra

ma in the fifth century BC and its teaching valué for the citizens who witness 
the birth o f the democracy. Thus, the conflict that affects the argive Orestes is 
solved by the wisdom of Athena and the Athenian judges. It is a paradigmatic 
trial not only for the citizens of Athens but for all the Greek as well. 
Keywords: truth - polis - justice - myth.

Asociar los conceptos de polis y alétbeia remite casi inevitablemente a la 
tercera obra de la Orestía de Esquilo. En relación con la tragedia, decir polis es 
decir Atenas, ciudad en que el género dramático alcanza su grado de excelencia, 
y en el que la tragedia y la comedia forman parte de la vida de sus ciudadanos 
en el marco de las festividades religiosas en honor de Dioniso. En efecto, la 
acción de la trilogía comienza en Argos, se traslada a Delfos, pero se resuelve 
en Atenas.

Mucho se ha dicho acerca de la dimensión política en el teatro de Esquilo: 
“política en el sentido más noble de la palabra, en el sentido de la 

educación, que no se añade a la obra de arte como una intención, 
para destruir así infaliblemente tal obra de arte, sino que se produce 
por medio de la fuerza viva que en ella contiene”. (Lesky, 1973:108).
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A su vez, la noción de alétkáa nos ubica en la trama de las relaciones que ligan 
a los integrantes de la comunidad organizada como polis, la posibilidad de la 
convivencia armónica dentro de la ciudad que se sustenta en la credibilidad de 
los ciudadanos, en su dedicación a desarrollar laxéxvn ikAituoV- Es necesario 
que los ciudadanos verdaderamente respeten la ley.

Tres sentencias atribuidas a los Siete Sabios de Grecia parecen oportunas en 
relación con el tema que estamos considerando:

• v|/8i$5ou ó)X  ¿AiíOeue1 2.
• NópoiSTtsíGou3.
• Toí<; pév vópoic TtaXaiou; yp&, xoí<; Sé Syou; apoacpárou;4 5.

En el contexto de un juicio esta exhortación a no decir cosas falsas sino la 
verdad es una obligación que puede incluso llegar a ser riesgosa para quien 
deba cumplir con ella5. Tal es el caso del juicio de Orestes en Atenas. A partir 
del veredicto que se emita, Orestes, liberado de la culpa y del consecuente cas
tigo por parte de las Erinias, podrá regresar a Argos y reclamar su derecho a 
reinar como legítimo heredero de Agamenón. O no.

En relación con la injerencia de la verdad en el conflicto de esta obra y su 
resolución algunas preguntas parecen oportunas:

• ¿Basta la verdad para resolver el conflicto que se plantea en esa obra? En efec
to, sólo en la verdad -no en el dominio de la retórica, frecuente en los discursos 
de algunos personajes de Eurípides- hade encontrarse la respuesta. En relación 
con esta explicitáción de la verdad, parece oportuno citar la descripción que 
ofrece Foucault de la noción de parresía,

1 Platón, Protágoras, 320d-322 d.
2 "No mientas sino di la verdad", Solón de Atenas, en: D. K., 1956:63.
3 "Obedece las leyes", Quilón de Esparta, ¡bídem.
4 "Sírvete de antiguas leyes y de alimentos frescos", Feriandro de Corinto, op. o t. 65.
5 En su análisis de la parresía, M. Foucault señala que "el parresiastés es alguien que asume un 
riesgo. [...] la parresía "está vinculada al valor fíente al peligro, requiere el valor de decir la verdad 
a pesar de cierto peligro. Y  en su forma extrema, decir la verdad tiene lugar en el "juego" de la 
vida o la muerte. (Foucault, 2004:42). Sin duda Orestes está en esa situación extrema y elige decir 
la verdad, manifestar qué ha hecho y por qué lo ha hecho.

14 HECn°38 (2011)13- 23
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“una forma de actividad verbal en la que el hablante tiene una rela
ción específica con la verdad a través de la franqueza, una cierta rela
ción con su propia vida a través del peligro, un cierto tipo de relación 
consigo mismo o con otros a través de la crítica (autocrítica o crítica 
a otras personas), y una relación específica con la ley moral a través 
de la libertad y el deber. Más concretamente, la parresía es una activi
dad verbal en la que un hablante expresa su relación personal con la 
verdad, y arriesga su propia vida porque reconoce el decir la verdad 
como un deber para mejorar o ayudar a ciertas personas (y también a 
sí mismo). En la parresía, el hablante hace uso de su libertad y escoge 
la franqueza en lugar de la persuasión, la verdad en lugar de la vida 
y la seguridad, la crítica en lugar de la adulación, y el deber moral en 
lugar del propio interés y la apatía moral”. (Foucault, 2004:46)

• ¿Representa Apolo la verdad porque también el oráculo es en última instan
cia la palabra develada de Zeus6? Aquí resulta oportuna la referencia al discurso 
de Sócrates en la Apología, cuando el acusado relata a los jueces cómo comen
zó la búsqueda de un hombre más sabio a fin de darle sentido al oráculo de 
Delfos y la afirmación de que Sócrates era el hombre más sabio.

• ¿Hay un doble plano en el conocimiento de la verdad? El doble plano corres
ponde al fenómeno de la representación de la obra, su puesta en escena. Existe 
el conocimiento que los personajes tienen (con la certeza de que algunos de 
esos personajes, los dioses, saben más) y el que es accesible al público, que pro
viene de su familiaridad con los relatos míticos, su pertenencia a la comunidad 
(con las resonancias de los recientes cambios propiciados por la democracia), 
y su situación privilegiada como espectadores de toda la secuencia de aconte
cimientos, desde el regreso de Agamenón hasta el juicio de Orestes. Cuando

6 En el Himno a Mermes se narra la historia del nacimiento de Hermes, sus acciones en pos de 
o acceder al lugar que le corresponde entre los Olímpicos como hijo de Zeus, especialmente las

hazañas que lo enfrentan con Apolo. Cuando, ya reconciliados, Apolo ofrece al niño Hermes sus 
dones, le advierte que el de la adivinación le está vedada como a cualquier otro inmortal y sólo 
es accesible a Apolo, pues contiene la voluntad de Zeus (aisiyevETduuv / tfAAov y’ síasaflai Zqvóq 

* ;cinavó<ppova Pautajv, w. 537-538).

REC n° 38 (2011)13-23 15
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éste dé su testimonio, los jueces del Areópago, Atenea y las Erinias tendrán una 
información más completa acerca de las causas de las acciones de Orestes y su 
cumplimiento. Para Apolo y los espectadores, sus palabras serán la confirma
ción de lo que ya sabían.

En relación con la noción de polis, por su no pertenencia a ella aparece la 
categoría de extranjero:

• ¿Qué significa “extranjero” en este texto? En los ensayos recogidos en La 
hospitalidad,]. Derrida comenta -a  partir de las reflexiones de Benveniste so
bre X&xenía- la situación del extranjero tomando como base el caso de la defen
sa de Sócrates. Afirma que el extranjero

“siempre corre el riesgo de quedar sin defensa ante el derecho del 
país que lo recibe o que lo expulsa, el extranjero es sobre todo ex
tranjero a la lengua del derecho en la que está formulado el deber de 
hospitalidad, el derecho de asilo, sus límites, sus normas, su policía, 

.. etc. Debe solicitar la hospitalidad en una lengua que por definición 
no es la suya, aquella que le impone el dueño de casa, el anfitrión, el 
rey, el señor, el poder, la nación, el Estado, el padre, etc.” (Derrida, 
2006: 21)

Esta condición de desventaja y vulnerabilidad describe la situación de Ores
tes, pero también las Erinias llaman “extranjeros” a los ciudadanos de Atenas 
integrante^ del jurado.

Volvamos a Orestes, el extranjero suplicante protegido de Apolo y de Zeus7. 
En esta tercera obra, su condición de extranjero se debe a que no es ciudadano 
de Atenas; no es perito en leyes; es un hombre envuelto en un conflicto que 
parece pertenecer más a los dioses que a los seres humanos8; por haber derra
mado la sangre de otro ser humano, está excluido de todo trato con los dioses 
y con los hombres9.

7 Doblemente, por ser Zeus protector de extranjeros y suplicantes y por ser su voluntad la que se 
manifiesta a través de la voz de Apoto. Ver Himno a kermes, w. 533-538.
8 Esta extranjería humana basada en la no pertenencia a la naturaleza divina es compartida por 
los atenienses que integran el Areópago, según el apelativo que utilizan las Erinias pera dirigirse 
a ellos en el v. 679.

16 RECn° 38 <2011)13-23
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Por ello suplica a Apolo su asistencia. Pues Apolo sabe en qué consiste no 
cometer injusticia (¿cva4 ’A^oM-ov, oícrGa |iév xó pf| áSucsív. Eu. v. 85). Y el dios 
le indica qué hacer: buscar amparo en Atenas, suplicar a Atenea y esperar allí 
donde tendrá jueces justos y recursos para persuadirlos (Kám Sucaaxác xcovSe 
Kcá Gefocnpíoxx; púGotx; exovxe  ̂ súpqaogEv. Eu. w. 81-82).

Algo curioso es que los términos áXiíGeia y átoiGiíq están ausentes en el texto 
de Euménides. Sí aparecen en el Agamenón9 l0 11 12; y en Coéforos u.

¿Cuál es la verdad que puede enunciar Orestes para ser absuelto? La verdad 
de Orestes es la verdad de Apolo, y esto nos remite otra vez a la Apobgia, cuan
do Sócrates explica el origen de su 8ó£a, y relata la consulta del oráculo por 
parte de Querefonte y la respuesta sorprendente del dios acerca de la sabiduría 
de Sócrates. Este último intenta comprender qué quiso decir el dios cuando 
dijo eso, porque no es lícito que el dios mienta, ou yáp 0épi£ aúx<ñ {Ap. 21b). 
ThemiSy una ley que proviene de la divinidad suprema, no fruto de la aceptación 
general ni de la convención.

Aunque en Euménides no se mencione la palabra ‘verdad’, el discurso de 
Orestes será verdadero porque es idéntico a lo que el dios Apolo dispuso que

* él hiciera: dar muerte a los asesinos del rey, su padre.
Si aceptamos la etimología de alétheia como derivada de la raíz lath-n, “lo que 

está oculto”, la acción misma de Orestes es una manifestación de la voluntad
* del dios, es alétheia porque muestra el designio que de otro modo habría per

manecido oculto. Y por el testimonio de Otestes, se cierra el ciclo formado por 
palabra y acción: Apolo dijo lo que Orestes debía hacer, Orestes lo hizo, Ores
tes dice lo que ha hecho. Entre el decir y el hacer hay una perfecta consonancia, 
según lo ha podido comprobar el público que ha asistido a la representación 
de la trilogía. Orestes está sufriendo, pero debe defenderse, debe hablar, él, que 
ha aprendido mediante el dolor y los ritos de purificación cuándo es oportuno 
hablar y cuándo callar (5i5axGel  ̂év kqkou; éjtíorapai uoXXcrix; KaGappoúg xa!

9 Nilsson, 1970: 53.
10 Dos veces áXqOife en los w . 622 y 680, y una vez <&tí8e«x, en el v. 613 (correspondientes a la 
llegada del heraldo que confirma el regreso del rey a palacio).
11 Una vez en el v. 844, cuando Egisto busca confirmación de la noticia acerca de la supuesta 
muerte del príncipe Orestes.
12 Ver Chantraine (1990).
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XéyBiv ÍJtkju 8íkt| ovyftv. Eu. w. 276-278).
En esta particular situación, en este juicio, también los jueces, como Orestes, 

son extranjeros, ajenos al mundo de los dioses. Se les permite asistir a la teso- 
lución de un conflicto que trasciende lo humano, aunque sus consecuencias 
afectarán la dimensión humana, pero no son ellos los que han dictado las leyes 
que definirán el conflicto.

El conflicto y su solución pertenecen a un dominio que debe ser aceptado 
por los hombres (Orestes, los ciudadanos de Atenas) sin posibilidad de cues- 
tionamiento. Es el ámbito del mito considerado como verdad incuestionable, 
una explicación del mundo que incluye un paradigma de conducta para quienes 
funcionan dentro de ese mundo13. El mito, que en un principio consiste en una 
historia que se considera verdadera y por lo tanto, incuestionable (se la sabe 
cierta, no admite preguntas para verificar su validez), se convierte en materia 
literaria cuando se descree de su condición de verdadero e incuestionable. Ello 
ocurre en Grecia en un proceso a lo largo de varios sigjos14. Entre los dioses 
de Homero y los de Solón ha surgido la reflexión de los filósofos jonios, los 
físicos. Entre la Atenas de Solón y la de Esquilo, ha ocurrido la invasión de los 
persas y la victoria de los griegos.

La referencia al juicio, a su vez, introduce en este comentario la noción de 
dike, tema de constante interés en la cultura griega desde Homero.

Precisamente en el canto I de la Odisea, Zeus manifiesta ante los dioses reuni
dos en asamblea su repudio a la necia actitud de los hombres que insisten en 
considerar a los dioses como causa de todos los males que padecen, sin advertir 
que con frecuenta son los mismos hombres quienes provocan su desgracia. 
Como prueba dq', sus afirmaciones, Zeus menciona dos ejemplos: el de los 
compañeros de Odiseo, que han devorado las vacas sagradas del Sol; y el caso 
de Egisto, quien ha planeado y ejecutado la muerte a traición de Agamenón, y 
ha recibido por ello la justa venganza del joven Orestes. Tan censurable resulta

13 "El mito se considera como una historia sagrada y, por tanto, una "historia verdadera", puesto 
que se refiere siempre a realidades. [...] Por el mismo hecho de relatar el mito las gestas de los seres 
sobrenaturales y la manifestación de sus poderes sagrados, se convierte en el modelo ejemplar de 
todas las actividades humanas significativas". (Eliade, 1991:13).
14 Aunque ya en Hesfodo se reconoce una cierta reformulación del mito como soporte de su tesis 
para persuadir a Perses, un claro testimonio del cuestonamiento del mito, en especial en lo refe
rente a los dioses homéricos, aparece en Jenófanes.
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la conducta de los castigados como dignos de elogio son Odiseo y Orestes. 
Este último, en particular, será mencionado con frecuencia en la Telemaquia 
por ser un paradigma que el joven Telémaco debe emular.

Después de Homero, el rastro de esta preocupación por la noción de dike se 
hace visible en el noble testimonio de Hesíodo, pero será más tarde, en la obra 
de Solón donde encontraremos una reflexión acerca de la relación entre justicia 
y ley que será siginiñcativa también para la lectura de Esquilo.

En la palabra entorna, que suele darse como equivalente de “buen gobierno”, 
se reconoce la palabra nomos, “ley”. Señala Rodríguez Adrados a propósito de 
este término:

En términos generales las leyes se llamaban thesmoi, algo que venía 
impuesto de arriba abajo; o retra, la “respuesta” o “dictado” del orá
culo de Delfos a la pregunta de Licurgo. Exigían una vigencia eterna 
o por un tiempo dilatado. Pero las de Solón fueron llamadas nomoi 
por los atenienses posteriores, como todas las que venían de una 
legislación aceptada por el pueblo. Y el régimen en ellas fundado fue 
calificado por él mismo, en sus poemas, de eunomia. “buenas leyes”, 
“buen gobierno”. (Rodríguez Adrados, 1997:38)

La legislación de Solón, continuada por las reformas de Clístenes15, sentará 
las bases de la Atenas de Esquilo, reconocible en su tragedia.

Recordemos que Agamenón ha muerto de manera dolosa y violenta, a ma-

,s "Uno de los elementos más importantes de la reforma concernía a la administración de la jus
ticia, el establecimiento de un Tribunal popular ocupado por un jurado muy numeroso reclutado 
entre ciudadanos ordinarios, auténtico vehículo de un poder democrático. Otro elemento de esta 
reforma, relacionado con el primero: la emasculación política del antiguo Consejo aristocrático del 
Areópago. Para Esquilo era casi imposible introducir en la Orestía una referencia directa a estas 
medidas, pero podía representar al Areópago desempeñando la función que se le dejó entonces, la 
de tribunal para los casos de homicidio, y subrayar la victoria de la justicia cívica sobre la venganza 
aristocrática". (Cartledge, 2000:152). Aristóteles consideró estos cambios al analizar los sistemas 
políticos (Constitución de tos Atenienses, 2 5 ,1  -2; Política, V, 4) y tomó como ejemplo el periodo 
posterior a las Guerras Médicas "en que se pasó de la dominación oligárquica presidida por el 
Areópago a las reformas democráticas atribuidas a Efialtes. Sin embargo, ambos pasos tienen sus 
orígenes en acontecimientos de la guerra, el protagonismo del Areópago en la protección de la 
ciudad y el papel de la flota en la batalla de Salamina" (Plácido Suárez, 1999:310).
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nos de Clitemnestra y Egisto16. La llegada y muerte del rey de Argos son pre
sentadas por Esquilo en la tragedia Agamenón, la más extensa de la trilogía17. En 
Coéforosl8, Orestes da muerte a los asesinos de su padre impulsado por un orá
culo del dios Apolo. En Euménides, la obra más breve de la trilogía19, la acción 
se ha trasladado al santuario de Delfos y luego, por indicación de Apolo, a la 
ciudad protegida por la diosa Atenea.

En Atenas, Orestes es, además de un hombre perseguido y atormentado por 
las Erinias, un extranjero. Doblemente extranjero, podramos afirmar, pues no 
conoce las leyes de Atenas20.

La polis se construye y se sostiene institucionalmente por la existencia y apli
cación de las leyes que regulan la convivencia de los ciudadanos dentro de ese 
ámbito jurídico. El aprendizaje de la ley y su ejercicio son parte de la educación 
que debe recibir el ciudadano21, para alcanzar la t¿xvt| floXrairij, una forma de 
ápeni propia del ciudadano.

En ja tragedia es claro que los autores modelan y resignifican los mitos 
que han sido presentados, conocidos y transmitidos a través de la épica. Sin 
embargo, en 'Euménides podemos asistir a un procedimiento que parece hacer 
remontar el mito a los orígenes, como la recreación de un mito fundacional. En 
efecto, el enfrentamiento -en el marco de la polis- entre los “dioses demasiado 
jóvenes” (Atenea, Apolo, incluso Zeus) y las “hijas de la noche” (Erinias), de 
antiguas prerrogativas (yépaq nakavbv, Eu. v. 393) parece ser el enfrentamiento 
entre la primitiva religión telúrica, matriarcal (representada por las Erinias), y 
la religión uránica, patriarcal (correspondiente a Zeus y los Olímpicos), con 
el triunfo de este último panteón, cuya verdad se acepta y define por el voto 
decisivo de la misma Atenea.

Las Erinias reclaman ser tratadas con justicia pues ellas se consideran admi
nistradoras de justicia (EúOttóÍKoaoi 5* olójieO’ eívai, Eu. v. 312).

16 La responsabilidad de Egisto compartida con Clitemnestra no se menciona en el canto I de la 
Odisea, pero sí en el canto XI cuando Agamenón refiere a Odiseo lo que ha padecido a su regreso 
de Troya (w. 405-434).
17 1673 versos.
101076 versos.
191076 versos.
20 La situación de un extranjero sometido a juicio en Atenas es uno de los argumentos que Sócrates 
utiliza durante su defensa en Ap. 17 d.
21 Ver nota 2.
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Más tarde, transformadas en Euménides (“Benévolas”), se convierten tam
bién en protectoras de Atenas y de los atenienses22.

Con esa adecuación de las antiguas diosas al “nuevo orden” olímpico, Esquilo 
ofrece dos mitos de fundación: el del Areópago, tribunal que en 462 había visto 
reducido su ámbito de acción por Efialtes, y el mito político23 de Atenas como 
la protectora de la justicia amparada por la voluntad de Zeus, quien garantiza 
que esa acción protectora se pueda extender también a otras poleis, en este caso, 
Argos. Como muestra de ello Orestes promete la amistad de Argos, que ha 
de ganarse sin necesidad de emplear armas (KrrjaETai 8’ fíveu 8opóq /aóxóv te 
Kcá yfjv xa! tóv ’ApyEÍov Xeújv /íuotóv Suceda*; é? xó 7tav te aúppcejcov, Eu. w. 289- 
291)24. En Esquilo será Atenas el escenario decisivo en Euménides, una Atenas 
vencedora del persa, eje del mundo griego, con un modelo de organización 
política que se está afianzando: la democracia.

Sin embargo, Esquilo no estará ciego, él mismo, al mito que propone para que 
sus conciudadanos lo acepten25.

Como un.heredero de los sabios de la época arcaica, Esquilo propone a sus 
conciudadanos un modo de ver el mundo en el que están viviendo, un modo

22 La metamorfosis de las Erinias remite a la transformación institucional del Areópago, que es 
puesta de manifiesto por Atenea en su apelación a la concordia como constante en la vida de los 
atenienses. "Puede.parecer excesivo para un tribunal cuya única atribución eran los asuntos crim i
nales, pero Esquilo tiene presente la peligrosa situación de Atenas después de la reforma, cuando 
parecía como si una guerra civil, cargada de matanzas y crímenes, fuese a desgarrar a la ciudad. En 
contraposición Atenea declara que el nuevo Tribunal es una fuente de unidad y orden". (Bowra: 
1988:132). En cuanto a las Erinias, volvemos a encontrarlas como protectoras de la ciudad en Edi- 
po en Colono. Según Erich Fromm (1972) su intervención en esa obra de Sófocles permite la repa
ración de una afrenta grave -la traición a su condición de madre cometida por Yocasta al renunciar 
a su hijo en favor de su esposo Layo- cuando las antiguas divinidades ya instaladas én el bosque 
sagrado cuya entrada le está vedada a los hombres, den asilo a Edipo, para beneficio de Atenas.
23 "La vigencia de un mito exige que sea funcional, en el sentido de que contribuya al sosteni
miento de posibilidades y actitudes vitales y, con ello, al mantenimiento o cambio de situaciones 
existentes, [...], apelandoa los planos emocionales". (García Pelayo, 1981: 23). Esquilo apela a esa 
funcionalidad cuando asocia un mito conocido por la comunidad, como es el de los Atridas, con la 
vida institucional de Atenas, en el marco de su naciente democracia.
24 También se interpreta esta alusión a la intervención ateniense en asuntos propios de Argos como 
una manifestación de la política exterior de Atenas en el tiempo en que afianza su poder dentro 
del mundo griego después de su exitosa intervención en las Guerras Médicas.
25 Hemos visto en Persas la reflexión acerca del peligro de la hybris que lleva a la ruina de un pueblo 
entero, como desarrollo de aquellos versos de la Eunomfa de Solón antes mencionados. Atenas y 
los atenienses deben cuidarse de caer en la desmesura.
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de afianzar aquello que Atenas ha logrado por su victoriosa intervención en las 
Guerras Médicas. Apóyalas medidas que se han tomado para garantizar que un 
modo de gobierno basado en la isonomia contribuya a un mejor modo de vida 
para los atenienses. Recurre al mito de los Atridas y lo ofrece como el marco 
de un nuevo comienzo: el de Orestes, liberado de la culpa y castigo que han 
marcado a su familia desde sus abuelos; el del Areópago, tribunal aristocrático 
que ha sido limitado en su injerencia política, pero que tiene el prestigio -en 
esta versión de Esquilo- de contar con el respaldo de Atenea para desempeñar 
su función con honor; de las Erinias-Euménides, benefactoras de la ciudad y 
de sus ciudadanos, siempre que ellos cumplan también su parte en el acuerdo y 
las honren como les es debido.

Tanto se ha dicho acerca de Esquilo que acudo, para justificar la escritura de 
este breve artículo, a las palabras de Italo Calvino en Porqué leerlos clásicos; “Un 
clásico es un libro que nunca termina de decir b que tiene que decir”. (Calvino, 1997:15). 
Y especialmente: f(Un clásico es una obra que suscita un incesantepobilb de discursos 
críticos,pero que la obra se sacude continuamente de encima” (Calvino, 1997:16).
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R esum en
El presente artículo ofrece una puesta al día en torno a las principales ideas 

expuestas hasta el momento sobre la relación existente entre dos obras muy 
relevantes, debido a su gran carga programática, en la producción de Herodas 
y Teócrito: el mimo VIII y el idilio VII. Las similitudes que ambas presentan 
han hecho surgir la idea de que Herodas, autor de época helenística considera
do secundario y vulgar por el cariz popular de su producción, se ha servido del 
poema de Teócrito como modelo para confeccionar la presentación al público 
de su particular visión poética, su mimo VIII. No obstante, lejos de una simple 
adopción de elementos temáticos y formales presentados en Talisias de Teócri
to, un detenido análisis permitirá comprender que el mimo VIII es el reflejo de 
una manera auténtica de aunar elementos procedentes de diferentes tradiciones 
que configuran la identidad poética propia de un erudito.
Palabras clave: Herodas - Teócrito - mimo VIII - Talisias - poética.

A bstract
This paper offers a general review of the main current ideas with regard 

to the relationship between two outstanding works within the production of 
Herodas and Theocritus: mime VIII and idyll VII. The contact points seen 
in both works have raised the idea that a minor considered Hellenistic author 
like Herodas, whose production has been thought to be vulgar because o f its 
popular aspect, rests on this particular Theocritean poem, in order to compose 
the launchingof his own poetics, his mime VIII. Nevertheless a detailed com- 
ment allows to understand that Herodas’ mime, instead o f adopting Theocri
tean thematic and formal procedures, reflects an authentic and personal poetic 
style, mixture o f different traditions, clearly conceived by an erudite. 
Keywords: Herodas - Theocritus - mime VIII - Thaíysiai - poetics.

1 Doy mis más sinceros agradecimientos a los integrantes del proyecto de investigación FFI2008- 
05239, realizado por la Universidad de Valladolid y financiado por el Ministerio de Ciencia e Inno
vación, por su ayuda y colaboración en todo momento.
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1. Introducción
El descubrimiento en 1891 del papiro que contenía los ocho mimos de He- 

rodas y, desde entonces, el paulatino hallazgo de fragmentos que han ayudado 
a corregir la lectura de su texto han sido el punto de partida para el redescubri
miento de un autor y un género cuya relevancia ha sido infravalorada duran
te bastante tiempo. Los mimos de Herodas constituyen tanto una inagotable 
fuente de referencias para la historia de este género cómico que gozó de una 
prolongada y floreciente vida a lo largo de todo el mundo griego, como un 
divertimento de clases sociales no precisamente bajas aunque sí alejadas de los 
teatros o en circunstancias al margen de éstos.

El hecho de que este autor siga hoy en día siendo considerado por los manua
les literarios como un poeta de segundo orden, inferior en calidad a los gran
des exponentes helenísticos, de los que era contemporáneo, como Calimaco, 
Teócrito o Apolonio Rodio, no es óbice para que desde el último cuarto del 
sigjk) pasado un cierto número de investigadores hayan volcado su interés hacia 
la actividad de este poeta, muchas veces mal comprendida, y hayan intentado 
ahondar en su producción, devolviéndole el estatus que merece, a través de una 
serie de aportaciones, cuyo número sigue en aumento.

Tanto Herodas como Teócrito son autores que intentan innovar en literatura 
sirviéndose de la materia prima que constituían los géneros literarios antiguos. 
Ambos decidieron incluir dentro de su elección el género mímico, que gozaba 
de cierto prestigio en su época, pero cada uno le dio un toque especial y decidió 
utilizarlo en mayor o menor medida dentro de su producción. Los puntos de 
unión y de divergencia que encontramos a lo largo de sus poemas son variados 
y encierran una enorme importancia, habiendo sido objeto de estudio y ob
servación por parte de diversos investigadores2, ya que en ellos se encierra un 
juego de alusiones más o menos veladas que ofrece información tanto sobre 
su concepción literaáa como sobre la intención de su poesía, lo que hace que 
simultáneamente nos ayuden a entender mejor el uno la obra del otro.

Los puntos de contacto entre la obra de Herodas y de Teócrito señalados 
por diferentes investigadores se han movido las más de las veces entre las 
semejanzas existentes entre los mimos de Herodas y los idilios teocríteos con

26

2 Headlam-Knox (1966), Herzog (1924:370-433), Crusius (1967), Di Gregorio (2004) -editores to
dos de los mimos de Herodas- o, mucho más recientemente. Simen (1991) y Claudia N. Fernández 
(2007: 215-235).
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mayor presencia del elemento mímico. Es lógico proceder de esta manera, 
puesto que las coincidencias que ofrece este material son importantes; en esta 
línea se desarrollan los estudios de Burton (1951), que hace un análisis exhaus
tivo de los diferentes mimos urbanos de Teócrito, o Hunter (1996), que ofrece 
un repaso de los idilios 12, 15, 16, 18, 22, 29 y 30, revisando los elementos 
miméticos en algunos de ellos y comparándolos con Herodas.

Sin embargo, pocos investigadores han realizado esta labor prestando aten
ción a dos poemas de suma importancia en la producción de ambos autores, 
debido a su carga programática: el mimo VIII de Herodas y el idilio VII de 
Teócrito, también llamado las Talisias, a pesar de que las semejanzas que se 
vislumbran en ambos son significativas. Un trabajo de este tipo es importante 
ya que busca lazos de unión entre dos piezas que constituyen la declaración de 
intenciones poéticas de cada uno de los autores. Intentando arrojar luz sobre 
esta cuestión Claudia N. Fernández publicó en 2007 un artículo en el que, par
tiendo de la hipótesis de que Herodas había leído las Talisias de Teócrito antes 
de componer su mimo VIII, discurre a lo largo de las semejanzas y alusiones 
que hace Herodas al idilio de Teócrito, basándose en el hecho de que ambos 
autores están emparentados por el cultivo de un género afín, el mimo.

Por mi parte, en el presente artículo intentaré realizar una revisión de las 
ideas que sobre el tema se han expuesto y aportar mi particular visión del mis
mo, partiendo de los trabajos de Simón y de la investigadora Fernández, cuya 
cercanía temporal los hacen una excelente revisión del estado de la cuestión; 
me atendré a ellos en algunas de sus ideas y presentaré alternativas a otras. Me 
centraré en el comentario del mimo VIII de Herodas, precisamente el menos 
conocido, e iré intercalando los puntos de coincidencia más reseñables con la 
obra de Teócrito3, en primer lugar, y de otros autores con los que se pueden es
tablecer importantes paralelismos. Así, tras una introducción sobre los posibles 
orígenes del mimo griego, la época helenística y la vida y obra de los autores 
que a la presente investigación atañen, iré abordando paso a paso el análisis del 
mimo, que previamente habrá sido dividido en escenas de acuerdo a su temá
tica: los puntos más importantes del mismo, su función y su probable relación

3 Para la lectura del mimo VIII utilizaré la edición de Cunningham y me atendré a las conjeturas 
propuestas tanto por él como por Knox, Herzog, Crusius y Di Gregorio en sus respectivas ediciones. 
Para la de Teócrito, por su parte, seguiré la edición de Gow, publicada en la colección Oxford.
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con las Talisias de Teócrito y con la producción de otros autores, en un intento 
por llegar a comprender y analizar la forma en la que este mimógrafo decidió 
presentar al público su particular opción poética, la cual es claramente produc
to de un erudito.

2. El mimo VIII y el idilio VIII
Dentro de la obra poética de Herodas el mimo VIII es, lamentablemente, 

el que nos ha sido legado en un peor estado de conservación, tomando com o 
punto de referencia el estado actual del conjunto de su obra. Sin embargo, los 
fragmentos legibles del papiro no son pocos y con ayuda de las conjeturas, 
fruto de una intensa labor de crítica textual llevada a cabo por algunos de los 
más prestigiosos filólogos de com ienzos del pasado siglo, podem os acceder a 
su contenido y extraer de los 79 versos que conservamos los principales ele
mentos que el autor quiso transmitimos.

La estructura general de la obra no presenta una gran complejidad: podríamos 
dividir la pieza en tres partes más o  m enos bien definidas (efe Sim ón, 1991: 
67). Herodas com ienza por situarnos en medio de una escena com ún, popular 
y totalmente cotidiana, com o es el hecho de que un amo, que en este caso es 
el propio ‘yo poético’, puesto que el mimo se nos presenta com o una historia 
autobiográfica, despierte a sus perezosas esclavas para que éstas com iencen 
con las labores del hogar. A  primera vista, esta temática es continuación de la 
que encontramos en sus demás mimos: la plasmación de una situación popular 
y totalmente realista, sin embargo posteriormente caemos en la cuenta de que 
no se trata de un mimo normal.

Al comenzar la lectura de este mimo, el lector se encuentra, pues, en los 15 
primeros versos con un mimo más, que sigue la temática normal que podría 
esperarse en una obra de este género. Herodas, al pretender hacer una defen
sa de su arte poético y de su estatus com o poeta, nos ofrece un ejem plo del 
mismo, se trata de un mimiambo dentro de otro mimiambo, que nos presenta 
nada más iniciar su obra para que conozcam os de primera mano cóm o es. Es 
decir, el marco en el que se desarrollará la narración principal es, a su  vez, un 
ejemplo de com posición mímica según la reinterpretación que hace este autor 
del género. Simón (1991:74) entiende que la introducción de un mimo en otro 
mimo en el inicio de esta com posición es un instrumento estilístico in ido de 
esta com posición es un instrumento estilístico {SülmiUeí) utilizado por el autor.
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Para él, Herodas introduce al lector en un mimo normal y corriente para pre
sentarle la materia que va a ser valorada a lo largo de la obra, con lo que logra 
revestir el pasaje de un ‘disfraz irónico-alegórico* (es decir, que el pasaje ex
prese mediante su significado alegórico lo que no dice realmente con palabras: 
que se trata de un prototipo de mimo utilizado com o ejemplo para explicar el 
género), de la misma manera que hacen tanto Teócrito com o Calimaco en sus 
respectivos poemas programáticos. Así cada lector puede extraer su valoración 
personal de la obra de este autor, antes de que él mismo la haga a continuación.

La parte central de la obra, la más extensa y complicada, pero a la vez lamen
tablemente la más dañada, es utilizada por Herodas para narramos un sueño 
que ha tenido, mediante un extenso m onólogo. Hay que advertir el hecho de 
que ésta situación constituye una rareza dentro de la producción del autor, pues 
el resto de los mimiambos se desarrollan de forma dialógica, con la interven
ción de un máximo de tres individuos por escena, a excepción del mimo II, 
cuyo caso es especial, pues la temática exige el m onólogo. Como bien señala 
Fernández (2007: 216-217), esto es reseñable por. el hecho de que el autor 
intenta hacem os entender que lo que allí se narra es especial y diferente a 
todo lo demás, que éste es un mimo diferente. Gn esta línea, el tema elegido 
por el autor para su iniciación poética, el sueño, es un motivo especial dentro 
de la producción del mismo, y no encuentra paralelo en ninguna de las obras 
mímicas que conocem os de otros autores. El hábito de recitar los sueños era 
un vehículo narrativo bien acogido por la literatura griega, en especial por la 
comedia y la tragedia, donde podemos topam os con varios ejemplos de narra
ciones de tipo ortírico4.

Para comprender esta escena en el mimo VIII hay que tener presentes dos 
hechos importantes: por una parte, en la cultura grecolatina, el significado tras
cendente de lo onírico procedía del hecho de que estas visiones eran entendi
das tradicionalmente Como una verdad absoluta proveniente de los dioses. El 
sueño se entiende com o un filtro de una realidad que no pertenece a la expe
riencia consciente y que muy a menudo se manifiesta a través de personajes, 
divinos muchas veces, y situaciones que poseen un sentido simbólico, lo cual 
venía muy bien a la hora de narrar escenas de confirm ación poética. Por otra

4 Varías obras de Plauto como Mercator 224 ss. o Rudens 593 ss., son ejemplo de ello. En cuanto a 
la tragedia, uno de los ejemplos más ilustrativos es el de Hécuba de Eurípides, w . 60-95.
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parte, en la época helenística, todos los tipos de artes mánticas ganaron una 
gran popularidad -seguramente debido al influjo oriental-, hecho que se ma
terializaba en los abundantes tratados que sobre estas diferentes prácticas se 
producían, com o por ejemplo el gran com pendio sobre oniromántica realizado 
en época imperial por Artemidoro de Efeso, llamado Tá óvetpoxpmKá. D e esta 
manera Herodas se nos presenta com o un entendido en el tema, pues no nos 
ofrece únicamente la narración de un sueño vivido, sino que nos proporcio
na la narración de un sueño sutil y complejo, cuya interpretación sigue todos 
los preceptos principales de esta ciencia popular en aquel entonces (Headlam- 
Knox, 1922: lii-liii). Quizás podríamos entender el sueño de Herodas com o 
otro elemento vulgarizante más en su obra, sin embargo, y dejando a un lado la 
importancia que este arte ha tenido siempre para las clases m enos favorecidas, 
no podemos ignorar toda la tradición onírica que hay en la literatura griega. 
El mimo VIII de Herodas no es únicamente una muestra de un sueño com o 
elem ento estilístico, com o sí lo es el sueño de Teócrito Teócrito (el idilio X X  
o !AAie?g), sino una escena en la que declara cuál es su posición literaria, procla
mándose seguidor de Hiponacte; el propio Calimaco presenta sus principios 
poéticos en su yambo II, aunque él prefiere la forma de la narración (cnvocj) de 
una historia; sin embargo, en su cáxiov II, sí introduce el elem ento del sueño en 
su com posición. A  lo largo de la literatura también podem os citar, junto al caso 
más célebre de proclamación poética, el de H esíodo narrado en su Teogonia (w  
1-35), casos com o el de Ennio, que no es narrado por Cicerón (Acad. II. XVI. 
51), Horacio (Ep. II. I. 52) o Persio (VI, 10); también Propercio, cuyos temas 
fueron delimitados por una revelación en un sueño (III, 2).

A la peculiaridad del tema, hay que añadir también que se trata del único 
mimo que no se desarrolla exclusivamente en un entorno urbano, dom éstico 
o público, com o la corte, una escuela o  un com ercio, sino que en su sueño, 
Herodas se encuentra inmerso en un escenario campesino, siendo él m ismo 
un cabrero que arrastra un macho cabrío a través de un barranco hasta llegar a 
un claro en el bosque. Posteriormente, en un análisis más exhaustivo, veremos 
cóm o el paisaje en conjunto posee ciertas connotaciones dentro de la presenta
ción poética del autor; sin embargo, de momento, parece obvio que el cambio 
de escenario pone de relieve que la temática de la escena marco; un mimo do
m éstico cualquiera, y la de la narración principal son diferentes; en la opinión 
de Simón (1991: 74-75), el cambio de ambientación en el paso a la escena del
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sueño remarca el hecho de que estam os abandonando el plano de lo real, don
de cada palabra tiene un único sentido, para adentramos en el plano de lo sim
bólico, donde debemos prestar particular atención a cada uno de los elementos 
presentes en la narración y los diferentes significados que pueden tener.

Para finalizar, a partir del v. 66, y tras retomar en menos de un verso la escena 
marco del mimo principal (w. 65-66), dando así forma anular a su com po
sición, con una marcada asimetría entre sus com ponentes -escena marco (v. 
15) /  narración del sueño (v. 49) /  escena marco (v. 1)-, Herodas desentraña 
el significado que para él ha tenido este sueño y nos presenta unas directrices 
para poder volver sobre él y reinterpretado, a la vez que realiza una apología 
de su obra.

El mimo que nos ofrece Herodas com o marco de la narración principal co
mienza en el primer verso y se extiende hasta el v. 15, con una pequeñísima re
capitulación en los w . 65-66, que le sirve al mimiambógrafb de transición entre 
la narración del sueño y la interpretación del mismo; es una manifestación de 
su arte, puesto que es un com pendio de los elem entos prototípicos que pueden 
hallarse en sus obras.

D esde el inicio (w . 1-15), el autor se ha preocupado por elegir y medir con
cienzudamente cada una de las palabras y expresiones que utiliza, dotándolas 
de un significado metaliterario especial, ya que lo que intenta es claramente 
definir en qué consiste su elección poética y cóm o ésta se desarrolla.

La primera palabra de la obra es forma jonia del imperativo equiva
lente a ¿vácmjOt, que únicamente encontramos en este autor. Ya el inicio de la 
obra nos está marcando uno de los rasgos diferenciadores de su producción: 
la elección del dialecto jonio en un género de raigambre doria; pero no sólo 
lo. hace esta palabra de manera aislada, sino que a lo largo de estos 15 versos 
vem os una gran concentración de jonismos: péjffn xéo, \&xpiq eu, aóoví|, xpípov, 
péyjpw a (que en ático sería con -k- en vez de con -£■), k<Ê , tóvOpu^e, kOcov 
(con v  breve en ático), gpiá, ipá, oiidqi. Si bien este rasgo es uno de los más 
característicos de la lengua del autor, su intención de crear un dialecto jonizante 
es equivalente a la de Teócrito con respecto al dorio, por lo  que a lo largo de 
la obra se encontrarán numerosas palabras no jonias pero con tintes jonios5 : 
piv, Sókcuv, Moúontoi, poOvo ,̂ mfî eOoov, por citar algunas. Peto com o 
bien es sabido, la lengua de Herodas no es un claro reflejo del dialecto jonio, 
sino que se trata de una lengua artificial en la que se com binan un fondo dia-
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lectal jonio, dei s. VI a. G , con palabras de origen épico, especialmente home- 
rismos, del tipo de Kváxroouo o KvrSaaeig (cultismo para “dormir” que pode
m os encontrar también en Píndaro y Simónides), SsiXq, ¿wéwpoi o Tpúxpuoiv; 
coloquialismos y vulgarismos, com o Ppéypa o xóv0puí¡e; entremezclando frases 
hechas (naXOcucóv 0<2>pca) y proverbios con referencias m itológicas, com o xcd 

. eró Aáquov Kvdkrosî  con las más soeces expresiones (i) xpoajiévoQ ab itéxpig 
eu fiXio  ̂8áta|nji /  xóv kOoov éoSúg;), buscando muchas veces suscitar el hu
mor médiante la yuxtaposición de palabras pertenecientes a registros culturares 
opuestos; ejemplos de lo último podría ofrecedos la utilización de un adjetivo 

~ propio de la épica com o 5etXfj o depure para espetaríamos que el sustantivo al 
que califica fuese algo elevado, acorde a su adjetivo; o  el em pleo del giro jiéxpi 
réo KEÍcrji, aplicado a los ronquidos de la esclava, que recuerdan irónicamente 
el arranque de la elegía de exhortación al combate de Calino de É feso (1, 1). 
D e estos numerosos ejemplos de procedimientos lingüísticos propios del mi- 
miámbo, concentrados en un breve espacio, podemos deducir que el autor se 
ha esforzado para que tuviésemos un pasaje arque típico, una summa del géne
ro, lo que no implica que en el resto de la obra no vayamos a encontram os con 
este tipo de vocabulario.

Por otra parte, com o ya se ha com entado, la temática popular es evidente. Las 
escenas de esclavos dentro de los mimiambos de Herodas son muy comunes; la 
presencia de estos personajes, sea participando de una forma activa o  sea for
mando parte del transfondo -caso en el que se suelen mencionar sus nombres 
y su implicación con la trama (cfr. Mimiambo III, donde los acompañantes del 
maestro, EúOíifé, KókkoAô  y ayuda a azotar al joven)- sirve para crear
escenas típicamente populares que podrán darse en cualquier hogar, además 
de servir en ocasiones com o contrapunto humorístico, ya que suelen tomarse 
com o ejemplos morales negativos al ser personajes perezosos, egoístas y glo
tones, en especial si son mujeres, pues de todos es sabido que en la época era 
un añadido negativo. Esta escena marco puede compararse con las escenas de 
esclavos presentes en los mimiambos IV, VI y VII, donde encontramos un gran 5

5 Al igual que en la comedia aristofánica cuando se pretendía imitar otro dialecto, muchas palabras 
no tienen por qué ser jonias, sino parecerlo. De hecho, el tomar una palabra perteneciente a un 
dialecto y acomodarla a otro que queremos imitar con intenciones humorísticas, sin que en éste 
sea así, sigue siendo hoy en día uno de los mejores instrumentos para caracterizarlo.
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paralelo en el tono en el que los amos se dirigen a sus sirvientes6, de lo que 
deducimos que Herodas, en su labor de com poner un mimo prototípico en la 
escena inicial, elige el tema que más veces se repite a lo largo de sus com posi
ciones.

Se nos presentan tres situaciones en las que Herodas, el amo, ordena a sus 
esclavas despertarse a trabajar, mostrándose muy autoritario, pero a su vez uti
lizando cierta ironía en su expresión (Kébq 5 \ arpiñe, kov Káfiveu; zá. TtXJevpá 
Kváxioouo' la utilización del condicional el 0étei£, para dar una orden o el ape
lativo épico 5eiXf| MeyaMí). Debem os subrayar la particular violencia de esta 
escena inicial, que presenta una gran cantidad de imperativos y que, de hecho, 
se abre con la forma aon |0i, que se repite posteriormente en dos ocasiones 
(w . 6 y 14). En estas órdenes observamos una especie de gradación, desde la 
primera esclava, TOAa, a quien dirige un mayor número de líneas y con quien 
se muestra más agresivo (doxr|0i, Ttéjxvj/ov, fiiyov), pasando por MeyoAAí̂ , con  
la que muestra un tono más relajado -le ordena sólo levantarse (aorr|0i)-, para 
terminar con ’Awfi, a la que ordena escuchar su sueño ya que considera que 
tiene algo más de luces que las otras (cíkdixjov* oí> yáp vipcía^ <ppéva£ Póokek;). 
Si prestamos atención, esta gradación está relacionada, en el plano formal, con  
el nombre que tiene cada una de las esclavas: mientras que 'PúXXa y MeyaXXig 
son nombres griegos prototípicos de esclavas -am bos femeninos, el primero un 
etnónimo relacionado con la tribu africana de los 'PúMoi y el segundo un nom 
bre común que se repite com o nombre de señora también en Diodoro Sículo 
(XXXIV 2,10)- el tercero, ’Awfi, es un nombre hebreo, masculino, que signiñca 
“gracia” (cfr. Giovanna. “la gracia de dios”), nombre que posteriormente tendrá 
una profetisa en el Evangelio de Lucas (II, 36). Así, el autor resalta la impor
tancia de la tercera, esclava, que será la narrataria en esta obra, diferenciándola 
por la forma de su nombre de las dos primeras, cuya figura queda relegada a un 
segundo plano, realizando tareas domésticas.

Según Miralles (2004:247-248), la actitud que adopta el poeta/narrador fren
te a sus esclavas proviene del hecho de que “estar echado” y “dormir profunda 
o  continuamente” tienen connotaciones negativas en este mimiambo, porque 
el m odo de dormir de las esclavas se opone al del poeta quien, tras un sueño

6 Cfr. IV, 50*52: fooet* % £pn kbívii / ¿v ijixó  ftpeypa toüto fxanxiupe^t Kvfjaiji. y VI, 1 -12 con VIII, 
8-9.
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premonitorio, ya se ha levantado y siente una gran ucgencia por contar sus 
visiones, en las que ha vivido su confirmación com o poeta.

La prisa que tiene el poeta por narrar su ensoñación a Áwa, hecho que se 
constituye en el nexo de unión entre la escena marco y la narración principal, 
responde a la idea existente de que un sueño que no es recordado, compartido 
o interpretado, no es más que una triste imagen de la realidad que carece de 
cualquier sentido predictivo. Por esta misma razón, en los w . 11-13, el narrador 
ordena á la esclava MeyaXM; ir en busca de ínfulas para un sacrificio (quizá de 
la cerda mencionada en el v. 2), pues, com o añade Headlam en su comentario 
(Headlam-FCnox, 1922:381), el poeta siente también la urgencia de expiar cual
quier mal ornen que pudiese haber contenido su sueño (no olvidem os que los 
antiguos consideraban que ver una cabra o un macho cabrío en un sueño era 
mal presagio (cír. Artemidoro: Oneirocritka II, 12)), y de esta manera asegurarse 
que su confirmación com o poeta se dará sin ningún inconveniente.

Mutatis mutandis, Teócrito plantea la estructura de su obra de una manera 
similar. Su idilio VII o  de TaHsias es un poem a programático, com puesto en 
hexámetro dactilico y en dialecto dorio, en el que el autor nos presenta los 
elementos que definirán y diferenciarán a la poesía bucólica, de una forma más 
velada y refinada que el mimo VIII, ya que se trataba de com posiciones con
cebidas para un público sumamente cultivado. A  lo largo de los 51 primeros 
versos y de los 30 últimos, Teócrito se encarga de establecer cuidadosamente 
un marco al que se circunscribirán los relatos correspondientes de cada uno 
de los cabreros (la técnica de introducir varias narraciones secundarias en una 
principal es muy del gusto de Teócrito), pero, a diferencia de Heredas, Teócrito 
sí que introducirá referencias manifiestas a su estilo en este m arca

Así, el inicio de su poema (w. 1-51) es una escena típica de la vida del campo, 
situada en un pasado inconcreto y casi atemporal (cfr. Fernández, 2007: 218), 
que narra el encuentro de tres cabreros con un cuarto que hacía el m ism o cami
no y decide acompañarlos durante un tramo de su recorrido, cuando se dirigían 
de Cos a un pueblo cercano, donde vivía Frasidamo, un amigo que se disponía 
a celebrar en honor a Deméter la fiesta del com ienzo de la cosecha, las Talisias, 
y, para divertirse, deciden hacer una pequeña com petición literaria en lo que 
transcurre su travesía. El autor se sirve de esto para ir introduciendo ciertos ele
m entos secundarios que son de gran relevancia pata la definición de su poesía: 
el paisaje cam pesino, los cabreros, los agones poéticos, en los cuales incluso Ue-
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ga a especificar la técnica que van a utilizar los dos cabreros en la composición 
de las historias que van a enfrentar: tomar el final de la canción del contrin
cante y adaptarlo para iniciar la propia (xá% mepoq aXkov óvaaeí), haciendo 
mención explícita del nombre que otorga a su hacer poético: PovKofoá£oj.iai / 
(3oDKoXiáa5ofxca “cantar canciones pastoriles”, una de las primeras ocasiones en 
que aparece esta denominación: tftla  Sye 8rj, £uvá yáp ó6óq £uvá 5é Kcd ádx  ̂/ 
pouxo>.iaaSd}|i£o6a* (bxzpoc, cftlov óviaaeí. (w. 35-36).

Así mismo, en los últimos 30 versos (w. 128-158) Teócrito remata el marco 
de su obra describiéndonos con gran vivacidad el paisaje que rodea la casa de 
Frasidamo, un lugar apacible y bello, con fuentes, hermosa vegetación, canta
rines pájaros, abejas, cigarras; de él disfrutan los cabreros a la sombra de un 
árbol compartiendo copas llenas de recién descorchado vino, en un ambiente 
realmente idílico: en definitiva, un locus amoenus, que no es otra cosa que es
cenario omnipresente en sus composiciones y uno de los elementos fundamen
tales de la poesía bucólica (uno de los primeros géneros en prestar atención al 
escenario natural en que se encuadran las composiciones).

Al operar ambas composiciones de la misma manera y tener rasgos similares, 
Fernández postula la hipótesis de una lectura del mimo de Herodas basada en 
el idilio VII de Teócrito, como si el primero hubiese leído al segundo antes de 
realizar su composición7.

Las semejanzas que propone esta investigadora, como ella bien comenta, no 
han pasado inadvertidas a los diferentes estudiosos que a los mimiambos de 
Herodas se han dedicado; el mismo Herzog (1924:422 ss)8 ya había llamado la 
atención sobre los diferentes puntos que unían ambas obras; en uno de los es
tudios más recientes y completos, el de Simón (1991:81 ss.), el autor nos ofrece 
una interesante visión en lo referente a este tema. Simón afirma que Teócrito 
precede a Herodas como modelo en la composición de su mimo VIII, debi
do a que en esta pieza se pueden rastrear ciertos elementos de tipo bucólico 
-especialmente en lo que respecta a la narración del sueño, en la que ahonda
remos a continuación- que no pudieron haber sido heredados por Herodas de

7 Esta ¡dea queda expuesta por parte de Fernández (2007: 216), basándose para ello, según allí 
nos explica, en el "reconocido hábito que tenían los poetas helenísticos de aludir con frecuencia a 
la poesía de sus contemporáneos".
8 Herzog se apoya en la lectura de las Talisias de Teócrito para explicar la figura del “Viejo" que 
aparece en el mimo VIII.
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la tradición mímica procedente de Sofión de Siracusa, porque en las obras de
este autor, padre del mimo literario, no hay constancia de que existiesen dichos
elem entos (por no hablar ya de indicios de reflexión literaria); esto lo  lleva a *
suponer que Heredas tuvo que haber recibido ciertas influencias de Teócdto o,
com o él dice, haber tomado la obra de Teócrito com o "orientación”.

Los puntos de coincidencia que se pueden encontrar entre las dos obras, en 
mi modesta opinión, no tienen por qué ser fruto de la imitatio, a pesar de que 
no se pueda negar su posible existencia, sino que puede explicarse com o un 
intento de dos autores que realizan una actividad poética similar, que pertene- 

. cen a la misma época y que practican géneros afínes, de hacer una labor apo
logética y exegética de la opción poética que proponen, la cual, guardando las 
distancias, presenta muchos puntos convergentes, que se deberían, en último 
término, a que son poetas que pertenecen a una misma corriente literaria. La 
propia investigadora Fernández se presenta escéptica frente a la hipótesis de 
Simón (2007: 216). Afirmar que el m otivo del sueño que aparece también en  
el c&tov segundo de Calimaco haya servido de m odelo a Heredas paca realizar 
su com posición (también podría nuestro autor haber partido de la escena de la 
Teogonia de Hesíodo, la cual sirvió claramente de m odelo a Calimaco), es bas
tante arriesgado, aunque totalmente posible, por lo que dichas discusiones han *
de ser tratadas con suma precaución. La cuestión de los supuestos y variados 
préstamos que tienen lugar entre autores coetáneos com o éstos o entre Teócri
to, Calimaco y Apolonio Rodio, cada vez que ha sido abordada ha desemboca- *
do en un callejón sin salida (cfr. Fernández Delgado, 1984).

Para poder entender mejor la labor creadora de Herodas hay que continuar 
con la parte más importante del mimo VIII, la narración del sueño y su poste
rior interpretación.

D e lo poco que podem os leer de él con claridad, los elem entos lingüísticos 
mencionados para la primera parte son aplicables a ésta: encontramos abun
dantes jonismos y palabras' de origen culto, aunque, por la temática del pasa
je, no se utilizan términos vulgares ni los juegos de palabras consistentes en  
la yuxtaposición de expresiones cultas y vulgares que antes mencionamos. Al 
tratarse de un pasaje literario más sutil, el autor abandona los procedimientos 
normales de los que se sirve para provocar la risa, de la misma manera que «
abandona el plano de lo real para penetrar en un mundo sim bólico donde nada 
tiene un sentido unívoco, ya que estamos ante algo serio, estamos ante una
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defensa de su obra por parte del autor (w. 16-26).
Debido a la brevedad inherente a este tipo de composiciones, el autor no 

retarda la narración principal más que lo justo para que podamos ubicarnos en 
la escena mímica. El relato onírico que a continuación nos encontraremos es 
el más extenso que se ha hallado en una pieza mímica, lo que indica su impor
tancia y ayuda a explicar la concisión con la que Herodas crea la escena marco, 
pues no querríamos encontrarnos con un poema muy extenso. Por esto, en el v. 
16 ya nos hallamos plenamente introducidos en el relato del sueño y en menos 
de 55 versos ya hemos conocido a todos los personajes que toman parte en el 
mismo; no olvidemos que la lectura de los w. 48-57 es puramente conjetural; 
suponemos, empero, que en algún punto de estos versos hace acto de presencia 
el viejo, el último personaje con el que nos topamos.

En su sueño9 , el poeta se halla arrastrando un macho cabrío a través de un 
valle, cuando se topa con unos cabreros que se encuentran llevando a cabo una 
celebración ritual. Sin percatarse Herodas, el macho cabrío comienza a comer 
de diferentes arbustos cercanos, lo que es interpretado por los cabreros como 
un sacrilegio, razón por la cual lo matan y con su piel hacen un odre sobre el 
cual, tras hincharlo de aire, juegan a saltar y mantener el equilibrio. Llevan a 
Herodas ante un joven que infunde a nuestro autor un piadoso sentimiento de 
temor, tras percatarse de su vestimenta, característica de un dios. El joven lo 
invita a participar en la competición, y en ella nuestro poeta da la talla superan
do a la mayoría de los contrincantes, aunque queda a la par con un viejo que 
reclama para sí el premio, por lo que se hace necesaria la mediación del joven, 
quien, finalmente, declara vencedores tanto a Herodas como al anciano.

La interpretación de este sueño, que nos ayuda a completar la que da el propio 
poeta al final de su mimo, nos permite descifrar las intenciones poéticas del au
tor. En primer lugar hay que destacar, como ya se hizo, el escenario campesino 
que nos encontramos en este pasaje, que choca con los escenarios urbanos que 
suele utilizar el autor en otras obras. Junto a este paisaje, uno de los elementos

9 Herodas decide iniciar la narración del sueño en el v. 16 con la oración xpáyov xiv' SXtcsiv [ Siá ]
* «pdpayycx; <b«í0r|[v / jiaicpífe..., con el aoristo cohí0ti[v. Según Kessels(1978:202-203) se habla dado 

un aumento en el uso de ISsív y Soiceív (cfr. v. 45 Sókeov) a la hora de expresar lo que se había visto 
en un sueño, pues estas expresiones ponen un énfasis mayor en el sujeto que sueña, más que en 
el propio sueño (al contrario que con otra expresión como ¿(píorq^u). Quizás por eso Herodas las

* utiliza.
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más importantes del sueño es la fiesta de la que el poeta toma parte. La cornum 
opimo concuerda en que dicha fiesta no es otra que el (krKC&iaajióc, un certa
men ceremonial que formaba parte de las Dionisíacas rurales, sobre el cual 
Reisch y Hurschmann10 11 nos dicen que se trataba de un divertimento popular 
que perseguía poder mantenerse en pie de una manera sosegada sobre un odre 
fabricado con piel de cerdo o macho cabrío, que se encontraba lleno de aire o 
vino y además untado con aceite, o bien saltar y bailar con un solo pie11 sobre él 
intentando mantenerse derecho el mayor tiempo posible antes de caer al suelo; 
era una festividad perteneciente a las celebraciones que realizaban los viticulto
res tras la vendimia, de donde sería posteriormente exportada a las Dionisíacas 
atenienses, que según el calendario festivo ático se llevaban a cabo a finales de 
septiembre12. Reisch nos refiere, por su parte, que los pequeños premios que 
se otorgaban a los mejores saltadores en el Atica, el mismo odre, pero lleno 
de vino, que se menciona en el mimo VTII, daban a este anodino divertimento 
popular un cierto carácter agonístico. Reisch nos refiere, por su parte, que los 
pequeños premios que se otorgaban a los mejores saltadores en el Atica, el 
mismo odre, pero lleno de vino, que se menciona en el mimo VIII, daban a este 
anodino divertimento popular un cierto carácter agonístico.

En cuanto al análisis de esta festividad, para algunos investigadores como Si
món (1991: 75-76) o Fernández (2007: 218) es innegable la relación que existe 
entre ésta y las Talisias, fiestas celebradas en honor a Deméter para agradecer la 
cosecha13. Ambos autores concuerdan en señalar que Heredas, para la compo
sición de su poema, introduce el 'oKCúXiaofió̂  tomando como modelo a Teócri- 
to y la manera en que éste plantea su presentación poética. Si bien es posible -y 
acertado, a mi parecer- enlazar ambas festividades, puesto que Deméter y Dio- 
niso tienden a ser asociados en la religión griega como deidades que controlan 
los frutos de la tierra, no tiene por qué ser tan evidente, como sostienen Simón 
y Fernández, que Hefodas haya tomado como modelo a Teócrito. Debemos te

10 Hurschmann, R. (1997).
11 Aquí podría verse una alusión al tipo de metro que nuestro poeta usa, el ediam bo (£ 0X65= cojo).
12 Época en que las noches son más largas: cfr. tc<6^5\ ¿Expuis, Koúw ípve^... a l8¿ vúras^¿wétopoi. 
(w. 4-5). Argumento que apoyaría la identificación de esta competición con el duncaiXuxópóq.
13 Cfr. Góber, W. (1934: 1230-1231).
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ner en cuenta que en el idilio VII las Talisias no poseen un trasfondo simbólico 
que nos guíe en la interpretación del poema, sino que son simplemente la razón 
por la cual los cabreros se desplazan de la ciudad al campo y están presentes 
en un segundo plano; por el contrario, en Herodas, la festividad es una de las 
claves fundamentales para entender el mimo y tienen un gran valor simbólico, 
el cual no pudo derivar de la función que cumple la fiesta en honor a Deméter 
que está presente en Teócrito.

A mi parecer, y partiendo de una propuesta de Miralles (2004: 251-252), 
según la cual es posible rastrear en el mimiambo VIII ciertas referencias a las 
festividades demetríacas y, a través de ellas, la intención del poeta de vincular 
su obra con la tradición yámbica14, debemos comprender que la elección por 
parte de Herodas del áoK(úXiao|ió<; como motivo en la narración de su sueño 
pretende efectivamente recordarnos, de una manera muy somera, que ciertos 
elementos que toman parte en la conformación de su poesía, como la elección 
del coliambo, el dialecto jonio y el estilo de humor sardónico, proceden de la 
tradición yámbica.

Ahora bien, parece claro que la celebración llevada a cabo por los cabreros 
con los que se topa Herodas, que evidentemente forma parte de las Dioni- 
síacas, nos remite a aquellas improvisadas representaciones cultuales mencio
nadas en la introducción que con el tiempo desembocarían en la creación del 
primitivo mimo y tomarían parte en el surgimiento de la comedia; no debemos 
olvidar que ya los críticos literarios alejandrinos, quienes mostraron un gran 
interés en descubrir cuáles eran los orígenes de la comedia ática, ligaban su 
nacimiento con estas festividades (cfr. Headlam-Knox, 1922: LIV). De hecho, 
la alusión a los orígenes del género al que Herodas piensa adscribirse no se 
queda en esta tácita referencia a las Dionisíacas: unos versos más adelante, el 
autor nos describe los atavíos de un hermoso joven que hacía la vez de juez del 
certamen (w. 28-35).

Apoyándonos especialmente en las conjeturas que nos ofrece Herzog (1924)

14 La vinculación de los orígenes de la poesía yámbica a los primitivos cánticos pronunciados en 
fiestas y procesiones llevadas a cabo en honor a Deméter, ligados éstos a la figura mitológica de 
’lapPfí "Yambé" (hermana de Pan y de la ninfa Eco. de la cual se dice que, sirviendo en casa del 
rey Celeo, devolvió la risa a Deméter, que estaba compungida por la pérdida de su hija Perséfone, 
con una serie chistes y gracias de marcado tono obsceno) es una teoría que viene siendo defendida 
desde la antigüedad hasta nuestros días (cfr. West, 1974: 22-24).
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para este fragmento, los atributos que en él se nos describen pertenecen inne
gablemente a Dioniso15: los coturnos, la hiedra en torno a sus sienes, la túnica 
de piel de ciervo, el grueso cinturón, etc. Estaríamos entonces presenciando un 
certamen en el que el propio dios al que se honra está presente16.

Fernández establece, de manera muy acertada, una comparación entre ios 
atavíos de este joven y las ropas que lleva Lícidas, el cabrero con el que se en
cuentra Simíquidas en el idilio de Teócrito (w. 12-19).

Los atavíos que adornan al personaje, por su parte, nos llevan a percatarnos 
de que en esta descripción Teócrito parece reproducir elementos característicos 
de la imaginería de Apolo Nó|no<; o “pastor” (la piel de carnero, el viejo peplo 
y el bastón de acebuche)17. Esta identificación, propuesta por Williams (1971: 
137-145), es corroborada por Livrea (2004: 161 s.), quien a su vez comenta la 
asombrosa similitud que existe entre la vestimenta de Lícidas en el idilio VII 
y la descripción de los atuendos que debían portar quienes se iniciaban en el 
culto de Dioniso-Sol (= Apolo) trasmitida por un texto órfico (fr. 38 Kem). 
La identificación de Lícidas con Apolo queda subrayada por dos elementos 
que facilitan su comprensión: en primer lugar, por los w. 13-14, en los cuales 
aparece la forma con tintes épicos o '8é icé tí<; viv 'yvoúi08v'8(ji)v, con la que Simí
quidas presenta a Lícidas, una fórmula acuñada por Homero mediante la cual 
se introducían en la narración seres de apariencia divina, aunque de identidad 
desconocida, cuyos atributos los hacían fácilmente reconocibles (Puelma, 1960: 
147)18. Por otra, Segal (1981: 121) señala el momento en el que se produce el

15 Cfr. Smotrytsch (1966: í  20). La descripción del atuendo con el que va ataviado este Joven coinci
de en varios aspectos con la descripción que nos ofrece Aristófanes en Ranas de la vestimenta que 
porta Dioniso: "óXX' oü% otó$ x' eip' áitooopijcai zóv yéXeov / ópñvtaovnjv &t\ icpoiaotco K£ip¿vr|v. / 
■tíq ó votkj tí KÓ0cpvo<; Kal jbórtpXov ^uvrjXfléxriv; / Jtoí 71)5djie5l)n£t£”(w . 47-48), "... óxn) KoOópvout;

flvyvcóvaí o* (v. 557).
16 Dioniso es el dios patrono del teatro y su presencia en este mimo programático es oportuna. 
A pesar de que Herodas se autodenomina "escritor de coliambos" (v. 79), con la introducción a 
manera de personaje secundario de esta divinidad, nos recordaría que es consciente de que la 
tradición en la que se inserta, la mímica, es de tipo dramático, en el sentido de que muy probable
mente los mimiambos eran representadas en ambientes de clase elevada.
17 Teócrito. al referirse a Lícidas en este idilio, utiliza ciertas expresiones que pueden reforzar la idea 
de que se trata de la encarnación de Apolo: ¿cQXóv oúv Moíoaun Ku&ovucóv efipopsq dvSpa (v. 12); 
AuidSa cpíXe, <pavrí tu ndvra; “7 î pev crupucrav péy' úrofaoxpv £v te uopsOaiv / 2v i  á^arripeooi. {w. 
26-28). Además el nombre del pastor, Licias, está relacionado con uno de tos epítetos de Apoto, 
Licio ("el matador de lobos").
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encuentro, el mediodía, como un elemento que ayuda a crear una atmósfera 
sobrenatural en tomo a Lícidas (cfr. w. 21-23: Ei(ii%í8a, 71&1 8f| tu jxsoairépiov 
716805 &.keic, / ávÍKa 8rj Kod aaOpoq év aíjiaaiaíai Ka0eú8si, / ou8' é7tixup.|3í8ioi 
KopuSaXMSê  fjXaívovn;), ya que se supone que es un momento preferido para 
las apariciones sobrenaturales.

De esta manera, Teócrito nos estaría presentando a Apolo encarnado en la 
figura de Lícidas, el cual, más adelante, tras batirse en un duelo poético con 
Simíquidas (personaje que encarnaría al autor en persona), lo recompensa con 
aquel cayado que porta, al que califica de ek Motcftv ^etvrjiov ákaosv flpsv (v. 
129), lo que nos lleva a comprender que esta escena representa realmente a 
Apolo, dios de la música, la poesía, las artes y figura pastoral importante, dando 
a Teócrito su beneplácito para que éste se dedique al noble arte del cual él es 
patrón, la poesía.

Sin embargo, el beneplácito de Apolo solamente se aplica a un tipo espe
cial de poesía, la cual nos es presentada en versos posteriores. Si prestamos 
atención a los w. 45-50 del idilio VII, en ellos el propio Lícidas/Apolo estaría 
dando a Simíquidas/Teócrito las razones por las cuales le otorga su cayado.

» Lícidas explica a Simíquidas, mediante una hermosa metáfora, que su deci
sión de regalarle el cayado viene dada por el hecho de que él no canta como 
aquellos “pájaros de las Musas” (Jos poetas) “que intentan hacer frente con 

* inútiles chillidos al poeta de Quíos” (es decir, a Homero, pues existía una exten
dida tradición que lo consideraba nativo de esta isla). Lícidas regala su cayado 
a Simíquidas por no dedicarse éste a la grandilocuente poesía épica -a la que 
compara con una enorme casa (w. 45-46)-, sino por dedicarse, deducimos, al 
tipo de poesía que nos había sido presentado en los w. 35-36, cuyo nombre 
nos recuerda Lícidas en el v. 49 óXk' otye fkroicoXiKô  xaxéco  ̂áp£áji£0' áoióa^.

La mencionada autora da a entender nuevamente (Fernández, 2007:220-224) 
que Herodas se basaría en Teócrito para introducir la referencia a Dioniso y su 
descripción, ya que hay que tener en cuenta que ya desde época arcaica estos 
dos dioses estaban en una estrecha relación de complementariedad (cfr. Otto, 
1933: 182 ss.)19 Sin embargo, no me parece que esté tan claro que un autor se 18

18 Cfr. Od. 5,77: oáSé p ivávrnv/ ^yvohicev ISovoa KaXvyá, Sía Beácav; II. 1 . 536: aóSé |uv"Hpt] / 
i’iyvotrfaev iSoOoa 8xt olaofKppácroaxo pouXáq/á p y u p ó n e ^ i,. ; o II. 13, 28: ihaXks 8¿ tcnr' im 
aikofl ... o¿8' iyyvoÍT|<revávaiaa....
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base en el otro. A mi modo de ver, se trata de procedimientos literarios re
currentes en la literatura griega que sirven para simbolizar la elevación de un 
individuo normal al rango de poeta. No hay más que recordar cómo a Hesíodo, 
en su Teogonia, también las Musas le entregan un cayado19 20 cuando se le apare
cieron en el Helicón, mientras pastoreaba a sus ovejas, o cómo Arquíloco, en 
su iniciación poética, cambió una vaca que llevaba a vender por una lira a unas 
mujeres cuya descripción concuerda con la de las Musas, de manera similar a la 
que Herodas permite que sea sacrificado su macho cabrío (cfr. Miralles, 2004: 
247; Miralles-Pórtulas, 1983:63-64). ¿Se trataría, pues, de que Herodas se basa 
en Teócrito para escribir su mimo programático o que cada uno tomó ciertos 
elementos de la tradición para hacer una apología de su arte, coincidiendo, 
como sería esperable, en algunos de ellos? Puesto que el motivo del sueño 
inspirativo también es recurrente, siendo utilizado por autores de muy distintas 
épocas, aunque especialmente por los autores alejandrinos21, a mi parecer es 
más lógica la segunda opción.

En una acción con una significación parecida a la de la entrega del cayado y el 
consiguiente reconocimiento como poeta, Dioniso zanjaría la discusión acerca 
del ganador de la competición a favor de los dos, el poeta y un viejo que apare
ce posteriormente, dándonos a entender que son iguales de buenos -la función 
de juez no es extraña a esta divinidad, no hay más que recordar el famoso pa
saje de las Ranas de Aristófanes en el que se presenta una disputa entre Esquilo 
y Eurípides (w. 830-1414) para saber quién componía mejores obras, arbitrada 
por el propio Dioniso en persona (Fernández, 2007: 224).

Con respecto a esto, Smotrytsch (1966: 22) tiene una interpretación bastante 
interesante: este autor propone la teoría de que este hermoso muchacho, que

19 La relación que se establece entre estas dos divinidades se basa en que ambas son los elementos 
constitutivos, y antitéticos, de la vida: Apolo representa lo olímpico y lo divino mientras Dioniso, 
debido a su ascendencia mortal, es el símbolo de lo mutable y perecedero. De hecho, Apolo y Dio
niso compartían el calendarlo festivo délfico: durante los meses de invierno, mientras Apolo estaba 
en las tierras hiperbóreas, se entonaba el ditirambo dionislaco en vez del peán.
20 Cfr. w. 29-31.
21 Las escenas de sueños de inspiración son recurrentes a lo largo de toda la literatura greco-latina 
(cfr. Kessels 1978). Por lo que respecta especialmente a autores alejandrinos, debemos recordar al
gunos episodios ya citados en el presente trabajo, como el sueño del segundo aíxtov de Calimaco, 
el idilio 'AJusw; de Teócrito, el sueño de Propercio (III, 2), el de Enio (Cic, Acad. pr. ¡i. XVI), el sueño 
presente Ovidio (Am. III, 5) o los de Horacio (fp . II. I. 52; Sat. 110, 31 ss.).
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* encarnaría a Dioniso, hace una alusión directa al monarca Ptolemeo II Fila- 
delfo, ya que la imaginería de la época nos muestra una relación estrechísima 
entre la dinastía ptolemaica y las figuras tanto de Heracles como de Dioniso, lo

* cual es una herencia de una tradición macedonia que habría sido adoptada por 
Alejandro Magno22: el rey, igualándose a Dioniso, presidiría los festejos que se 
hacían en su honra. Esto significa que, en el mimo VIII, la acción de dirimir 
la competición a favor de los dos competidores implicaría que es el propio rey 
el que está dando su beneplácito tanto a Herodas como al viejo misterioso. La 
identificación del monarca alejandrino con esta divinidad hacía que las Dio- 
nisíacas tuvieran mayor relevancia en esta ciudad egipcia, comparable a la de 
Atenas. En estas celebraciones jugaban un importante rol unas hermandades 
de poetas-pastores, suerte de sociedades religioso-poéticas, que en la fecha in
dicada para la celebración salían en procesión guiados por el propio Dioniso23. 
Así, podemos deducir que la figura que iba a la cabeza de dichas procesiones 
no era una simple representación del dios, sino el monarca en persona, quien 
no era otro que la personificación de Dioniso (Smotrytsch, 1966: 122-125).

Esta propuesta, aunque un poco singular, no me parece nada descabellada, 
pues, lejos de lo que a primera vista pueda parecer, existen alusiones indirectas 
en la obra de Herodas al monarca. Si bien son escasos en comparación a otros 
autores contemporáneos, los elogios a la figura de los Ptolemeos y a los logros 
conseguidos por el monarca están presentes en los mimiambos. El ejemplo 
más conocido es el pasaje puesto en boca de la alcahueta del mimiambo pri
mero (w. 26-31), en el que ésta hace una especie de enumeración de los pla
ceres de Egipto, listado que no ha pasado inadvertido a los especialistas: keí 5' 
éoxív xofi Oticos 0£oí>- xáyáp 7távxa, / oca' eaxi kod Kcá yivex', &ru' ¿v Aíyúaxar / 
tuXoütos, TiaXaíarpri, Súvapic; eóSíq, 5ó§a, / 0éai, qnXóaotpot, xpuaíov, verjvíaKDi, / 
0sd)v áSsXqxñv xénevos, ó pacnXe&s O T^ós. • •

Poco a poco se nos va desvelando el significado real del sueño y vamos en
tendiendo a qué elementos alude el autor cuando se refiere a la competición, al 
macho cabrío, a los cabreros, al joven y al viejo. Ahora vamos a centrarnos en

22 Cfr. Smotrytsch 1966: 121: O.G.I. I, 54, 1-5: Pru7iXd^p¿Y^nto1l£pata;...áii¿Yovo<;T&p¿v<kó 
7ictipó<; 'Hpcu&ém*; tov Aió<  ̂ 8¿ ánó pqxpóq Atovúoou xoO Ató$.
23 Una inscripción hallada en Rodas da testimonio de la estrecha relación que había entre estos 
grupos y la figura de Dioniso y el Museo, quienes los tutelaban (cfr. Anuario delta R. Scuola Archeo- 
logica de Atene II, 1915-1916, n. 10, 139).
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el significado de dicha competición, pues es el componente principal del sueño; 
para ellos nos vemos forzados a hacer referencia a la última parte del mimo, 
w. 66-72, la interpretación del sueño que hace el propio Heredas, ya que allí se 
encierran las claves para descifrarlo.

La lectura de este pasaje, en el que Herodas cuenta a su esclava Aná el signi
ficado del sueño, es suficiente para comenzar a desentrañar el juego metafórico 
que el autor realiza. El macho cabrío, que con esfuerzo arrastra el poeta a lo 
largo del valle, es una metáfora de sus obras. El alimentarse dicho animal de los 
diferentes arbustos que había donde se celebraba el ritual, ser considerado un 
sacrilego por los cabreros (oi 5’ djicpt (copra [.. ]xea[ / xóv cay’ éicoíeuv [ ]7 t(.
w. 24-25), metáfora que explicaremos más adelante, y ser los cabreros quienes 
se encargan de sacrificarlo por ello (de hecho, más adelante, se refiere a cómo 
los cabreros devoraban la carne de los miembros de su macho cabrío), hace 
patente que su poesía está simbolizada por este animal, al que calificó en el v. 
17 de ó 8* eíwidbyüjv re KeÜKepox; (haciendo una valoración personal de la calidad 
de su obra): xl á £v0£areXcOvi£<;Kdí Kpe<S[v] ¿Saívuvro, / xa jiéteaaoAXoi icápra, 
xoix; ¿poíx; póx0oix¡.

El término pétea en griego tiene un doble significado: tanto “miembros”, 
como “composiciones” (péXo$); de esta manera el autor juega con dicha am
bigüedad ofreciéndonos una idea en el plano de lo real “devorar los miembro 
del macho cabrío” y otra en el metafórico “devorar los versos de su poema”. 
Además le añade la aposición xoúc époxx; póxfknx;24, que se puede, a su vez, 
interpretar desde los dos planos: el esfuerzo de haber arrastrado al animal y el 
esfuerzo de componer sus obras.

En mi opinión, la máscara de “cabreros” estaría ocultando a los críticos

24 Fernández señala que Teócrito, en su idilio Vil, se refiere a su hacer poético por dos veces con un 
verbo que significa "esforzarse", ¿wtovéco (v. 51: t¡6 pefcúSptov é&xAveoa; v. 85: ¿^atóvuao^. Más 
aún, Teócrito, en los w. 43-50, donde, como hablamos comentado, resume su posición frente a la 
poética antigua y define los límites del nuevo estilo que propugna, nos confiesa su odio hacia unos 
Motofiv tipvix^, los cuales, chillando, se afanan O u^Sí^m i) en fastidiar inútilmente al "poeta de 
Quíos", aludiendo seguramente a aquellos émulos sin más de la poesía homérica, cuyo arte con
traviene los pilares de la poesía alejandrina (la brevedad y la concisión). De esta manera, se hace 
inevitable reseñar la similitud entre ei vocabulario utilizado por ambos autores en sus respectivos 
poemas.
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literarios, similares a aquellos TeXxívsq25 que se ensañaron con Calimaco, que 
consideraban indigno el hecho de que la poética de Herodas bebiera (o co
miera en este caso) de otras fuentes literarias26 27. Su labor consistía en utilizar el 
género mímico como base -a esto se refiere con que los arbustos estén cerca 
de la celebración en honor a Dioniso, arbustos que estarían representando los 
otros géneros-, pero acomodado a otro metro y otro dialecto; ésta es la razón 
por la cual en el sueño estos “cabreros” mataron al macho cabrío, lo despelle
jaron y lo devoraron, aunque Herodas los denomina itoM.ol év MoOoniovv, por 
lo que, a mi parecer y entendiéndose claramente que se trata de aquellos que 
se dedican a las labores relacionadas con la literatura, entre estos críticos po
dría hallarse también algún contrincante literario; se ha querido ver entre estos 
“cabreros” también a otros poetas de su época (Calimaco, Fénix de Colofón, 
quien también compuso coliambos, o Teócrito), debido a que en estas celebra
ciones dedicadas a Dioniso solían participar activamente las ya mencionadas 
hermandades” de poetas.

Miralies (2004: 251-252) hace una gran aportación a la idea de que tras la 
figura de dichos cabreros se esconden tanto los críticos literarios como otros 
poetas de la época. Este autor propone que la presencia del odre hace una 
clara referencia al inicio del libro X de la Odisea (referencia que es defendida 
también por Fernández (2007:227-228) y totalmente plausible, ya que la Odisea 
era una obra muy querida por los poetas alejandrinos), cuando Odiseo y sus 
compañeros, tras haber vencido al Cíclope, atracan en la isla flotante de Eolo 
(Od. 10. 1-76). Allí el dios regala a Odiseo un odre bien cerrado que guardaba 
los vientos que los ayudarían a navegar con rumbo fijo hacia su ansiada Itaca 
; sin embargo, la envidia de los compañeros de viaje de Odiseo hizo que en el 
noveno día de travesía decidieran abrir el odre para ver qué era lo que le había 
regalado Eolo al héroe, mientras éste dormía, desatando con ello una tempes
tad que los alejaría nuevamente de su rumbo (Od. 10. 38-55). Paralelamente, 
Herodas, mediante una referencia totalmente erudita, hace que el odre que 
aparece mencionado en la Odisea, el cual no es otra cosa que el elemento que

25 Altia I, fr. 1 w . 1 -6 y 16-18.
26 Cfr. Cal, lam. XIII, fr. 203: el autor se queja de los críticos que censuraban la variedad de su 
poesía.
27 Cfr. Od. 10. 19-2075 Altia I, fr. 1 w. 1-6 y 16-18.
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desencadena la envidia de los demás marineros, sea evocado por el odre sobre 
el que él mismo tiene que saltar en el áaKütfaaagóc junto a los críticos y los 
poetas coetáneos que habían adoptado el col amibo, de manera que se pueda 
establecer una equivalencia entre los contrincantes del poeta y los compañeros 
de Odiseo, quienes, movidos por la envidia, impidieron que el héroe obtuviera 
el premio de retornar a su Itaca natal.

De vuelta a la interpretación de la escena de la competición, una vez que se ha 
hecho el odre con la piel del macho cabrío y que el joven ha invitado a nuestro 
poeta a saltar sobre él (w. 38-40), Herodas nos cuenta con orgullo cómo mien
tras unos caían de espalda y otros de frente, él se mantuvo y pudo saltar hasta 
dos veces (“muchas” si seguimos la conjetura de Herzog), demostrando que 
fue un ajntL'ineante lal que llegó a ser coreado por los asistentes: Kccyd) oókcov
Oic¡ jli [ 1 ¿k tóenle taíijc / é7t‘ cruv aAéaOai, tajióXo’.qav (V)vtlpom|oi / ox, ¡.i' 
£Ío|ov |o)c xí]V oo[pr)Jv Tti&Ceüaav / Kai<p[ (vv. 45-48).

Es éste el punto en el que se nos desvela el verdadero sentido de dicha com
petición: Herodas se enfrenta a sus contrincantes y sus críticos por llegar a 
ser reconocido como un poeta de primer orden, razón por la cual llegamos a 
entender que el certamen simboliza la aceptación y consagración de la obra de 
nuestro autor por parte de los entendidos de su rieinpo, meta que, como bien 
se ve, es conseguida con creces.

El estado del papiro no nos permite saber cómo termina esta escena, ya que 
precisamente es en este punto donde más dañado se encuentra28; sin embargo, 
tras una laguna de alrededor de cuatro versos, el poema se reanuda, pero ahora 
en la voz de un interlocutor que se dirige de manera amenazante a Herodas, lo 
que nos podría dar ciertas pistas del contenido de lo que se ha perdido: xa Ssiva 
Ttveuaai iác  7taxs[ / epp' ¿k TtpoaÚTtoo gq as Kaínjsp eov Tipsaflix; / oiíXqi kcit' 
jGüxfg (toxqpíqi KÓ[\j/íü.' / Krjyd) gsxa&xic' w 7tapeó[vT£C / Oaveüg'. wrspYÍfe si ó 
yépcov |4 / gapxúp[o]gat ¿sxóv vsqvfíqv / ó 5' eíasv [a]g<pcoxóv Sopea. [ / ko! 
xow' ifójcbv s/.qca. (vv. 58-64).

Se trata de un viejo que, con una actitud un tanto agresiva, -amenaza con gol
pear al poeta si este no se marcha y reclama también el premio para sí mismo, 
razón que nos lleva a pensar que dichos versos perdidos contenían el final de

23 vv. 48-53, sólo se pueden leer las perneras letras del verso. Los versos 54-57 faltan
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la competición, en la cual, según Simón (1991: 71), el poeta debió de caerse en 
algún momento, lo que motivaría las amenazas de este nuevo personaje, cuya 
intervención tendría aquí su inicio.

La identidad de este viejo, de la cual quizás los versos perdidos nos daban 
alguna pista, ha sido ampliamente discutida por los investigadores. Para Smo- 
trytsch (1962) bajo esta máscara se esconde realmente Calimaco, ya que tam
bién había escrito coliambos, al igual que Herodas, y era un digno contrincante; 
para Crusius (1964:46-47) es un rival poético anónimo de nuestro autor; otros 
investigadores, entre los que se cuenta Herzog (1924: 423), consideran que 
hace referencia a Teócrito o a Filetas de Cos29. Por mi parte, creo, como otros 
autores (Headlam-Knox, 1925: 13-15), que quien realmente se esconde bajo 
la figura del viejo no es otro que Hiponacte, a tenor de las siguientes razones:

1. Partiendo de la base de que esta competición simboliza la búsqueda del re
conocimiento definitivo de Herodas como un poeta de primer orden (lo que
interpreta de su propio sueño el autor cuando dice:.....  ]v cayaTÍfe <p[áporyyoQ]
é̂ EÍtocov / _  ícl aLoC 8a>pov sk A[udv]  úoou), hay que tener en cuenta que su 
precedente directo en el arte de escribir coliambos, un elemento esencial de su 
opción poética, al que hasta el momento no ha hecho referencia en su obra, es 
Hiponacte, con respecto al cual, la actitud amenazadora del viejo recuerda una 
de las características más importantes de la obra de este poeta del s. VI a. C., 
las críticas y amenazas que lanzaba a sus contrincantes a través de sus incisivos 
yambos.

2. Si prestamos atención a los últimos seis versos del mimo podemos observar 
cómo, aparte de hacer Herodas una mención directa a su predecesor y reco
nocerlo como tal, el trato de igualdad que recibe junto a él a la hora de recibir 
la victoria es suficiente reconocimiento para nuestro poeta, indicándole cuán 
grande va a ser su fama, igual a la de aquel poeta jonio (w. 73-79).

3. Dioniso decide que es tan bueno el arte de Herodas como el de Hiponacte

29 Para conocer la postura concreta de cada uno de estos investigadores, cfr. Simón, 1991: 68 n. 
134.
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y nuestro autor acepta con todo agrado dicha resolución, puesto que para él 
esto ya implica un mérito. Tenemos en Herodas un episodio que tiene algún 
parecido con el episodio del idilio VII en el que Lícidas decide regalar su caya
do a Simíquidas, símbolo del relevo generacional en la poesía, cuando en el v. 
60 el viejo Hiponacte amenaza a Herodas con derribarlo con un golpe de su 
bastón. En este punto es posible interpretar que Hiponacte no quiere conceder 
a nuestro autor el gusto de estar a su altura y poder llegar a superado, lo que 
se simbolizaría mediante la entrega del bastón, tal como en Teócrito, sino que, 
por su parte y conforme a su actitud agresiva, lo amenaza con golpearlo con 
él. De hecho, hay un parecido extraordinario entre la forma en la que Herodas 
nos dice cómo el viejo lo amenaza: oi5?.qi k o t  i9i> xíji (knr|pír|t KÓ[y(D. y un frag
mento aislado, el número 20 W, de los yambos de Hiponacte: Sotcécav éteavov 
X Í]l Pa{K}TT|pÍTll K0\|/ca.

Me parece que dichas razones, aunque no sean totalmente definitorias, ofre
cen serios indicios que permiten pensar que tras la máscara de este viejo quien 
realmente se esconde es Hiponacte: la actitud amenazadora, la presencia ex
plícita del nombre del yambógrafo, el simbolismo que se halla tras el bastón. 
Recuérdese además, trayendo a colación nuevamente el pasaje de Ranas ya ci
tado, que Dioniso ya aparece en la literatura griega cumpliendo la función de 
juez entre dos grandes autores, y cómo, también en aquel pasaje, el dios decide 
no pronunciarse a favor de ninguno de los dos, poique los tiene en igual esti
ma (w. 1412-1414: Sv6pe? «píXoi, Kay<a |iev atnoúg oí) KpivtB. /  oú yáp 8i £x0pca; 
oúSeiépíp yevnaopat. / xóv pév yáp qyoGjioa atxpóv, x<S 8' ftSojiai.).

Una vez desentrañado el significado de dicho sueño premonitorio, cabe hacer 
alguna mención a la última parte del mimo, aunque ya nos hayamos servido de 
ella para la interpretación del sueño y, en consecuencia, ya hayamos explicado 
algunos elementos que la conforman. La interpretación, que ocupa los últimos 
catorce versos del mimiambo, recoge todos los deseos del autor y se erige, en 
último término, tanto en una apología de su labor, como en el anuncio de que 
su obra le acarreará la fama: el poder premonitorio de los sueños es de sobra 
conocido en gran número de culturas. Aunque de nuevo debamos lamentar 
que el estado del papiro no nos permita reconstruir con total seguridad las 
relaciones sintácticas que se establecen entre las palabras que en él podemos 
leer, parece claro que la interpretación se divide en dos. Por una parte, el autor 
interpreta el hecho de haber arrastrado al macho cabrío y de que éste hubiese
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sido descuartizado: de la misma forma que a Hesiodo le fue revelada su voca
ción poética en el Helicón por parte de las Musas o a Arqufloco le fue arreba
tada la vaca que llevaba a vender, nuestro autor recibe en esta parte del sueño 
la confirmación de que su obra ha sido aceptada por Dioniso y ha obtenido el 
favor de éste (no olvidemos que los mimos no podían representarse en el gran 
teatro de Dioniso), su “regalo”. En apoyo de esta idea, Miralles (2004: 250-51) 
resalta el hecho de que el estado del papiro no nos permite saber con certeza 
qué es lo que regala Dioniso al poeta en el v. 68 (un macho cabrío, el don de 
la poesía o un premio), pero, como en el verso anterior se encuentra la palabra 
cayo, símbolo de su producción poética, no es aventurado pensar que aquel 
regalo sea el reconocimiento como poeta (w. 66-72).

Por otra parte, en los w. 72-78, Herodas interpreta el significado de haber re
cibido el premio a la par que el viejo que lo reclamaba. En estos versos, que son 
presentados a manera de disyunción mediante la estructura i)... í) (cfr. Simón, 
1991: 73), cuya primera parte se haya seriamente mutilada, el autor plantea el 
hecho de que el sueño le permite entender que la fama para él está garantizada, 
no porque sus yambos sean los mejores (pues no fue él el único ganador de la 
competición), sino porque permiten que sea equiparado al gran Hiponacte, su 
predecesor.

En esta retrospectiva que hace el poeta sobre la competición es posible hallar 
una razón más -y bastante definitiva, en mi opinión- para ver que bajo la más
cara de aquel “viejo” está el poeta jonio del s. VI a. C.: si Herodas deduce de 
su sueño que él trato de igualdad que recibió por parte del joven juez/Dioniso 
junto a aquel malhumorado anciano en la competición, y esto implica, en el pla
no de lo real, que alcanzará la fama porque sus yambos son igual de meritorios 
que los de Hiponacte, se me antoja que la relación entre el personaje ficticio y 
el histórico queda establecida por el propio autor en su poema:

“ ... y como me pareció /  obtener el premio yo solo de entre los mu
chos que estaban pisoteando /  el odre hinchado, y como fui tratado 
igual que el viejo enfurecido, /  alcanzaré la fama, sí, por la Musa, que 
me dará gran honra /  por mis yambos, o que (me la dará) en segun
do lugar por cantar, /  a continuación Hiponacte, mi predecesor, los 
coliambos /  a los jonios que han de venir.”

Consideraciones en torno al mimo VIII de Herodas y el idilio Vil de Teócrito
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Simón (1991:76 ss.) nos dice que la presencia de Hiponacte en el mimiambo 
programático de Herodas y el reconocimiento de éste como su predecesor 
establece un nexo de unión francamente fuerce entre la producción de nuestro 
autor y Calimaco, ya que éste último, en su yambo I, erige a Hiponacte como 
arquetipo del género yámbico, y discute, en su yambo XIII, contra aquellos que 
no aceptan ninguna innovación en este género. Aunque sea posible establecer 
estos lazos de unión entre la poética de los dos autores, Simón a su vez comen
ta que la obra de Calimaco, sin embargo, no ofrece elementos especialmente 
importantes para la interpretación del mimo VIIL

En el último verso del mimo, Herodas condensa de una manera magistral 
su adhesión definitiva a la tradición yámbica a través de la expresión x]á kíúX  
áeíSsiv Soi)0í8iT|i£ t  otiovoi[, dejando patente, en la primera mitad del verso, la 
aceptación del metro hiponacteo (icuMA es la variante jonia de la palabra xuXá 
= xcoMapPoc) y, en la segunda, su anexión al dialecto jonio, mediante la expre
sión épica (áeíSeiv) ... Hou0íSir|i^f £7UOiKJi[ “ (cantar) ... a los venideros hijos 
de Jutis”; así, para referirse a los jonios, evita la expresión prosaica y se vale 
mejor de un adjetivo patronímico de tipo homérico “el hijo Jutis”, con el que 
designa a jone, mítico predecesor de todos los jonios.

Ahora bien, una vez que hemos intentado ¿osar el sueño y la interpretación 
del mismo en el mimo de Herodas, con el fin de explicado, es necesario esta
blecer de nuevo una última comparación con la obra de Teócrito, debido a las 
semejanzas tan grandes que hemos visto que existen entre ambas y dado que, 
aunque en el idilio VII la labor apologética de Teócrito no sea la función princi
pal -lo que no implica que no exista, ya que el símbolo de la entrega del cayado 
por parte de Lícidas/Apolo significa la proclamación de su propia poesía como 
una poesía de calidad-, sí que lo es la exegética. Es decir, mientras Herodas 
prefiere tanto defender como explicar su obra, es decir, exponer su Dicbtenváhe 
o "consagración poética”, Teócrito pretende centrarse en la explicación de su 
proceder literario. De esta manera, y teniendo en cuenta todas las interpreta
ciones metaliterarias que hemos mencionado dentro de su obra a propósito de 
los elementos presentes en Herodas, el idilio VII pretende explicar las caracte
rísticas del género bucólico y sus constituyentes.

En los versos 43-44, Lícidas, con una dulce sonrisa en la boca, le dice a Si- 
míquidas: “xáv xoi”, &pa, “icopúvav SopÚTropat, oúvetcev éaaí /  Ttftv éjf áXaBdca 
7t£7&ao|xévov ¿ k  Aióc; 2pvo<;”.
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Lícidas le otorga a Simíquidas el cayado porque lo considera un “retoño” mo- 
0 delado por Zeus, es decir, un poeta de una nueva generación y con una nueva

concepción poética, que se ha ganado el reconocimiento y la fama que merece, 
aunque por su parte Simíquidas (máscara bajo la que se oculta Teócrito) se 

* niega a reconocer la calidad de su arte, teniéndose por menos que Sicélidas de
Samos (más conocido por Asclepiades de Samos) y Filetas de Cos30, en una 
clara acúo humilitatis. Con la mención de estos dos poetas Teócrito está haciendo 
un doble juego: por un lado, está reconociendo la importancia y la valía de estos 
autores, viendo reflejado en ellos a qué debe aspirar cualquiera que se dedica al 
arte de la palabra; sin embargo, incurre en un juego irónico, en tanto en cuanto 
el tipo de poesía que aquellos cultivaban, epigramática y épica, respectivamen
te, no son parte constitutiva del género bucólico, más bien lo contrario.

Las dos narraciones centrales, tema que no aborda Fernández en su trabajo 
comparativo, tienen un significado metaliterario harto importante dentro del 
idilio, tanto como todos los elementos alusivos que ayudan a desentrañar su 
sentido. Gomo nuestro mimiambógrafo, Teócrito se sirve de las narraciones 
incrustadas para explicar esta nueva visión poética que ya ha recibido el bene
plácito de Apolo, comparándola, brevemente, con la de sus predecesores, pero 
más que nada señalando los elementos novedosos que en ella hay. Así, a lo 
largo de las dos historias que cantarán cada uno de los cabreros, veremos una 

„ evolución desde un tipo de composición con reminiscencias épicas hacia un
nuevo tipo de poesía, con una constante atención a temas amorosos, la poesía 
bucólica; en estas narraciones se intuye que el autor quiere mostrarnos cómo 
hay un paso del antiguo hacer poético clásico hacia una nueva mentalidad, la 
alejandrina, sirviéndose del desarrollo de los principales temas que en ella se 
encuentran.

En lo que respecta a los elementos formales que han de caracterizar la poesía 
bucólica de Teócrito, al igual que hemos resaltado en el mimo de Herodas, 
éstos se encuentran especificados por la técnica que se ha utilizado para la 
redacción de este idilio: el uso fundamentalmente de un dialecto dórico, entre
mezclado con una base jónico-épica o eolia, cuya procedencia es imposible de 
especificar, ya que Teócrito utiliza formas dorias que no se han atestiguado en 
ninguna variedad del dorio hablado y parecen variar ligeramente en cada uno

*» 30 Cfr. w. 39-41.
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de los idilios compuestos en este dialecto (quizás se trate de una pátina doria 
que rinde tributo a la tradición literaria que adopta31), la utilización del hexá
metro como metro de sus composiciones, la utilización de términos épicos y 
continuas alusiones mitológicas, el empleo de refranes y sentencias entre otros 
ingredientes de tipo popular (cfr. Fernández Delgado, 1984), la presencia de 
vocabulario especifico del campo de la medicina y la botánica (este último re
lacionado con la importancia del paisaje), etc., están dispersos a lo largo de 
este idilio programático. Podría, por el contrario, objetarse que muchos de sus 
poemas no adoptan esta forma; es verdad y a día de hoy esto constituye uno 
de los interrogantes que han rodeado la obra del autor, sin embargo es impor
tante a nivel metaliterario para la definición de lo bucólico que en este idilio 
en particular, en el que Teócrito se presenta como poeta, utilice los elementos 
antes mencionados.

Herodas decide transmitirnos sus intenciones literarias enmascaradas en la 
narración de un sueño que él mismo se encarga de desvelamos; de una manera 
similar Teócrito se sirve de las dos narraciones incrustadas paca este fin. El 
primero de los cabreros en tomar la palabra es Lícidas, tras haber sido impelido 
por Simíquidas a batirse en un duelo poético. La composición de Lícidas, de 
tema amoroso desde el inicio, se abre con la exposición del sufrimiento que 
siente éste por la partida de su amado Ageanacte, cuyo viaje y avatares están 
teñidos de un gusto a poesía épica que salpicará el primer tercio de la compo
sición, evocándonos los largos viajes de Odisea. Pero en el v. 63 del idilio, el 
escenario es diferente, al igual que la óptica, cambiando el protagonista; así, 
en un ambiente claramente bucólico, Lícidas nos cuenta su angustiosa espeta 
mediante una imagen suya tumbado y ahogando las penas en cráteras llenas de 
vino pteleático, recordando a su amado mientras dos pastores tocan la flauta y 
Títiro canta para él dos canciones de tema amoroso-mitológico: una sobre Daf- 
nis, la otra sobre Comatas. Dichas canciones conforman unaPdamel, en el que 
estas dos piezas sirven de ejemplo: “por una parte uno... por otra otro... ”, que 
posteriormente serán recogidas por sendas evocaciones de Lícidas a su amado 
realizadas en primera persona.

31 Cfr. Molinos Tejada (1988: 375-379): García Teijeiro-MolinosTejpda (1986: 23-25): G cw  (1922:
Ixxii ss). «
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En esta hermosa canción Teócrito nos lleva desde un tipo de poesía con
* reminiscencias épicas hasta dos cantos de tema amoroso, mostrándonos una 

imagen de la poesía clásica y de la nueva poética que él defiende, y la evolu- 
ción de una a otra (pues el tema mitológico sólo se vuelve a tocar con fines 
ejemplificadores). Estas canciones están protagonizadas por dos divinidades 
estrechamente ligadas al género pastoril: por una parte Dafnis, que se considera 
el fundador del género, al haber sido instruido por Hermes en el pastoreo y 
por Pan en la música, y Comatas, figura mitológica importante. Si ahondamos 
aún más podríamos ver cómo, de la misma manera que el idilio Vil contiene 
dos narraciones, la narración de Simíquidas contiene dos canciones, con lo que 
Teócrito quiere darnos a entender que esta técnica de encajar distintas narra
ciones en otras principales, será recurrente a lo lago de su obra.

Se nos está desvelando aquí la temática más importante de la poesía bucó
lica, el tema amoroso, y en particular las cuitas por el amor perdido. Teócrito 
incluye en esta canción los nombres de ciertas divinidades que harán continua 
aparición en sus idilios, Dafnis, Afrodita, Comatas, también Títiro, nombre 
prototípico de pastor, todas ellas relacionadas bien con el mundo campesino o

9 bien con el amoroso.
La canción de Lícidas propone la temática principal de lo que es lo bucólico, 

mientras que la canción de Simíquidas, tras hacer uso de la temática del final
* de la composición de Lícidas para iniciar la suya, añade a manera de pinceladas 

otros elementos que serán usuales en los idilios teocríteos: comienza por can
tarnos las vicisitudes de un triángulo amoroso, hace referencia a Febo Apolo 
como dios de la poesía, presta importante atención a la figura del dios Pan, que 
no es otro que el dios pastoril por antonomasia, y remata haciendo mención a 
un género que tendrá amplio desarrollo en la poesía de Teócrito y que influirá 
ampliamente en la lírica posterior, el paraclausíthiron (w. 122-124).

En definitiva, el autor intentó darnos a conocer los preceptos del género 
bucólico haciendo uso de ellos para componer las breves cancioncillas que se 
intercambian los cabreros, mientras que dedicó la narración principal que sir
vió de marco para éstas a presentarnos su hacer poético y hacernos partícipes

* de su coronación como autor reconocido, simbolizada por la entrega del caya
do, y a describirnos de manera sumamente detallada, por una parte, la ocasión 
que sirve de pretexto literario para su composición (especie de competiciones

* agonales entre poetas enmascarados en la figura idealizada de cabreros y pas-
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tores) y, por la otra, el paisaje, tan significativo, que hace las veces de telón de 
fondo. De hecho, la importancia del escenario que ofrece el paisaje es tal, que 
el poeta decide describirlo de una manera muy detallada y evocadora en uno de 
los puntos más marcados del poema, el final, ocupando una gran extensión del 
mismo, casi treinta versos (w. 135-157).

3. C onclusión
Tras intentar explicar el mimo VIII de Herodas y compararlo con el idilio VII 

de Teócrito, ateniéndome, a su vez, a las observaciones hechas por C. Fernán
dez, F.-J. Simón, C. Miralles y los demás autores que se han ocupado del tema, 
queda claro que los puntos de contacto entre las dos obras son más que obvios, 
tanto en la finalidad de las mismas como en la forma y, hasta cierto punto, en 
la temática que tocan. Sin embargo, a diferencia de algunos de los investigado
res mencionados, no considero que haya razones suficientes para proponer la 
hipótesis de que uno de los autores se haya tenido que basar en el otro para la 
composición de su pieza.

Me parece que’la temática de la defensa de una actitud poética nueva y que 
presenta una ruptura con lo clásico, una Dichterweihe, en definitiva, es normal 
y común a todas las épocas (la rima primera de Gustavo Adolfo Bécquer acep
ta una lectura exegética, por ejemplo). Por esta razón, y debido a la cercanía 
temporal y geográfica que existía entre Herodas y Teócrito, ya que de alguna 
manera u otra, en el s. III a. C., la élite cultural tenía que pasar por Alejandría, 
los dos poetas se veían influenciados por las mismas corrientes estéticas e inte
lectuales, lo que intervino en las coincidencias que se dieron en la confección 
de sus poemas programáticos, máxime cuando los dos autores introdujeron en 
su visión poética particular un mismo género de origen popular, el mimo. De 
esta manera, las referencias a ciertos elementos formales o al paisaje en que se 
desarrollan ambas historias vienen determinados por la intención metaliteraria 
de dar a conocer los orígenes del género. Esto explica (aunque estos dos auto
res seguramente estuvieran al tanto de la producción del otro) las coincidencias 
más importantes a nivel formal y temático, tales como personajes, temas, o 
escenarios, que se dan entre ciertos mimos de Herodas e idilios de Teócrito 
con una preponderancia del elemento mímico, pero que no podemos dibujar 
este panorama de semejanza de elementos de su obra únicamente para estos 
dos autores pues, como ya comentamos, la producción de otros poetas de esta
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época, como Calimaco o Apolonio Rodio, presentan puntos de contacto im- 
« portantes con las de Herodas y Teócrito.

Efectivamente, no podemos reducir las coincidencias de ambos autores al 
hecho de que Herodas se haya orientado en la dirección de Teócrito para la

* composición de su poema programático, incurriendo en la adopción de los ele
mentos principales que el último autor utiliza en su idilio VII. Toda la serie de 
puntos de unión con diferentes procedimientos temáticos y formales presen
tes en otros autores, tanto contemporáneos como precedentes, que podemos 
vislumbrar en el mimo VIII y que hemos intentado resaltar a lo largo de este 
trabajo (alusiones a la Odisea homérica, a Hesíodo, a Aristófanes, los nexos de 
unión con la poética de Calimaco, Hiponacte y Arquüoco), nos llevan a com
prender que la labor erudita de Herodas en la composición de su presentación 
poética no se limita a la adopción y transformación de los elementos utilizados 
por Teócrito en su obra, sino al reflejo y desarrollo de una manera auténtica y 
personal de elementos procedentes de diversas tradiciones que configuran su 
identidad como poeta.

No podemos bajo ningún concepto negar la existencia de puntos de coinci
dencia entre la producción de estos dos autores, sin embargo dicho puntos de 
unión pueden deberse a la similitud de las tradiciones con las que estos poetas 
entroncan. En el caso de que Herodas haya efectivamente extraído algún ele- 

„ mentó del idilio VII de Teócrito, éste no habría sido introducido en su poema
sin más, sino que habría sido reelaborado y dotado de connotaciones nuevas 
y diferentes que le habrían servido a nuestro autor para explicar su elección 
genérica, diferente a la de Teócrito.

Un ejemplo que, a mi manera de ver, ilustra este punto es el episodio presente 
en ambas obras en el que el autor recibe el beneplácito para dedicarse a su gé
nero particular por parte de la divinidad tutelar del mismo: Apolo y Dioniso. Si 
prestamos atención al idilio VII, allí Lícidas/Apolo es el patrón y representante 
máximo del género que Teócrito ha creado, pues no tiene ningún precedente, 
pero al que el autor presenta como un género ya existente. Se trata de un solo 
personaje el que da su aprobación a Simíquidas/Teócrito para que se dedique 
a su novedoso arte. En cambio, en el mimo VIII, Herodas, si es cierto que se 
basa en el idilio VII, utiliza dos figuras simbólicas en lugar de una para cumplir 
en su poema la función que en el idilio cumplía únicamente Lícidas/Apolo;

* estamos hablando del joven/Dioniso y el viejo/Hiponacte. Estos dos perSOna
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jes, antitéticos en todos los aspectos (el uno joven, justo y atento con el poeta, 
el otro viejo, mezquino y egoísta), representarían uno al patrón de uno de los 
géneros al que Herodas se adhiere, el mimo, y el otro al autor arquetípico de la 
otra tradición con la que nuestro autor se vincula, el yambo. Así, la divinidad 
que otorga el reconocimiento a Teócrito queda dividida, en Herodas, en dos 
personajes, uno, Dioniso, que reconoce los méritos del arte del autor en lo que 
respecta a su elección del mimo como una de las partes de su opción poética, 
y otro, Hiponacte, elpatergeneris, que a pesar de no querer perder su condición 
de mayor exponente del género, finalmente acepta compartir su honor con este 
nuevo y valioso poeta

Ambos constituyen, pues, dos testimonios únicos y de excepcional importan
cia sobre la concepción poética de los autores alejandrinos y sus conocimientos 
sobre teoría literaria -si es que podemos hacer referencia a  ello con esta ter
minología moderna-, la cual nos permite ampliar nuestro conocimiento sobre 
la literatura griega, su evolución en época helenística y, sobre todo, la amplia 
conciencia que tenían los autores sobre su producción.
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R esum en
La obra del Padre D iego Abad fue escrita en hexámetros latinos. Se trata 

de un poem a heroico cristiano com enzado en M éxico y terminado en Italia 
a fines del sigjlo XVIII y representa lo más característico del Barroquismo o  
Barroco florido propio del jesuitismo americano. Este trabajo propone des
cribir algunos procedimientos mediante los cuales el poeta convierte el verso 
de la Vujgata en un hexámetro de estilo virgiliano y luego lo  transforma en un 
hexámetro abarracado..
Palabras clave: hexámetro - Vulgata- Barroquismo jesuítica

Abstract
The work o f  Father D iego Abad is written in latín hexameters. It is a heraic 

religfous poem  written in México and Italy in the late eigjhteenth century. Thus, 
it depicts the essence o f  Baroque or o f  the florid Baroque from the American 
Jesuitísm. This work aims to show  those methods used by the poet to tum  
the verse o f  the VtügaU inte a virgilian hexameter but with a Jesuit Baroque 
imprint.
Keywords: hexameter - Vulgate - Jesuit Baroque.

A sp ectos generales
La obra del Padre Abad, jesuíta mexicano del s. XVIII, conoció su primera 

edición póstuma y com pleta en Cesena, Italia, en el año 1780 con el nombre 
D eD eo DeoqueHomine Heroica1 . Conocido en su patria, muy posteriormente, 
com o Poem a Heroico, pasó a formar parte de las rarezas escritas por jesuítas 
expulsos, y con más razones que a otras obras, se la relegó, puesto que se

1 Abad (2006).
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trataba de un escrito de cuarenta y tres cantos compuestos íntegramente en 
hexámetros latinos. La América española se lan2aba a las luchas por la indepen
dencia, se acrecentaba en los sectores más liberales el desprecio por lo español 
y esto suponía el rechazo del humanismo, del jesuitismo y del Barroco2.

Como ejemplo acabado de la cultura que llegó a sostener e impartir el je
suitismo en América, dicho poema fue exhumado, estudiado y traducido por 
Fernández Valenzuela3 y en el aparato crítico de esta versión los estudiosos de 
la literatura hispanoamericana han podido constatar la cantidad y calidad de 
lecturas e intertextos de los clásicos: Virgilio, Ovidio, Lucrecio, Lucano y, por 
supuesto, la Biblia Vulgata.

Diego Abad enfrenta en su obra el latín clásico, sobre el que descansa el 
molde del hexámetro; el latín vulgar o la lengua latina del siglo IV, empleada 
en la traducción de la Biblia de San Jerónimo; el latín medieval, propio de sus 
estudios filosóficos; el latín moderno, si cabe esta denominación, que es el que 
siguen usando las órdenes religiosas. Nos interesa, especialmente en este traba
jo, la frase del versículo del latín vulgar, su modulación en hexámetro clásico y 
su reconversión en latín barroco4.

La sencillez, la concisión y la economía del latín vulgar no juegan en desme
dro de su belleza sonora, lo que lo vuelve apto parala oración extensa y memo- 
rizada, tan propia de la vida monacal. Se trata de un lenguaje desnudo de todo

*
2 Es pertinente aclarar que Carlos III, además de sancionar el edicto de expulsión de los jesuítas 
ordenó que en la construcción de edificios importantes se siguieran los cánones del estilo neoclá
sico francés, lo que nos lleva a afirmar que el Barroco en España y América murió por decreto (cfr. 
Emilio Orozco Díaz). ’
3 Abad (1974).
4 Sabemos que la Vulgata es una traducción directa del hebreo y que San Jerónimo, por razones 
que no podemos precisar aquí, salteó la versión de los setenta que gozaba de tanto prestigio entre 
los Padres de Oriente. Él mismo testimonia que estudió el hebreo en su retiro en Belén, durante 
muchos años, y, obviamente conoció los principies de la métrica hebrea que están presentes en los 
himnos del Génesis, en los Salmos, en el Cantar. Pero la poesía hebrea es totalmente diferente. En 
ella no hallamos ni rima ni métrica y la división en versos, tal como la cultivaron los griegos o  roma
nos o como la conocemos hoy en día, también es algo desconocido en dicha poesía. Sin embargo, 
la característica más importante de ésta es el paralelismo. Este recurso permite remarcar o ampliar 
una expresión por medio de su repetición. No juega con la rima pero sí con el sonido natural de 
las palabras en una especie de aliteración. Utiliza el juego de las ideas, contrasta conceptos. Por 
otro lado, los textos hebreos, griegos y árameos de la Biblia, no estaban separados en párrafos, ni 
capítulos, ni versículos. En rigor, la división en capítulos es del siglo XIII y la de versículos comienza 
en el s.XVI por lo que no podemos considerar el versículo como propio de la Vufgata, aunque ya 
existe en la época de Abad.
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artificio que emplea la condición virginal de una sim ple palabra que designa, en  
su aparente contingencia, un universo trascendente.

Tal condición, supone el rechazo de toda calificación innecesaria, de toda 
sinonimia inexacta, del hipérbaton, del período extenso y la subordinación exa
gerada. Los recursos retóricos nunca oscurecen el sentido, sino por el contra
rio. Se prefiere la llana comparación a la metáfora, la alegoría al símbolo.

El paso del latín evangélico al hexámetro, foe tarea com ún entre los poetas de 
la Antigüedad tardía, com o Juvenco, Prudencio y Sedulio,que entre los sigjtas 
IV y V, a partir de la Vetos Itala o  la Vetas Afra, pusieron en hexámetros muchos 
versos bíblicos tomados de versiones latinas o  griegas5. En rigor, la versión de 
San Jerónimo recién fue oficializada en el Concilio de Trento.

D e manera muy esporádica se presenta el latín bíblico en las epopeyas de la 
Edad Media, com o en el Anticlaudianus de Alain de Lille (s. XII) o  en el Within 
Piscator de Letaldo de Micy (s.XI)6. Con la pérdida de la noción de cantidad 
en la sílaba latina, la poesía del latín medieval fue buscando rumbos nuevos, 
basados en la rima y en la cantidad de sílabas. El cultivo de un latín literario en  
los ámbitos clericales se hizo casi exclusivo, sobre todo a partir del surgimiento 
de la poesía romance. Es lógico esperar que un humanismo cristiano, com o 
el que impusieron los jesuítas en sus universidades, retomara, en el quehacer 
poético, la lengua latina y su métrica clásica, evitando, tanto sus formalizaciones 
populares y medievales, com o el uso de las lenguas modernas y que esa lengua 
se fusionara con  el estilo barroco tan hispánico y tan jesuita.

D iego Abad era un sacerdote jesuita mexicano que había sido expulsado

s Los Evangelios de Juvenco (s.lV) están tomados del relato de la pasión y muerte de Nuestro Señor 
del Evangelio de San Mateo y dividida en cuatro libros. De este, del Peristephanon y de la Psyco- 
machia de Prudencio no puede decirse a ciencia cierta si se valieron de la versión de los setenta o  
de algunas versiones pre-jeronimianas. También cabria esta aclaración para el fíasc/iafe Carmen de 
Sedulk>(Cfr. Florio, 2001).
6 En esta versión libre del libro de Jonás. se puede leer el hexámetro con algunas rimas propias de 
la versificación medieval.
7 Dos ediciones paiciales hablan precedido a la del 80, una en 1773 por la que, debido a la exce
lente recepción que tuvo entre los académicos y, especialmente por la opinión de Francesco Maria 
Zanotti, eminencia de la Universidad de Bolonia, Clementino Vanetti, secretario de la Academia 
Roboretana, le envió a Abad un diploma donde se lo adscribía a dicha Academia, honor reservado 
para un número muy ¿educido de eruditos. No obstante. Abad siguió puliendo su trábalo y en el 
año 1775 apareció una segunda edición, con 38 cantos, en la ciudad de Ferrara y de la imprenta 
de Rinaldi.
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de América junto con sus compañeros de orden. En Italia, donde cumplía 
su destierro, había completado su obra poética iniciada en la Nueva España7. 
En el viejo continente su obra apareció bajo la autoría de Didad losephi Abadii 
Mexicani ínter académicos roboretanos agologi, destacándose en él, el reconocimiento 
académico8.

D os centros culturales y geográficos van a concentrar la actividad intelectual 
de los expulsos en Italia: Mantua9, donde brilló el padre Andrés, al amparo 
de los marqueses Bianchi, y Cesena10, en casa de los marqueses Ghini donde 
pasaron D iego Abad y otros expulsos muy instruidos com o Lorenzo Hervás.

El verso abadiano, es un hexámetro nacido de la conjunción de muchos 
elem entos clásicos, posclásicos, medievales y modernos. Como'bien lo analiza 
Fernández Valenzuela (Abad, 1974: 31), todos estos elem entos adquieren una 
forma muy personal en Abad que se traduce en ‘la  modulación trocaica del

8 Si algún rasgo común aparece en todas las provincias jesuíticas de España antes del decreto de 
expulsión de Carlos III (y más que las peninsulares, las de ultramar), es su aislamiento de la cultura 
general española, entonces divulgada casi exclusivamente en castellano. El encerramiento de la 
producción jesuítica en los moldes latinos, apenas presenta algunas excepciones en algún que otro 
historiador o exégeta (Burriel, Isla. Codorniú o Lacunza). Este encerramiento, unido a las corrientes 
dasicistas ilustradas (que en gran medida reaccionaron contra lo que llamaban el "mal gusto' del 
barroquismo del siglo XVII) explicaría por sí solo la abundancia de helenistas y latinistas entre los 
expulsos. Habrá que agregar a este argumento el hecho de que los jesuítas, principalmente los 
más ancianos, incapaces ya de adoptar otra lengua literaria como hicieron algunos más jóvenes, 
encontraron en el latín principalmente, una cultura y un Idioma común con sus panes y mecenas 
italianos. Mientras en España los estudios clásicos decaían de modo alarmante después de 1767, 
en el destierro itálico se distinguieron nuevos dasicistas que van a producir, en gran medida el 
florecimiento neo-humanista de fines del siglo XVIII y  principios del XIX.
9 Patria de Virgilio, Mantua fue gobernada por Austria desde 1708 hasta 1866, excepto durante 
un breve período en la época napoleónica. Bajo el gobierno austríaco, Mantua disfrutó de un rena
cimiento y durante este período, se crearon la Real Academia de Ciencias, Letras y Artes, el teatro 
Científico y numerosos palacios. El 4  de junio de 1796, durante las Guerras Napoleónicas, Mantua 
fue asediada por Napoleón corno movimiento contra Austria.
10 Cesena fue recuperada bajo el control directo papal en 1500. La dudad fue elevada al rango 
de capital en su corto periodo de dominio ducal. Cesena por lo tanto se convirtió en la segunda 
ciudad de los Estados Papales. En los siglos XVIII y XIX en Cesena nacieron dos papas Pío VI y Pfo Vil 
y una vez tuvo al papa PIO VIII, se ganó el título de la ciudad de los tres papas.Durante las Guerras 
Napoleónicas fueron desmontados numerosos monasterios e iglesias. Algunos de sus ciudadanos 
han tenido notable importancia en la unificación de Italia, en la segunda mitad del siglo X IX .'
11 El que hace de mediador entre los expulsos y los mecenas italianos es el padre Agustín de Castro, 
fam oso, además, por sus pinturas. Entre los expulsos de América que pasaron por estas ciudades 
están Francisco Javier Alegre, Clavigero, Campoy, Iturriaga, Fabri, Rafael Landfvar, Lozano. Joaquín 
Millas y Juan Ignacio Molina, por nombrar solo los más importantes. (Cfr. Medina, 1923)
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verso, la exposición cíclica mediante el abrazo de la rima, el paralelismo rítmico 
en concierto con el paralelismo del concepto, los procesos del quiasmo, la per
fecta adecuación del ritmo al movim iento de la idea, la anadiplosis y la anáfora,

4 el ennoblecimiento del vocablo por el relieve rítmico y muchas otras delicade
zas que prolongan la segunda línea del hexámetro mantuano”.

Del latín vulgar al hexámetro abarracado.
Tal com o observa Dolores Castro Jiménez (1989: 134), en su estudio de 

Juvenco, este poeta “intenta verter la prosa clara y escueta de la Escritura en 
los moldes tradicionales de la poesía épica, cuyo maestro por excelencia era 
Virgilio. El poeta, por lo tanto, siente la tensión de estos dos polos entre los que 
se ve obligado a moverse en su labor creativa*', del mismo m odo Abad maneja 
esta materia literaria y, en muchos aspectos, “los recursos estilísticos no nacen 
al unísono con  el contenido, com o producto de una intuitiva em oción poética 
que genera simultáneamente significantes compenetrados e indiscernibles del 
significado, en sinérgica relación, sino que le son aplicados a posterior! com o 
aderezos o, según el propio autor / . . . /  com o ornamentaterrestraeknguae” (Castro

A Jiménez, 1989: 135). En Abad, el contenido evangélico se metamorfosea en
un hexámetro modulado a través de un estilo, el Barroco, que es el estilo de la 
Contrarreforma, el estilo de la evangelización de América, el estilo de las luchas

* contra las herejías reformistas, el estilo del imperio español y de la Compañía 
de Jesús. Por tanto, los ornamenta responden a una finalidad fundamentalmente 
apologética y didáctica. El recargamiento qué produce la acumulación de recur
sos tiene por finalidad conm over para enseñar y convencer. Para este Barroco, 
la fuente virgilianá es especialmente apta, en tanto que el hexámetro del man
tuano es, en cierto sentido, también barroco.

Interesa determina^que los hexámetros abadianos com ponen cantos que se 
relacionan entre sí com o cuadros o  nichos de un imponente retablo barroco, 
de m odo tal que toda la com posición responde a los principios de un estilo en  
el que las partes son figuras del tod a

La ya clásica distinción entre Barroco, Manierismo y Barroquismo de Hatzfeld
* (1964), nos resulta especialmente apta para determinar que el estilo empleado 

por los jesuítas del s ig o  XVIII en América bien puede adscribirse en el Ba
rroquismo o  Barroco florido, com o se prefirió denom inado desde las artes

* plásticas. En primer lugar, él Barroquismo no es un Manierismo, en tanto que
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el retorcimiento de la estructura fundamental no obedece al oscurecimiento 
sino a la intención de convencer y de conm over al receptor. El Barroquismo ¿
es, en este sentido, esencialmente devoto y se origina en la médula de lo espa
ñol y de lo católico. El crítico alemán ve en el Barroquismo dos tendencias: 
el amplificado, que puede estudiarse en a lg ia s  com posiciones de Lope y el *
elegantemente reducido, que parte de Gradan y desemboca en el Rococó fran
cés. Sin entrar en tan aguda y compleja observación, las afirmaciones que hace 
Hatzfeld sobre los Solibquios amorosos de un alma a Dios12 de Lope nos dirigen 
hacia la naturaleza afectiva, conmovedora y movilizante del barroquismo y que 
nos interesa tanto exaltar para comprender el Barroco jesuíta. E ste estilo en  
América m ostró, com o en Europa, el m ism o virtuosismo plástico de la figura 
sorprendida en movimiento com o captación del instante y detención de lo  
transitorio, justamente porque la problemática más incursionada del barroco es 
la del tiempo y, asociada con ella, la de las apariencias. El barroco es realista en 
tanto que observa lo que la realidad es, pero no acentúalos aspectos com unes 
de la naturaleza, sino lo vario, lo injertado, lo fiero, induso lo feo y m onstruoso; 
lo contraria a lo arm ónico, equilibrado e  igual. Esa actitud anticlásica explica 
las grandes figuras y temas del barroco: D on Quijote, el burlador, el picaro, el 
santo.

El barroquismo nace de la tensión que el poeta encuentra entre la miseria hu
mana y la Infinita Misericordia, en este sentido es un barroco amplificado que 
supone la expresión de una pasión y una imaginación desbordada por lo  divino.
Se caracteriza por una fuerte presencia del "yo” poético y por el uso efectivo 
de la paradoja. Imperan en él lo extático y lo enfático, al m odo de Santa Tere
sa. Sin embargo, uno de los recursos más originales es el modus irrealre, según 
la caracterización de Hatzfeld. Este recurso propone una situación imposible 
que acentúa la paradoja del hom bre-Dios, según expresión de Lope “si Cristo 
pudiera huir de la cruz”. N o se trata de una creación pura del Barroco. Es 
probable que la raíz sea también evangélica y el poeta barroco la haya explota-

12 Lope comenzó con cuatro soliloquios en 1616, sin embargo, en una edición de 1644 hecha 
en Lisboa por el imprentero Lorenzo de Anveres, aparecen siete slüoquíos, cien jaculatorias y una ♦
traducción del Stabat Mater de Giacoppone da Todi. En dicha edición, se menciona como autor 
original de los soliloquios al R.P. Gabriel Padecopeo y a Lope de Vega como su traductor. En reali
dad, el nombre del primero es un anagrama del segundo. Actualmente se puede consultar según 
la edición sevillana de Alfar de 2008 con un estudio preliminar de Hugo Lezcano Hosca. •?
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do justamente por su elemento de irrealidad. En efecto, en Mateo 24, 15-35, 
Cristo da a sus discípulos un sermón escatológico y, entre otras cosas, les dice: 
Surgent enim pseudochrisú, et pseudoprophetae: et dabimt signa magna, et prodigio, ita ut 
in errorem induccmtur, sifieripotest, etiam electi... La expresión en negrita muestra 
que el recurso es propio de la pagina sacra y, por tanto, un elemento apto y 
efectivo de la retórica cristiana desde sus inicios. Así pues, el modas irreale no es 
un retorcimiento manierista sino la amplificación por reiteración de un recurso 
del sencillo lenguaje del Evangelio.

Otro aspecto que se debe aclarar es que el barroco jesuíta fue más virgiliano 
aún que la literatura cristiana precedente. En primer lugar, porque el jesuitis
mo estimó el latín clásico más que el medieval; en segundo lugar, porque el 
hipérbaton del barroco es, en cierto modo, una imitación del latino; en tercer 
lugar, porque los recursos del símil y las metáforas, aún teniendo en cuenta la 
tradición homérica, llegaron en el mantuano a su máxima belleza. Sin embargo, 
el barroquismo se distancia del estilo virgiliano en un aspecto fundamental. 
Mientras que para Virgilio, lo más puede ser dicho con lo menos, para los 
barroquistas, toda reiteración, toda aclaración que recargue el efecto en el re
ceptor es bienvenida.

Para ilustrar los procedimientos por los cuales el poeta mexicano formaliza 
el verso de la Vulgatava un hexámetro barroco, hemos elegido cuatro ejemplos 
tomados de los cantos de su poema: el primero, cuyo intertexto está tomado 
del Cantar de los Cantares, el segundo y el tercero del Evangelio de San Mateo y el 
último de la Primera Carta a los Corintos de San Pablo.

Ejemplo 1: C an t 2,13-14

El texto tomado como base podría ser el que sigue:
Surge amica mea, spedosa mea, et peni: Columba mea in fora- 

minibuspetrae, in caverna máceme: Ostende mihi faáem tuam, sonetvox 
tua in auribus meis: vox enim tua dulas, et facies tua decora.
En el poema de Abad (XXX, 43-47)

Surge, peni, spedosa peni, et mea casta Columba:
Inqueforaminibus petraefadam Ubi nidum,
(quo, Milvo praedone procul, secura quiescas)
Ostende o! fadem: tua fac sonet auribus et vox:
(nam tua vox est quam dulas, fadesque decora)
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Los versos de Abad triplican la cantidad de verbos del Cantar,; pero esto no 
es determinante en el proceso de transformación que deseamos describir: La 
verbalidad depende de muchos otros aspectos que no podríamos distinguir en 
este trabajo, por razones de espacio. Sí es notoria la subordinación en Abad, te
niendo en cuenta que ésta se simplifica en la Vulgata. Sin embargo, el elem ento 
que constituye una verdadera novedad en el poema heroico es la explicación de 
la alegoría con el breve pero eñcaz uso de una sobordinada y un ablativo ab
soluto: quo, Milm praedoneprocul, secura qmescas. En efecto, el amante, en el texto 
original, observa que su amada habita in joraminibuspétrea, m caverna maceriae. El 
sentido alegórico del Cantar, consagrado por la exégesis bíblica, observa que 
así com o las palomas suelen hacer sus nidos en las cavernas o  huecos que dejan 
las formaciones rocosas o  las construcciones de piedra, el Amado (Cristo), al 
comparar a su amada (la Iglesia, el alma) con la paloma sabe que ella está ai res
guardo de sus enem igos, mientras habite en su morada13. El carácter didáctico 
del Barroco jesuíta, hace que la alegoría no se presente en su lacónica diafani
dad sino desvelada en su sentido preciso, en su nivel tropológlco o moral. Así 
pues, el mexicano agrega el sintagma verbal faciam übi, subrayando que la mora
da segura es obra del Amado y ha sido hecha por él para que la amada, lejos del 
ave salteadora, permanezca allí sin peligro. El ornato abadiano, entonces, no es 
meramente artificial, porque no se contenta consigo mism o, sino que busca al 
receptor, para que entienda la alegoría.

Si nos detenemos en la conformación del hexámetro, podem os observar que 
las cesuras, de tres y de siete destacan el ablativo absoluto: . ..  Milvo ¡praedone 
procul!. .., de m odo tal que el elemento destacado es, justamente, el explicativo.

Ejemplo 2: M at 18,12

Este ejemplo; que presentamos, puede tener com o fuente el verso que 
sigue:
Nonne reliquit nonaginta novem in monábus, et vadit quaerere eam, quae erravit.

Mariana Calderón de Puedes

13 El Cantar es, probablemente, una de las delicias de la exégesis bíblica desde antes de Orígenes. 
Siempre se lo ha considerado como uno de los ejemplos más acabadas del sensus allegoricus y 
tuvo una recepción inmensa en los comentarios bíblicos de la patrística (Orígenes, San Jerónimo, 
San Agustín, San Juan Crisóstomo, etc.) pero, sobre todo, en la vida monacal de los siglos XI. XII y 
XIII. Baste citar, a modo de ejemplos, los Sermones in Cántica de San Bernardo y  la recreación del 
Doctor Místico en su Cántico Espiritual, en plena modernidad.
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En Abad ((XXX, 24-25):
Deserüs alias, solisque in montíbus omnes,
Tanquam si illarttmforet immemor ille,reliquit.

El carácter narrativo de la parábola de San Mateo hace que haya mayor 
em pleo verbal en la Vulgata, sin embargo, el uso del condicional tanquam si en 
Abad, no responde a un interés de com plicación sintáctica sino de aclaración 
del sentido. Porque, en verdad, no puede el Pastor abandonar a sus noventa y 
nueve ovejas, sino ir en busca de la perdida, com o si pudiera olvidarse de las 
otras. La finalidad de tal aclaración obedece, nuevamente, al interés pastoral de 
este humanismo jesuíta. La cesura heptamímera colocada después del subjun
tivo foret refuerza la aclaración. Sin embargo, el recurso propio del barroquis
m o tal com o lo caracteriza Hatzfeld, está representado por el modas irreale tan 
propio de los poemas religiosos de Lope de Vega. Tanquam si, representa esa 
situación imposible que el Barroco más devoto (en este sentido debe entender
se el Barroquismo) admite para destacar los infinitos actos de misericordia del 
Redentor y oponerlos a la miseria del hombre.

Ejemplo 3: M at 5,29

En este caso, podríamos pensar en el siguiente intertexto:
Si oculus tuus dexter scanda&qat te, eme eum etproiice abs te.

En Abad (XLII, 64-69):

De la Vülgata al hexámetro abarracado. Procedimientos métricos y versificación en Diego Abad.

La versión abadiana muestra a las claras el interés exegético y moralizante. 
En primer térm ino, la com plicación sintáctica está dada por el estilo indirecto: 
opportunum d t esse iubetque; y una profundización del hipérbaton. Pero lo  más 
destacable es la aclaración hecha entre paréntesis entre el quinto y sexto verso

'... .oculus tíiam, siforte libiénis aestu,
InflammaU, ahum qui nuncam txúngmtur ignem,

Sunt (bañe onrnno ut sceleratum averteret usum, 
Utiturhoc verbo aspeñore) et luminis orbes 
Funditus extrudi, opportunum d i esse iubetque.
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donde el poeta explica por qué el Señor emplea términos tan duros, utadverteret 
iisitm. Tal aclaración, se nos presenta como una glosa exegética que acompaña, 
generalmente, la materia evangélica. Existe cierta dificultad en la lectura de 
estos versos. El hexámetro parece violentado por la riqueza rítmica, la recu
rrencia a sinalefas intrincadas, la repetición de sonidos duros y complejos, 
como accensuri/omite flammas o hunc omnino ut scderatum averteret usum. Pero 
es la violencia del contenido que expresa: arrancarse ios ojos y arrojarlos lejos 
de sí. Este trabajo del sonido, unido a la repetición de los conceptos (enseña 
y dice -llamas eternas- fuego que no se extingue) es un ejemplo acabado de 
abarracamiento del hexámetro.

Por último, suponemos este verso como materia poética:
Si in hac vita tantum in Christum sperantes sumas, miserabi&ores sumus ómnibus 
ominibus.
En Abad (XLII, 113-119):

Si nihil ultra esset mortem, si nullaftásset 
Sors alia, imustus Deas, atque indignas aman,
Etfautor scelerum foret, assimlisque Tyranno,
Praemia qui largus sceleri manu atraque liben ter 
E t solas lacrimas tanquam patrimonia Sanctis.

Se trata de una versión parafrástica y comentada del versículo de San Mateo. 
Como en éste, comienza con el condicional acentuado del hexámetro que se 
enfatiza por la preeminencia del espondeo, más pesado y cadencioso que el 
dáctilo. La cesura heptamímera separa de modo natural y lógico los dos condi
cionales “s i.../s i...” y entonces, remarcada tal condición, es posible pensar lo 
impensable: que Dios sea imustus et indignas amari. La aparición del léxico griegp 
Tyrano muestra el proceso de acomodación a un vocabulario épico prefijado. 
Nuevamente el subjuntivo foret presenta aquello que sólo puede admitirse con 
el pensamiento, pera que nunca se daría en la realidad: un dios que premia a 
los malvados y les deja a sus santos un patrimonio de lágrimas. El último verso, 
como el primero, tiene la cadencia del espondeo y la misma cesura que cae, 
como una maldición, sobre el término patrimoma. El sonido abierto de la unido 
a las consonantes mudas y líquidas le da ese efecto de lamen (ación en el que 
descansa la idea.
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Conclusión
« Dado el carácter complejo del análisis, enunciaremos nuestras conclusiones

en un orden un tanto artificial peto esclarecedor.
En primer lugar, todo poeta que escribe épica en hexámetros hace uso de un 

* léxico épico decantado y de una serie de recursos que el mismo hexámetro re
quiere14. Tal rasgo en D iego Abad no supone, pues, un procedimiento original 
sino una exigencia del género y del metro.

En segundo lugar, los elem entos propios del barroco que recrean el hexáme
tro, están puestos sobre el verso com o, al decir de Juvenco, ornamenta terrestrae 
linguae, y obedecen a los principios de la Retórica cristiana, de la que San Agustín 
íue maestro y los jesuitas, discípulos aplicados: enseñar la verdad, conmover y 
convencer. El Barroco jesuíta en América fue un humanismo cristiano y devo
to. Todo recargamiento de las formas obedeció a esos principios, aun cuando, 
en sus excesos crearon desequilibrios y oscuridades. Sus enem igos declararon 
que tenían mal gusto, pero nunca pudieron decir que no fueron convincentes15.

En tercer lugar, la ‘glosa exegética’ que hemos analizado acompaña casi siem
pre al texto evangélico. N o es absolutamente original en D iego Abad. Todos 

 ̂ los poetas que han manejado los textos sagrados com o materia poética, tienden
a glosarlos para explicados. En todo caso, debe advertirse que tal elem ento se 
vuelve siempre presente en la obra del mexicano, manejado con maestría en el 

« metro, acomodado en el léxico dactilico, resaltado por las cesuras, nunca com o
un agregado tropológlco, y, por m om entos, revestido de una sutileza exquisita. 
Quizás el recurso más barroquista sea aquel modas irreale descripto por Hatzfeld 
y del que nos ha dejado ejemplos acabados gran parte de la lírica barroca, com o 
“vivo sin vivir en mí”, “muero porque no muero”, “si no hubiera cielo, yo te 
amara”, etc.

D esde el punto de vista de la retórica, la ¿losa responde al docere, pero los pro
cedim ientos que la conform an, tienen todo el om ato del Barroquismo florido y

14 Más del diez por dentó del vocabulario latino está prosódicamente excluido del hexámetro. Esta 
limitación dio origen al lenguaje dactilico, es decir, a ese conjunto vasto de expresiones adecuadas 
por su posición y metro a la conformatión del hexámetro. Ennio abrió el camino. Tan ardua labor

» fue proseguida por Lucrecio. A  partir de Virgilio, gracias a la búsqueda sabia de sus predecesores y
a la excepcionalidad tan versátil de su propio talento, podemos hablar de un verdadero y completo 
léxico dactilico, que se localiza en lugares comunes del hexámetro, (cfr. Abad, 1974:32).
15 La teoría sobre el Barroco puede seguirse en Helmut Hatzfeld (1975) y Emilio Orozco Díaz

' (1988).
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efectista. D e hecho, debe advertirse que, en muchas ocasiones, las cesuras tien
den a resaltar la glosa y desplazar las palabras evangélicas hacia los extremos del 
verso, lo que muestra una preferencia por el elemento agregado.

Vale decir que el ornato abadiano no devora el contenido, en este caso el texto 
evangélico, pero sí lo desarticula, aunque no en función de ocultarlo, sino por 
una importancia excesiva dada a la persuasión y al efecto de la ebcuáo.

Finalmente, el verso de la Vulgata aparece procesado por el esfuerzo humano 
en un molde que no le pertenece por naturaleza, sin embargo, todo ese esfuer
zo, guiado por el respeto y veneración que la materia impone, da por resultado 
un producto poético que encarna en su síntesis un humanismo cristiano, una 
devoción moderna, una forma abarrocada unida a la pasión conmovedora de 
los hijos de San Ignacio.
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“TRAGEDIA Y RELIGIÓN”: SUPLICANTES DE ESQUILO1
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Resumen
£1 trayecto “evolutivo” del canto al diálogo fundamentó una historiografía 

trágica que situó la predominancia lírica com o antimodelo y confinó la lírica a 
los márgenes de la representación: el coro fue reducido a un espectáculo au
diovisual com o mero refuerzo del discurso hablado. A sí, se disoció el diálogo 
del canto, el texto del espectáculo. Sin embargo, en Suplicantes de Esquilo la 
lírica está integrada indisolublemente al drama. El objetivo de este trabajo es 
demostrar el interés dramático de la lírica analizando cóm o las danaides, con su 
doble identidad de coro protagonista, mientras cantan a o  acerca de los dioses, 
llevan adelante la acción.
Palabras clave: Suplicantes - Esquilo - religión - teopoiesis perfomativa.

Abstract
The traditional idea o f  “evolution” from singing to dialogue in Greek tragedy 

determined the misinterpretation o f  the predominance o f  lyrics as an and m o- 
del, confining singing to the margins o f  representation: the chorus was redu- 
ced to a visual spectade, as a mere reinforcement o f  spoken discourse. Thus, 
the dialogue was dissociated from  the singing and the text from the spectacle. 
However, in Aischylus’ Supp&ces the lyrics are com pletely integrated into the 
drama. The aim o f  this paper is to demónstrate the dramatic interest o f  lyrics 
by analyzing how  tlie Danaids, with its double identity o f  main character and 
chorus, push forward the action while they sing to or about the gods. 
Keywords: Supplices - Aischylus -performative teopoiesis.

1 Este artículo es resultado de la puesta en relación dos trabajos anteriores. Cfr. Fernández Dea
gustini (2009 y 2010).
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Consideraciones preliminares
Antes del descubrimiento del papiro de Oxyrrinco 2256 fr. 3 en 1952, 

Suplicantes de Esquilo era considerada una obra temprana, primitiva e inmadura. 
Las aproximaciones de la critica a la obra estaban vinculadas con la evidencia 
que, aparentemente, proveía acerca de los orígenes de la tragedia. En este sen
tido, heredó de la corriente evolucionista la etiqueta de “Tragedia lírica” 2, que 
marcó durante décadas la trayectoria de su investigación3.

El trayecto “evolutivo” del canto al diálogo fundamentó una historiografía 
que situó la predominancia lírica com o antimodelo y confinó la lírica a los már
genes de la representación: el coro fue reducido a un espectáculo audiovisual 
en refuerzo del discurso hablado. A sí, se disoció al diálogo del canto, al texto 
del espectáculo. Sin embargo, la lírica está integrada indisolublemente al drama, 
especialmente en Suplicantes. Por ello, el objetivo de este trabajo es demostrar 
que en esta tragedia única entre las conservadas, las danaides, con su doble 
identidad de coro protagonista, cuando cantan, llevan adelante la acción.

La reflexión acerca del título de esta publicación es un excelente vehículo 
para dar com ienzo al análisis que aquí se propone. Por un lado, porque resulta 
necesario, para circunscribir el enfoque, aclarar a qué se ciñe el uso del térmi
no ‘religión’ en esta oportunidad, cuando está ligado tan estrechamente a la 
‘literatura’ o, más adecuadamente, a la performance trágica. Por el otro, porque 
este término suscita muchas ideas, impresiones y pensamientos asociados a los 
otros dos conceptos que involucra el título: Esquilo y Suplicantes.

Esquilo es, entre los trágicos, tradicionalmente conocido com o el más “pia
doso”. A partir de la suposición de que el coro o  los personajes son portavoces 
del dramaturgo, la “religión de Esquilo” se ha vuelto una cuestión intrigante y

Y.

2 Cfr. Kitto <1939).
3 Esta desafortunada mirada sobre la obra parte de la observación de Aristóteles en el cuarto 
capítulo de Poética acerca del origen de la tragedia, “lá  toO gppoD ¿Wtroooe", según la cual se 
entiende que en el desarrollo del género, que innegablemente tiene su origen en alguna forma 
de la lírica, la parte actuada crece a expensas de la cantada. Como Suplicantes presenta más de la 
mitad de la obra en versos líricos, tradicionalmente pareció natural concluir que se trataba de la 
representante del nivel más temprano o “primitivo" en la ‘'evolución'' de la tragedia. No sólo los 
datos estadísticos fundamentaron este preconcepto, también otros argumentos contribuyeron a 
fortalecerlo, entre los que se destaca la simpleza del argumento de la obra o, como ha sido afirma
do muy frecuentemente, su carencia de interés dramático.
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escurridiza. Se ha sostenido la existencia de una religión personal, indinada a 
exaltar a Zeus a expensas de los otros miembros déL panteón olím pico y algu
nos han ido tan lejos que, incluso, han detectado tendencias al m onoteísm o4. 
Sin embargo, la propia figura de Zeus ha generado interminables debates, dado

* que la crítica ha prestado especial atención a una supuesta discrepancia respec
to de su naturaleza y poden

Según esta última línea de investigación, los dem entas religiosos en Esquilo 
han sido analizados generalmente a partir de dos miradas muy ligadas entre sí: 
la comparativa y la evolucionista. Ambas significaron que Suplicantes haya sido 
estimada siempre en relación con el resto de las obras conservadas, fundamen
talmente Qrestíada y Prometeo encadenado. E n  este sentido, por ejem plo, se ha 
analizado la figura de Zeus én  Suplicantes según las similitudes con d  famoso 
‘'Himno a Zeus” de la párodos de Agmetum, entre los versos 160 y 191, donde 
Zeus es d  “rey de reyes”, considerando que se trata de un mero “antecedente” 
de su obra maestra. Asimismo, mucho se ha escrito acerca del evidente contras
te con el dios tirano de Prometeo encadenado, donde el poder y la permanencia de 
Zeus se muestran limitados, y él es, también, objeto d d  destino. En cualquiera 
de los casos, estos enfoques redundaron en el desconocim iento de las cualida-

* des intrínsecas de Suplicantes.
El objetivo de este artículo no persigue la reconstrucción de un credo esqui-

 ̂ leo ni una explicación de las ‘inconsistencias’ que surgen a partir de estas lectu
ras. La comparación es, en el mejor de los casos, la mirada que permite iluminar 
los cambiantes contornos d e los poderes divinos en Esquilo para poder ver que 
los dioses no están separados de la interacdón de fuerzas que constituyen d  
drama en su acepción primaria, com o ‘acción’.

Por otra parte, “religión” en relación con d  título mismo de la obra, Supli
cantes, resulta un concepto sugerente: la mimesis de las plegarias de súplica es 
una de las formas en las que d  lenguaje religioso puede entrar en la textura de 
la fragpH ia Es necesario aclarar, por lo  tanto, que, com o indica d  título de esta 
propuesta, ‘Tragedia y religión”, nuestra intención es mantenemos dentro de 
los límites de lo “literario” o  “performadvo”, más ampliamente, de lo creativo, 
de lo “poético” en d  sentido más etim ológico de la palabra. Dado que insti-

"Tragedia y Religión": Suplicantes de Esquilo
i

4 Cfr. Uoyd Jones (1956:55).
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escurridiza. Se ha sostenido la existencia de una religión personal, inclinada a 
exaltar a Zeus a expensas de los otros miembros del panteón olímpico y algu
nos han ido tan lejos que, incluso, han detectado tendencias al m onoteísm o4. 
Sin embargo, la propia figura de Zeus ha generado interminables debates, dado 
que la crítica ha prestado especial atención a una supuesta discrepancia respec
to de su naturaleza y poder.

Según esta última línea de investigación, los elem entos religiosos en Esquilo 
han sido analizados generalmente a partir de dos miradas muy ligadas entre sí: 
la comparativa y la evolucionista. Ambas significaron que Suplicantes haya sido 
estimada siempre en relación con el resto de las obras conservadas, fundamen
talmente Orestíada y Prometeo encadenado. E n este sentido, por ejemplo, se ha 
analizado la figura de Z eusén Suplicantes según las similitudes con el famoso 
“Himno a Zeus” de la párodos de Agamenón, entre ios versos 160 y 191, donde 
Zeus es el “rey de reyes”, considerando que se trata de un mero “antecedente” 
de su obra maestra. Asimismo, mucho se ha escrito acerca del evidente contras
te con el dios tirano de Prometeo encadenado, donde el poder y la permanencia de 
Zeus se muestran limitados, y él es, también, objeto del destino. En cualquiera 
de los casos, estos enfoques redundaron en el desconocim iento de las cualida
des intrínsecas de Suplicantes.

El objetivo de este artículo no persigue la reconstrucción de un credo esqui
leo ni una explicación de las ‘inconsistencias’ que surgen a partir de estas lectu
ras. La comparación es, en el mejor de los casos, la mirada que permite iluminar 
los cambiantes contornos de los poderes divinos en Esquilo para poder ver que 
los dioses no están separados de la interacción de fuerzas que constituyen el 
drama en su acepción primaria, com o (acción*.

Por otra parte, "religión” en relación con el título mismo de la obra, Supli
cantes, resulta un concepto sugerente: la mimesis de las plegarias de súplica es 
una de las formas en ías que el lenguaje religioso puede entrar en la textura de 
la tragedia. Es necesario aclarar, por lo tanto, que, com o indica el título de esta 
propuesta, “Tragedia y religión”, nuestra intención es mantenemos dentro de 
los límites de lo  "literario” o  “performativo”, más ampliamente, de lo creativo, 
de lo "poético” en el sentido más etim ológico de la palabra. Dado que insti

4 Cfr. Uoyd Jones (1956:55).
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tuciones com o la íicsxsía y la £evía regularon la vida de los griegps basadas en 
una indisociable vinculación entre 5{kt| y eucépeia y , consecuentemente, con 
la religión, es imperativo aclarar que dejamos de lado las posibles miradas que 
ofrecen los enfoques vinculados con lo antropológjco-ritual o lo histórico y 
político.

Como consecuencia de lo expuesto, consideramos que constituiría una falacia 
documental asumir que la obra es un registro de una experiencia independiente 
de la invención controladora del poeta. Esquilo opera tanto con personajes 
humanos com o divinos. Una vez que los dioses entran en el dom inio de la tra
gedia y de la mitología, siempre fluctuante, deben ser considerados, entonces, 
com o caracteres.

Ya madurado el título de esta publicación, estamos en condiciones de precisar 
los conceptos que lo conforman para especificar este enfoque particular. El 
objeto de este análisis es, más que la religión en Suplicantes, lo que proponemos 
llamar su “teopoiesis performativa”, es decir, la manipulación que el autor realiza 
sobre el elem ento divino en función del desarrollo del drama. Dada la amplitud 
de este objeto, consideraremos dos m om entos representativos de la obra, la 
párodos y el éxodo, que permiten enfocarnos no sólo en la posición claramente 
fundamental que cobran las divinidades en la apertura y cierre de la obra, sino 
también en su particular com posición. Analizaremos los pasajes referidos a 
Zeus, Artemis y Afrodita, que se erigen com o las divinidades esenciales del dra
ma. Nuestra propuesta consiste en demostrar que la posición y com posición de 
estas tres divinidades contribuyen a generar la tensión y expectativa.

La trama de Suplicantes se condensa y despliega en la párodos, con la que se 
abre esta obra carente de prólogo. En consecuencia, el canto inicial constituye 
una posición en la que la com posición irónica de la figura de Zeus resulta tras
cendente para la interpretación de esta tragedia y de sus secuelas. Por otro lado, 
aunque escueta, la referencia a Artemis en este canto resulta decididamente 
anticipatoria. El éxodo también es singular, porque funciona com o gozne entre 
Suplicantes y el resto de la trilogía. Allí, la posición única de las dos divinidades 
femeninas, Ártemis y Afrodita, com pone un aparato propulsivo que hace hin
capié sobre la com posición del nuevo tópico de la trama, el casamiento. En 
cuanto a la figura de Zeus, el canto final es representativo porque muestra un 
reposicionamiento de Zeus que funciona, además, com o artificio suspensivo.

*
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Posición y composición de Zeus en la párodos
Los críticos han insistido una y otra vez acerca de la aparente falta de interés 

dramático en la obra hasta la llegada del rey argivo y del heraldo egipcio5. Peco 
si consideramos que no simplemente el diálogo, sino también el canto, generan 
efecto dramático, debem os reconocer que la acción comienza con la primera 
procesión del coro hacia la onhéstro. Sin dudas, los acontecimientos de esta pri
mera escena son oscuros para nosotros porque no compartimos las creencias 
religiosas de las danaides ni de los espectadores atenienses del sigjlo V. Sin em
bargo, podemos percibir fácilmente que la primera necesidad de las protago
nistas es poner a las divinidades de su lado: cuando el rey argivo aparece, ellas 
ya han ganado más de la mitad de la batalla, porque han asegurado a los dioses 
de A lgos com o aliados, pero sobre todo a Zeus. Y cuando decimos que el coro 
gana los aliados divinos mediante la súplica, admitimos que su discurso no es 
solamente poesía lírica, sino también drama, es decir, acción.

Posición
Para hacer un análisis de la figura de Zeus en la párodos y la función que cumple 

en el desarrollo de la obra, es necesario considerar la totalidad de veces en las 
que es mencionado. Presentamos una evaluación de estos datos, que permite 
hacer algunas deducciones preliminares.

A  lo largo de los 175 versos de la párodos, la figura de Zeus es referida 24 
veces por las danaides6. D e esas veinticuatro veces, quince es mencionado ex
plícitamente, es decir, a través de su nombre propio7, excepto en dos únicas 
oportunidades: una mediante el pronombre personal de tercera persona, afcÓ£, 
en el verso 169, y otra mediante la descripción definida narf|p ó reavcórctos, 
en 139. Las nueve veces restantes, es referido tácitamente, es decir, es posible

"Tragedia y Religión" : Suplicantes de Esquilo '

s Por ejemplo, Tucker (1889: 16), cuando asevera que el coro debe haber sido constituido por 
cincuenta coreutas, dice que el efecto tuvo que haber sido espectacular, pero luego agrega: "to 
the comparatively inartistic character of the eariy drama". La frase se aclara aún más cuando, más 
adelante, puede leerse: "there is no thritling action ¡n the piece", y cuando afirma, además, que 
hubiera decepcionado como drama si no fuera por el Menschengeschwimmel. Por otra parte, 
Murray (1955) sintetiza el argumento de la obra como "un pedido de protección a Pelasgo, rey 
de Argos, quien refiere la pregunta al demos", haciendo una notable simplificación de la tragedia.
6 Cfr. 1 ,4 ,1 8 , 26, 33.41. 44, 8 6 . 87, 91. 9 2 .8 8 .9 6 , 99, 102, 104, 139, 145, 157,162, 164, 
169,171 y 175.
7 Cfr. 1 .4 .1 8 ,2 6 .4 1 ,4 4 .8 6 . 8 7 .9 2 .1 4 5 ,1 5 7 ,1 6 2 ,1 6 4 .

é

«
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restituir su nombre gracias a la información contextual y a la que proveen las 
desinencias verbales8.

De este total, en trece oportunidades, Zeus aparece mencionado en caso 
nominativo9; siete veces su nombre se encuentra en caso genitivo10 11; tres en 
acusativo11 y, finalmente, una en vocativo12. Los trece nominativos cumplen la 
función sintáctica de sujeto. En cuanto a los genitivos, es interesante destacar 
que cinco de ellos, si bien cumplen la función de atributo, son específicamente 
genitivos subjetivos13.

Sobre la base de estos datos, podemos extraer tres conclusiones. En primer 
lugar, que en el ámbito morfosintáctico, Zeus se presenta en el rol de agente: 
trece menciones con función de sujeto y cinco genitivos subjetivos. Dieciocho 
sobre un total de veinticuatro, entre los cuales solo hay un caso de sujeto pa
ciente, en el verso 169. En segundo lugar, que los dos genitivos de propiedad y 
el acusativo del verso 157 demuestran, en el ámbito de la lengua, la supremacía 
de Zeus. Las únicas otras tres divinidades que mencionan las danaides en la 
párodos son referidas indirectamente, a partir de Zeus, pareciendo no merecer 
su nombre propio: Ató? KÓpa (145) es Artemis; tóv jtofcu ŝvcótaxov Zfjva x<ñv 
KSKprjKÓicúv (153 y 154) es Hades14; yapsrfir; Aió<; oúpavovíicou (166) es Hera. 
En tercer lugar, respecto de las menciones del nombre en acusativo, en los 
versos 4 y 41, es posible observar que se trata del adjetivo. Este uso demuestra 
que Zeus no sólo es sustancia, sino también accidente, y es el que da la mayor 
cualidad a las suplicantes: la región de donde provienen es “de Zeus”, así como 
también su ancestro, Epafo. El vocativo del verso 163 no presenta necesidad 
de aclaración en un discurso de súplica.

Nuevas deducciones pueden extraerse del uso de los modos sintácticos, que 
permite distinguir entre dos ámbitos en la párodos. Entre los versos 1-86 y 104 
-175, Zeus aparece mencionado con rol de agente en desiderativos realizables e 
imperativos. Estos indican acciones que aún no han sido realizadas, pues cons-

8 Cfr. 33, 91,88, 96, 99, 102, 104 y 175.
9 Cinco veces el sujeto es expreso, cfr. 1,26, 139, 169, 171, ocho desinencial, cfr. nota 8 .
10 Cfr. 18,44, 86 , 87, 92. 145, 164. -.
11 Cfr. 4 ,41 , 157.
12 Cfr. v. 162.
13 Cfr. 18,44, 86 , 87,92.
14 El epíteto juega irónicamente con el de Zeus Sévio<;. *
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tituyen el deseo de las protagonistas. En cambio, entre los versos 87-103, Zeus
* es agente de m odos reales con uso del presente gnóm ico, que indican acciones 

en permanente proceso y transmiten la idea de un “siempre” constante.
Finalmente, en consonancia con el papel activo de Zeus, vale la pena consi-

* derar el carácter de transitividad de los verbos en ambos ámbitos de análisis. 
Entre 1-86 y 104-175, el objeto paciente tiende a ser individualizado. Se trata 
de los seres humanos sobre los que se pide que recaiga la voluntad del dios: 
protección para las danaides (2 y 27); castigo para los egipcios (30 y 104). Entre 
los versos 87-103, en cambio, no se personalizan los objetos, que incumben a 
toda la raza humana.

A partir de estos últimos datos, es posible concluir que el primer ámbito de la 
párodos forma un cúmulo de acciones propulsivas y particularizadas (vincula
das con las hijas de Dánao y los hijos de Egipto) que impulsan la obra hacia el 
futuro, generando expectativa. El segundo ámbito, por el contrario, suscita un

* efecto de atemporalidad y universalidad, de orden inmutable y perenne, que ge
nera tensión. Dada esta diferencia, creemos apropiado llamar al primero com o 
el de la “súplica propiamente dicha”, que comprende los pedidos de acción que

v las danaides solicitan que Zeus lleve a cabo. El segundo constituye el ámbito
del “Him no a Zeus”, dedicado a celebrar el poder irrevocable de la divinidad.

* Composición
En Suplicantes, la ñgura de Zeus se distingue por su rol com o protector15. 

En casi todas las líneas en las que es invocado por el coro de danaides hay 
algún reconocim iento, implícito o explícito, de este poder. Las apelaciones a 
Zeus en la párodos, así com o en la totalidad de la obra, pueden agruparse en 
relación con tres aspectos: com o ancestro de las danaides a través de Epafo, su 
hijo con ío; com o amparo de los suplicantes y com o el defensor de lo justo16. 
En consecuencia, es posible afirmar que Zeus se presenta en este canto inicial 
del coro con tres perfiles diferentes, de acuerdo con la responsabilidad que le 
otorgan las danaides: en el ámbito de la súplica, com o Zeus ‘Iicéoioq, protector 
de los suplicantes, y Zeus rsvéOXiOQ, es decir, origen y protector de su estirpe.

t "Tragedia y Religión": Suplicantes de Esquilo

15 Cfr. Booth (1955:22): "The prevailing tone is one of confidence, of confidence in the power of 
the god to protect de suppliant and abash proud men".
18 Cfr. la opinión de Golden (1962:20): "Thus the Zeus of this play is the protector of the peale, the 
avenger of the wronged, and a towering symbol of the ultimate triumph of justice in the woifd."
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es decir, origen y protector de su estirpe. En el ámbito del himno, se delinea 
la figura de Zeus TéXsioq, dios garante y restaurador de 5úcr| y sancionador de 
üjJpiQ l7. Todos estos aspectos merecen ser examinados.

*

Z eus 'Iicéoio^

1-4 Zeug jxev ¿«púctcop ércíSoi Jtpotppóvtog 
cttóXov fijiétepov vdiov ápQávt' a tó  
jipoCTtopícúv XeíctoyajiáQíúv 
NeíXou.

(Que Zeus suplicante contemple con buena 
voluntad nuestra expedición naval consti
tuida a partir de las costas de fina arena del 
Nilo).

27-33 xal Zsvq ocorr|p tpítog, oiKotpúXa^ 
óoícov ávSpáiv, 8é^ao0’ ítcéTqv 
tóv OnXuyevfi atóXov alSoío) 
ítveúpan x^pag: ápoevo7tkq0q 8’
¿apóv úppiorfiv AíyuTCio'yevrj, 
íiplv tó 8 a  x^poco TqS* ¿v áatúSei 
Geívai, ̂ i)v 'óx<o taxuiípei 
Jié|x\|/at£ tó  vro v8 ’

(También Zeus salvador, el tercero, protec
tor del hogar de los hombres sagrados, re
conoced como suplicante a esta femenina 
tripulación con el aire reverencial de esta 
región; pero al enjambre lleno de hombres, 
desmesurado, de la estirpe de Egipto, antes 
de que ponga el pie en esta fangosa tierra fir
me con un carro de rápidos remos, enviadla 
hacia el mar).

175 úv|/ó0ev 8’ s5 kXúoi xaXovpevog. ([...jque oiga bien desde la altura cuando es 
invocado).

\s

17 Para el estudio de este aspecto de la figura de Zeus, merece ser destacado otro pasaje de la obra, 
sobre el final del segundo estásimo, entre tos versos 590-599.
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Al ritmo procesional de los anapestos, el coro irrumpe, acompañado por 
Dánao18, y canta al son de la invocación a Zcíx; ácpíicrcúp, ubicado significati
vamente en la posición inicial del primer verso de la obra, árpíictcop, derivado 
de <kpiKvéopca, parece ser un término acuñado por el mismo Esquilo, en un 
juego etimológico que involucra el título de la tragedia, 'IkstíSsq derivado de 
ÍKvéojiai, que significa al mismo tiempo “llegar” y “suplicar”. De este modo, las 
recientemente arribadas jóvenes oran a Zeus protector de los recién llegados o 
Zeus Suplicante. En un drama en el que la súplica se constituye como uno de 
los temas centrales, la prominencia de este perfil destacado de Zeus es espe
cialmente natural19.

Por otra parte, ácpÍKicop puede denotar tanto al suplicante como al suplicado, 
lo que ilustra algo importante para la interpretación del drama: los dioses son 
para estas jóvenes, cuando les conviene y lo necesitan, semejantes. Así, pare
cen más susceptibles a la persuasión. Al mismo tiempo, esta “identificación” 
producto del epíteto señala que los desprotegidos “pertenecen” a Zeus y, por 
lo. tanto, quien se enfrenta a ellos o los ignora, se enfrenta con la propia divi
nidad20.

Como consecuencia de este poder, el dios es el sujeto del desiderativo reali
zable que da comienzo a la plegaria y domina el cariz de la párodos e, inclusive, 
de la obra, que constituye toda ella un gran acto de súplica y un pedido de 
protección y asilo. Desde su primera palabra, las danaides intentan persuadir 
a Zeus, como más tarde lo harán con Pelasgo, literalmente compeliéndolo a ir 
en su ayuda. Una traducción que rescate esta intención fuertemente retórica 
debería respetar el orden de las palabras en griego en el caso de la construcción 
de este discurso. Finalmente, cabe destacar que el citado verso 175 es el último 
dé la párodos. En esta plegaria inicial, Zeus es, por lo tanto, el primero y el 
último en ser invocado. También la obra entera, como veremos, presenta esta 
composición anular.

18 Acerca de la entrada inusual de un personaje, Dánao, junto al coro, cfr. Fernández Deagustini 
(2008).

19 Cfr. Tucker(1889:3).
20 En este mismo sentido veremos de qué manera las danaides, doncellas, oran a Ártemis, la don
cella. Por ello también, a lo largo del drama, las hijas de Dánao, con la intención de persuadir a 
Zeus, se identifican con fo, hacia quien Zeus tiene obligaciones especiales.
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Z eus rsvsOXio^21

4-5 A íav Sé hnovaai
X0óva cnjyxpptov Eitptq <peúyoji£v

15-18 K¿Xaai 5 ’ ’Apyoui; yatav, o0ev Srj 
yévog fmérepov, rfig oloxpoSóvou 
Poóg ¿£ ¿Jtatpfiq ¿Tcucvoíag 
Aióg e^xópcvov, xexéXeaxai.

40-45 vuv 8’ ¿ntKeicXopiva 
Aíov 7tópxiv íircep- 
nóvnov u p á o p \ Ivív  

ávQovopoúaag npoyóvou |3oóg 
¿rcutvoíag 
ZT)vóg e<pa\|/iv

138-143 xeteuxAg 8 ’ év.xpóvtn 
jicmíp o navtórrcag 
npeupeveú; ktíoeisv, 
oicéppa oepvctg péyd paxpóg euvag 
¿vSp & v,S Íí,
ayapov d8dpaxov ¿iqmyetv.

162-166 a Zqv, ’lofiq 1$ pf̂ vig 
pácrcsip’ ¿k GéfiW: kowóó 8’ ayav 
yapexag Aióg oúpavovÍKou

(Huimos para abandonar la región de Zeus 
que limita con Siria [...]).

([...] y arábar a la tierra de Algos, de donde 
es, ciertamente, nuestro linaje, que se jacta 
de la vaca acosada por un tábano, a partir 
del golpe y del hálito de Zeus).

(Pero ahora, después de haber invocado al 
novillo de Zeus, defensor ultramarino, al 
hijo de la vaca ancestral nutrida de flores a 
partir del hálito de Zeus, el del toque [...])

(Pero que el padre que todo lo contempla 
traiga finales favorables a tiempo, que la gran 
semilla de mi augusta madre escape sin bo
das y sin yugo del lecho de los hombres).

(jAy Zeus! La cólera por ío, ¡ió! es vengadora 
a partir de los dioses: y conozco demasiado 
a la de la esposa de Zeus que conquista el 
cielo).

vs

21 Tomamos esta denominación del estudio de Solmsen (1947: 214), del que destacamos la si
guiente cita: "Our point is that in Aeschylus' first play the relations between man and god are to 
very large extent conceived in genealogical terms" (...) “The theos genethlios is by no means a 
"mythical" conception: he is a religious reality in fifth century Athens and is a religious reality in 
Aeschylus' play".
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La párodos presenta una estructura temática compleja, en la que los di
ferentes tópicos no se desarrollan linealmente, sino que se impone un juego 
permanente con el aspecto temporal. Fundamentalmente, la primera parte de 
la súplica, entre ios versos 1 y 8 6, se concentra sobre el mito de ío, que Se cons
truye como homólogo a la situación de las propias danaides. De este modo, el 
presente de la escena torna simultáneos dos espectáculos dentro de uno: uno 
se utiliza para hacer comprensible el otro. Para las danaides, ío representa tres 
cosas22, su reclamo a los argivos23, su reclamo a Zeus y el rechazo del sexo.

En cuanto a este último punto, las jóvenes recurren constantemente a la 
- concepción de Épafo porque son descendientes de alguien que nació sin unión 

sexual, sin gámos, sino éjca<pf|? éítucvoío; Ató  ̂(17-18), tema sobre el que 
se insiste luego en 43 y en 141-143, uno de los estribillos del canto, reiterado 
en 151-15324. La referencia muestra cómo ellas parecen ver el sexo como una 
forma de violencia corporal, dada la insistencia en el gesto de la caricia de su 
progenitor. De esta manera, Zeus resulta el paradigma del "salvador” ideal: se 
identifican con ío porque el dios tiene hacia ella obligaciones especiales y por
que con ella ha sido especial.

Este reclamo que las suplicantes pueden establecer a través de su autoidenti- 
ficación con su ancestro, ío, es otra de las grandes razones por las que la obra 
está repleta de menciones a Zeus como cabeza de los dioses. De allí la mención 
de Zeus a través de la descripción definida ó 7tavrÓ7rtas del verso 139: él 
no es sólo el padre de los dioses, también es Zeus revéGXio ,̂ el ancestro divino 
de esta familia egipcia, el originador de su estirpe, cuyo culto forma el lazo 
unificador entre dos regiones, Argos y Egipto25.

u
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22 Cfr. Sommerstein (1996: 164), que presta especial interés a la función de las menciones de ío 
en esta obra.
23 El redamo a Argos que (o representa es formalmente establecido luego, en el diálogo con Pe- 
lasgo, en el que las danaides comienzan por exponer su linaje (274-5) y concluyen: "Ahora que 
conoces mi raza ancestral, por favor actúa para socorrer a este grupo de argivas" (323-4). Pelasgo

= acepta el reclamo y el coro no hace más mención de b  ante el rey.
24 Sobre el final de la Obra, eipevfj ftfav Ktfoag (1067) retoma esta actitud del coro hacia el sexo.
25 Cfr. Solmsen (1947: 212): *lt issymbolic that this religious conception looms very large in the

* fírst play ofAeschylus that has come to us, the Suppliants. Again and again the Danaid maktens
* remind themsdves and remind Zeus o f Ns unión with lo, o f his fatherhood of Epaphus; in the re- 

markable conception o f Epaphus they see a pledge ofZeus that he will not abandon his offspríng. 
The solé hopes that are left to them are that Argos will recognize their oíd connection with its soil

m and Zeus his oíd connection with there race”.
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Zeus T&sioq

86 eíG’eni k Aióq eu navafojOft*;.
87 Aióg íp£po<; oük suOtipaToq ¿rújcGr]- 
93 5auloi yap npcutfóoov
dáoKioC te xsívou-
95 cnv rcópoi KanSeív &<ppaoToi.
91 refere 15* áo<pa)i¿s otíS* ¿id vcótcú
92 Kopvrpq Aió<; et rcpavOíj rrpaypa 
xéXsiov.
88 rravrq toi «pleyéGsi 
K¿v okótcd psXatvq,
90 t̂)v xú%q pEpóíceoai Xaoít;.
96 idfereiS’&Áfócw
ácp’ úvj/ucúpywv itaváteiq Ppoxoúg, 
piav 81 oúuv’ ¿̂ orcXí̂ ei:
100 «ov &rovov Saipovícov: 
f||xsvog ov «ppóvqpá aeog 
avróGev ¿̂ éicpâ cv sp- 
itaq ¿Spávtuv é<p’ áyváiv.

(Verdaderamente, ojalá que, a partir de Zeus, 
resulte bien. El deseo de Zeus no resulta una 
presa fácil Pues los caminos oscuros e in
trincados de su corazón se extienden, incog
noscibles, para mirar absolutamente todo. Y 
la acción irrevocable cae firme, y no sobre 
la espalda si ha sido ordenada con la cabeza 
de Zeus. Así, brilla en todas partes, inclu
so en la negra oscuridad, junto con el azar, 
para/ contra los hombres de voz articulada. 
Y derriba de sus esperanzas, elevadas como 
torres, a los completamente destructibles 
mortales, pero no se arma con ninguna fuer
za: todo es sin esfuerzo entre las divinidades. 
Sentado, de algún modo, absolutamente, su 
propósito alcanza desde allí mismo, desde 
sus putos asientos).

•i

Como fue señalado, entre los versos 87 y 103 se encuentra el núcleo de la 
párodos, centrado en el poder y la inescrutabilidad de Zeus. Se trata de un pa
saje que ha iconfundido a los comentadores de todos los tiempos, dado que su 
inicio es corrupto y no ha sido nunca enmendado convincentem ente26. El pun
to de convergencia entre el ámbito de la súplica y el del himno lo constituyen 
los versos 86- 87, donde se produce el tránsito del desiderativo realizable hacia 
el m odo sintáctico real, siempre conservando el rol agente de Zeus. Conjunta
mente, estos versos instalan, por primera vez e implícitamente, la duda acerca 
de su providencia. La atención sobre algunos pasajes permite comprender la

26 Cfr. Lloyd Jones (1956: 57). Es importante resaltar una de las observaciones del autor respecto 
del extracto en general que puede esgrimirse como argumento contra su supuesta rareza (o, según 
los más radicales, tendencia monoteísta): esta exaltación del poder de Zeus no es nueva, sino que 
retoma el movimiento de cabeza con el cual el dios asegura a Tetis su ayuda en /liada 524-530.
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construcción de este costado más complejo de Zeus, vinculado a su enigmático 
 ̂ carácter:

• Aiós íp£poq oúk euQiípccrô  (87). Metáfora de la sorpresa:
Ni siquiera para las danaides, descendientes de Zeus y suplicantes, es una “pre- 
sa fácil” (eú0iípccto )̂ el deseo de Zeus. Además, en este contexto en que las 
suplicantes están siendo “cazadas” por los hijos de Egipto, la selección léxica 
funciona como metáfora múltiple. En un primer sentido, la expresión puede 
interpretarse como la imposibilidad de los hombres de interferir en el deseo de 
Zeus; en segundo lugar, determinada por el campo semántico del que proviene 
el término eúOiÍpaxoq, la frase puede significar que los cazadores, es decir, los 
egipcios, no van a obtener su presa; en un tercer sentido, una interpretación 
a largo plazo puede aludir, anticipatoria y tácitamente, al hecho de que Zeus 
puede dar siempre una sorpresa, imprimiendo definitivamente el carácter dra
mático a la obra.

• Kopixpq Aiós el Kpav0fl rcpfiypa xéXeiov (92). El poder de Zeus es: 
Imprevisible, según lo resaltan las palabras SccOXoi (93), Sáaiaoí (94) cáppaaroi 
(95); inconmovible, subrayado por mxuei (91) áa<paX¿£ (91) t&eiov (92); omni- 
presente, según se desprende del uso de Jiavrq: (88) 7tfiv (100) y Kccndeiv (95) y

< omnipotente, característica señalada por los términos &tovov (100) tko? (101)
aútóOev (102, en,relación con su trono) y £jnta£ (102). Para comprender el uso 
de estos términos en el contexto de esta tragedia, resulta conveniente recupe-

* rar los estudios de Nilsson27 sobre religión y religiosidad griegas. Este autor 
sostiene que los dioses griegos nunca poseen las cualidades de omnipresencia, 
omnisciencia y omnipotencia. Sin embargo, señala que, desde el punto de vista 
del sentimiento religioso práctico, cuando el hombre desea que los dioses satis
fagan todos sus déseos, supone que pueden hacerlo, aunque sin ignorar que la 
naturaleza sigue su propio curso. La observación se adapta perfectamente a la 
actitud de las danaides: desesperadas, necesitan que Zeus lo pueda todo.

• láitrei 5’ étoríSoav dtp’ tnj/utópyojv navóteu; pporoú<; (97). Ironía dra
mática:

fe Las danaides demuestran aquí su conciencia de que no hay nada que hacer con
tra la jioípoL Así, la composición de la figura de Zeus instala cierta perplejidad

* dentro de la certeza que, para las suplicantes, constituye sentirse como víctimas

27 Cfr. Persson Nilsson (1956:191).
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de hybris y como descendientes del padre de los dioses. Ellas saben que los 
hombres son derribados de sus "esperanzas elevadas como torres”, pero pa
recen olvidar que, tal como los hijos de Egipto, ellas también son, irremedia
blemente, "mortales completamente destructibles”. De este modo, el himno 
constituye la semilla para el desarrollo de lo que vendrá. No por casualidad, 
Zeus TéXetoc, cuyos decretos son inevitables e impredecibles, aparece mencio
nado en la párodos y en el éxodo: la concepción de Zeus que aquí se enuncia 
está conectada con el plan total de la trilogía y los giros de la fortuna que en 
ella ocurren.

Finalmente, en el cierre de la súplica propiamente dicha, el pedido se trans
forma en amenaza:

168-173 xai tót’ oí) Sucaíoti;
Zeíx; ¿vé^eiai vj/óyou;,
tóv Táq Poóg aatS’ án|¿iáoag, tóv otó-
xóg hot’ fiaioev ydve>,
vüv gxpv «aXívtponov
ftyiv ¿v Xixaíoiv;

(Y entonces, ¿Zeus no estaca envuelto en cu- 
moces injustos, poc haber deshontado al hijo 
de la vaca, al que, en oteo tiempo, él mismo 
pcocceó, si ahora en las súplicas su mirada 
está vuelta hacia atrás?).

Las danaides invocaron a Zeus para que hiciera justicia contra quienes come
ten hybris28, individualizando como objeto a los hijos de Egipto. Sin embargo, 
ignoran que el mismo pedido puede hacerse efectivo contra ellas mismas. Pri
mero porque, comp, asesinas de sus maridos, en el futuro serán castigadas por 
su propio acto de hybris', pero también porque, sobre el final de esta primera 
súplica, transforman sus lamentos y oraciones en amenaza al dios, sobrepasan
do los límites humanos; si no son escuchadas, advierten que dispondrán de su 
vida (160) y que Zeus será el culpable (175-178). Precisamente, esta es la única 
mención de Zeus en la que el dios es sujeto paciente, en el verso 169. De esta 
forma, la párodos termina con una confirmación de la potencial hybris de las 
suplicantes en el ámbito de la lengua: su extralimitación las muestra intentando 
actuar sobre la divinidad, tomando el lugar de agentes.

28 Cfr. 30 (¿opóv úppwmjv Alywctoyevrj) y 104-5 (¡8¿o0ío 5 ’ sujCppiv ppóxeiov).
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En este himno de la párodos Zeus es TéXsio^ cuyos decretos son tanto 
inevitables como impredecibles. La composición de esta faceta de su imagen 
promueve, al amalgamarse con el esperan2ado pedido de la súplica de quienes 
se sienten amparadas en el dios que las protege (ÍKéoio^) y que dio origen a su 
linaje (Tevé0Xioc¡) una incómoda sensación de tensión, la que se produce en el 
reconocimiento de la grandeza de la divinidad y la pequeñez del ser humano.

P osición  y  com posición  de Á rtem is en la párodos

"Tragedia y Religión": Suplicantes de Esquilo

144-150 0&ovoa 8’ av OéXovaav áyvá p.’ 
¿juSétoo Aióq KÓpa,
g^ouca aéjiv’ ¿vcám’ aacpaX.fi, ítavxl 8¿ 
aOévei
áoxaXxoa’ dS^Tog áSpqxa 
^úaiog yevéoQoy

(Y potque quiete las cosas putas que yo tam
bién quieto, que la hija de Zeus vuelva su mi
rada hacia mí, con sus augustos y confiables 
ojos, y que con toda la fuerza, irritada por 
los acosos de la indomada, sea mi indomada 
salvadora).

* En la párodos hay una sola referencia á Ártemis, pero muy significativa por su 
posición: la diosa aparece mencionada en este canto inicial y sólo vuelve a ser 
mencionada otra vez en el éxodo, siempre en boca de las jóvenes.

* En cuanto a su composición, el poliptoton GáXotxja 8’ a5 G&ouaav (144) es 
clave, ya que marca, por un lado, la identificación entre la divinidad y las jóve
nes, pero también la oposición sujeto-objeto, que señala una relación de poder: 
las danaides invocan y Ártemis es invocada; Ártemis contempla y las danaides 
son contempladas. La identificación, además, se reitera en los términos de la 
invocación, Aióq KÓpa, con que las danaides reivindican para sí tanto la paterni
dad ancestral de Zeus como la condición de virgen.

La recurrencia a otro poliptoton, á5|djio<; áSpifra, insiste en otra condición 
que las identifica, pues ellas, vírgenes perseguidas, esperan la alianza defensiva 

**■ de la diosa virgen. La selección léxica, con la alusión al campo semántico de la
domesticación, refuerza la cadena referencial lo - Ártemis - danaides: la diosa

* es el otro paradigma de las jóvenes. Nuevamente, es posible apreciar cómo las 
mismas palabras son usadas para referir tanto a las suplicantes como a la divi
nidad suplicada, de manera que la diosa se incline a ser favorable.
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P osición  y  com posición  de Z eus, A rtem is y  Afrodita en e l éxodo
Realizar el análisis del éxodo implica tener en cuenta dos problemáticas que, 

aunque no serán tratadas en esta publicación29, han ocupado a la crítica y pue
den modificar la aproximación e interpretación tanto al canto final como a 
la totalidad de la obra. En primer lugar, los debates generados en torno a la 
presencia -hoy casi indiscutida- de una segunda voz, a pesar de la ausencia en 
el manuscrito de una explicitación de este cambio de hablante30. La segunda 
cuestión, ligada a esta dificultad que presenta el cambio de voz, divide a la crí
tica entre quienes sostienen que las danaides rechazan la boda con sus primos 
y quienes piensan que se resisten al matrimonio en general31.

Además de estas teorías, hay que tener presente que Suplicantes es, según la 
hipótesis más aceptada, la primera obra de una composición mayor típicamen
te esquilea, la trilogía ligada. Por lo tanto, Esquilo necesitó conectarla con las 
obras siguientes. Su final, entonces, aunque lírico, no puede estar privado de * 
tensión dramática: al término de esta tragedia, Argos ha confirmado el asilo a e
las danaides, pero la salvación es solamente provisoria, pues la guerra y el reen
cuentro con sus. primos amenaza en el horizonte. El último canto de las prota
gonistas refleja esta contradicción entre el regocijo por el alivio momentáneo y 9
el temor por los eventuales peligros.

El éxodo está compuesto por cuatro pares estróficos. La primera parte com
prende los dos primeros pares, que configuran una antilogía, en la que, in
dependientemente de la identidad de estas dos voces, es evidente el cambio 1
de foco. El primer par de estrofas (1018-1033) está a cargo de las danaides, 
mientras que 1034-1051 constituye el contra-canto, según nuestro criterio, a 
cargo de los guardias argivos, ya que no sólo los argumentos lingüísticos de

María del Pilar Fernández Deagustini

29 Para un análisis y revisión crítica de estas cuestiones, Cfr. Fernández Deagustini (2010).
30 Las propuestas señalan todas las posibilidades: la participación de dos semicoros (Tucker, 1889:
191) o de un coro secundario. Dentro de esta última posición, la tradición crítica más antigua
(Smyth y Croiset, 1928: 65) sostiene la existencia de un coro de servidoras. En cambio, los estu- a
diosos más actuales (Garvie, 1969: 195; Sommerstein, 1996: 140 y 2008: 424; West, 1992: 59;
Johansen- Whittle, 1980 y Rósler, 2006: 188) consideran más probable uno de guardias argivos.
Incluso, se ha arriesgado la participación de un actor. Taplin (1977: 232) y Hogan (1984: 215) t
sostienen que Dánao tiene la autoridad para dar estos consejos. Hester (1987) propuso que Hi- *
permestra, la futura rebelde, por primera vez aquí y en un quiebre absoluto de las convenciones 
trágicas, es quien toma la voz contra sus hermanas.
31 Cfr. la interpretación del verso 8 de Rósler (2007) y Sicherl (1986). «
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P osición  y  com posición  de Z eus, Á rtem is y  Afrodita en e l éxodo
Realizar el análisis del éxodo implica tener en cuenta dos problemáticas que, 

aunque no serán tratadas en esta publicación29, han ocupado a la crítica y pue
den modificar la aproximación e interpretación tanto al canto final como a 
la totalidad de la obra. En primer lugar, los debates generados en torno a la 
presencia -hoy casi indiscutida- de una segunda voz, a pesar de la ausencia en 
el manuscrito de una explicitación de este cambio de hablante30. La segunda 
cuestión, ligada a esta dificultad que presenta el cambio de voz, divide a la crí
tica entre quienes sostienen que las danaides rechazan la boda con sus primos 
y quienes piensan que se resisten al matrimonio en general31.

Además de estas teorías, hay que tener presente que Suplicantes es, según la 
hipótesis más aceptada, la primera obra de una composición mayor típicamen
te esquilea, la trilogía ligada. Por lo tanto, Esquilo necesitó conectarla con las 
obras siguientes. Su final, entonces, aunque lírico, no puede estar privado de 4 
tensión dramática: al término de esta tragedia, Argos ha confirmado el asilo a 
las danaides, pero la salvación es solamente provisoria, pues la guerra y el reen
cuentro con sus. primos amenaza en el horizonte. El último canto de las prota
gonistas refleja esta contradicción entre el regocijo por el alivio momentáneo y 
el temor por los eventuales peligros.

El éxodo está compuesto por cuatro pares estróficos. La primera parte com
prende los dos primeros pares, que configuran una antilogía, en la que, in
dependientemente de la identidad de estas dos voces, es evidente el cambio 
de foco. El primer par de estrofas (1018-1033) está a cargo de las danaides, 
mientras que 1034-1051 constituye el contra-canto, según nuestro criterio, a 
cargo de los guardias argivos, ya que no sólo los argumentos lingüísticos de

29 Para un análisis y revisión estica de estas cuestiones, Cfr. Fernández Deagustini (2010).
30 Las propuestas señalan todas las posibilidades: la participación de dos semicoros (Tucker, 1889: 
191) o de un coro secundario. Dentro de esta última posición, la tradición crítica más antigua 
(Smyth y Croiset, 1928: 65) sostiene la existencia de un coro de servidoras. En cambio, los estu
diosos más actuales (Garvie, 1969: 195; Sommerstein, 1996: 140 y 2008: 424; West, 1992: 59; 
Johansen- Whittle, 1980 y Rósler, 2006: 188) consideran más probable uno de guardias argivos. 
Incluso, se ha arriesgado la participación de un actor. Taplin (1977: 232) y Hogan (1984: 215) 
sostienen que Dánao tiene la autoridad para dar estos consejos. Hester (1987) propuso que Hi- 
permestra, la futura rebelde, por primera vez aquí y en un quiebre absoluto de las convenciones 
trágicas, es quien toma la voz contra sus hermanas.
31 Cfr. la interpretación del verso 8 de Rósler (2007) y Sicherl (1986).
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esta alternativa son más sólidos32, sino que, fundamentalmente, los argumentos 
dramáticos y escénicos justifican esta participación sobre el final del drama. El 
tercer par (1052-1061) está constituido por una estychomitía entre ambos coros; 
en el cuarto (1062-1073), las danaides vuelven a cantar solas.

Posición
De la misma manera que con la párodos, el paso inicial de análisis del canto 

final lo constituye el examen de las menciones de las divinidades. En primer 
lugar, una valoración de su cantidad. En la totalidad del éxodo, estas tres divi
nidades son mencionadas catorce veces: una sola vez Artemis, seis Afrodita y 
siete Zeus. De estos datos cuantitativos, es posible extraer tres conclusiones. 
En primer lugar que, tal como fue anticipado, sobre el final de la obra las 
protagonistas retoman por única vez su plegaria a Artemis, a quien habían 
orado, brevemente, en la párodos. En segundo lugar, el notable hecho de que 
Afrodita sea introducida por primera vez en el éxodo y, además, con una curio
sa preponderancia. Finalmente, es destacable que, más allá de este sorpresivo 
contraste entre las dos diosas sobre el final, Zeus sigue siendo la divinidad con 
mayor protagonismo en el éxodo, coherente con su influjo sobre la totalidad 
de la obra.

En el caso particular de este canto, el análisis de los casos y sus funciones 
demuestra un uso mucho más heterogéneo que no aporta datos relevantes. 
Sin embargo, la. posición en que se canta a estas divinidades es significativa, 
ya que permite dividir el éxodo en tres partes: una primera, entre 1018-1042, 
donde cobra protagonismo la oposición programática entre Artemis y Afro
dita, la castidad y el sexo; una seg ad a  parte de transición, comprendida entre 
1043-1061, en la que se abandona paulatinamente esta dialéctica para retomar 
la referencia a Zeus, muy fuerte en la última parte, que constituye el cierre del 
drama, entre los versqs 1062-1073.

El último dato lo aporta la observación de los modos sintácticos. Su uso no 
depende de la organización tripartita del canto, sino de su distribución entre la 
voz y la contra-voz: las danaides sostienen el tono del desiderativo realizable 
o del imperativo que constituye el pedido a la divinidad; los guardias, en cam
bio, interrumpen fuertemente esa tónica con el uso del modo sintáctico real y

32 Para el análisis de estos argumentos, cfr. Fernández Deagustini (2010).

REC n° 38 <2011) 73 - 98
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dita, la castidad y.el sexo; una segunda parte de transición, comprendida entre 
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32 Para el análisis de estos argumentos, cfr. Fernández Deagustini (2010).
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del imperativo, pero no hacia la divinidad, sino a las danaides, impeliéndolas
a actuar de acuerdo con lo establecido, con mesura y piedad. Cuando las da- «
naides se refieren a los dioses, entonces, impulsan la obra hacia delante, hacia
el desarrollo de la trilogía, introduciendo la expectativa. Cuando los guardias
mencionan a las divinidades, en cambio, hacen hincapié en el alcance de sus w
poderes, con la universalidad y potencia del modo real y el aspecto infectivo, y
en el modo correcto de actuar frente a ellas, introduciendo la tensión.

Composición de Ártemis y Afrodita en la primera parte del éxodo
El éxodo comienza con una exhortación de las danaides para ir hacia Argos, 

ves n<xv aoxuS’ (1018), que presenta una diferencia tangencial con la párodos: 
sobre el final de la obra, la ciudad se destaca por ser el lugar de destino defini
tivo, y ya no un espacio transitorio y extraño. Consecuentemente, esta exhor
tación instala un movimiento propulsivo no sólo espacial, sino también tem
poral, ya que son otros los sucesos que se sugieren en ese ansiado espacio. De e
esta manera, se da cierre al acontecimiento que había abierto la obra, el pedido 
de asilo, pero el discurso marca el impulso hacia los nuevos temas de la trilogía.
Las primeras palabras de las danaides en escena habían sido, como suplicantes, «
hacia Zeus, su divinidad protectora: M

María del Pilar Fernández Deagustini

1-2 Zeug (.isv ¿(píiawp ércíSoi rcpocppóvax; (Que Zeus protector contemple con buena
oxóXov r|ji¿Tspov voluntad nuestra tripulación).

El último canto, en cambio, señala un nuevo camino para el drama trilógico, 
insinuado por un reverbero sintáctico y léxico, en el que resuena el desiderativo 
que involucra el anhelo de atención de una divinidad (ércíSot) hacia el mismo 
objeto colectivo (oxóXov):

1030-31 ¿jiíSoi 5 ’ ’Áprepic; áyvá (Que la casta Ártemis, porque se compade-
c x ó lo v  oliendo péva ce, contemple a esta tripulación).

«

90 REC n° 38 (2011)73-98



r'%

Ya asegurada su protección en Argos, las jóvenes oran a la diosa de la pureza 
y la castidad para ser preservadas del matrimonio, su nueva preocupación. El 
participio predicativo oiicui£o|iéva establece otro lazo con la párodos, pues reto
ma el tópico de la identificación de las jóvenes con la diosa. De este modo, en 
el canto final, Artemis parece ocupar aquella posición que era de Zeus.

El éxodo se hace eco de otros pasajes del canto inicial. En el caso de los 
versos 1031b-1033, la expresión de otro deseo de las danaides redunda en su 
actitud desmesurada de los versos 168- 173:

"Tragedia y Religión” : Suplicantes de Esquilo

fe

*

*

*

1031b-1033 pqS’fof áváyicaq (Que el final de Citecea no llegue pot causa
xéXog 8X9oi KvOepcíag* 
Exóyiov rcéXot xoS’ ¡ÜGXov

de la necesidad: que este premio sea estigio).

La extralimitación se manifiesta en el sentido ambiguo que propone el uso de 
x&joq: en el campo semántico dé Cipris, el sustantivo alude a la “consumación”, 
al acto sexual que confirma el matrimonio; en el campo semántico de la Estigia, 
alude al “fin de la vida”. Esta ambigüedad señala, tal como había sido anticipa
do en la párodos, que matrimonio y muerte son sinónimos para las danaides.

A continuación, los guardias argivos replican contra estas palabras e insisten 
sobre la necesidad de conservar la mesura:

1034-5 Ká?tpi5oq oók ¿tisXéív, Osopóq 85’
dkppcav' SúvaxaiyapAióg¿EyxtaT« 0&v 
"Hp?

(Pero no hay que descuidas á Gpcis, esta 
sanción divina es p cu dente, pues podes
cecea de Zeus, junto con Hesa).

Su admonición se teje sobre varios puntos interesantes. En primer lugar, la 
mención de la cercanía entre Zeus y Afrodita se asocia con el fanatismo mani
festado por las jóvenes en el inicio del drama (145). En esta oportunidad, en
tonces, los guardias parecen señalar que Zeus tiene otra hija que debe ser igual
mente venerada. Al mismo tiempo, a partir de la relación de proximidad que 
marca la expresión Aióq Syxurra seguida de la mención de Hera, puede inter
pretarse que los guardias intentan advertir a las jóvenes acerca de que aún Zeus 
es susceptible a las persuasiones del amor: si sucumbe ante él el padre de los
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es susceptible a las persuasiones del amor: si sucumbe ante él el padre de los 
dioses, evidentemente no puede ser negado por el género humano. En segun
do lugar, es notable que esta referencia a Hera rescata su competencia como 
patrona del matrimonio, dando lugar a una representación opuesta a aquella 
de la párodos, donde Hera había sido caracterizada a partir de sus deseos de 
venganza contra los amoríos de su esposo. Finalmente, el uso de 0sgjíÓ<;, que 
refiere a lo que es sancionado por los dioses, da fuerza a la sentencia y señala, 
junto con eürpptúv, X&hybrisdz las jóvenes.

La intervención persuasiva de los guardias continúa con la evocación de los 
poderes de Afrodita:

María del Pilar Fernández Deagustinl

1038-1042 jAetÓKoivoi Sé tpíXa (iatpl Jtápstcnv 
TIóGog a  t’ oúSév ajtapvov 
tfiXéGsi 0éX,Ktopi risiOot,
SéSotaí 0 ’ 'Appovía poíp’ A<ppo8txq 
ysSvpai tpí(3oi t’ ¿párctov.

(Y están junto a su madce, como compa
ñeros, el Deseo y aquella para quien no hay 
nada negable, la encantadora persuasión, y 
le han sido dadas como porción a Afrodi
ta Harmonía y los rumorosos caminos del 
amor).

Es posible ver esta insistencia en Cipris y sus atributos como una “semilla” 
referencial que conduce hacia el final de la trilogía. De las secuelas se conservan 
tan sólo dos fragmentos, el 43 y 44, ambos de Danmdes, la última obra, pero 
bastan para advertir el anticipo: en el fr. 44, la misma Afrodita recuerda sus in
cumbencias y cuán grande es su poder en un discurso acerca de la universalidad 
del deseo sexual eñ la naturaleza, refiriendo la unión primordial entre Urano y 
Gea. Siete versos bastan para demostrar la importancia de los temas del amor 
y el matrimonio en esta saga.

Finalmente, la sentencia o ti xoi pópoipóv éaxiv, xó yévoix’ av (1047), actúa 
como gozne entre la primera y la segunda parte del éxodo. Interpretada como 
cierre de este discurso de los argivos, parece aludir a la “parte” (pópoipóv) que 
toca a las mujeres en suerte, el matrimonio, que, como tal, no puede ser eva
dida. De esta manera, la máxima anticiparía la inevitabilidad de la boda en las 
tragedias subsiguientes. Comprendida más generalmente, la frase subraya la in
utilidad de la plegaria, ya que nada puede ser modificado. Por lo tanto, el drama 
continúa. Sin dudas, esta última idea de fatalidad se asocia con el himno a Zeus
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de la párodos (1048-1049), que reincorpora sobre el final el elemento irónico: 
la imprevisibilidad de la voluntad de Zeus es tal que las danaides, que se creen 
a salvo en Argos, ignoran que sucederá todo aquello que temen.

Composición de Ártemis. Afrodita y Zeus en la segunda oarte del éxodo 
A pesar de la advertencia de los guardias de Argos, las danaides insisten con 

sus necias súplicas a Zeus, sucumbiendo ante la necesidad de aferrarse a “espe
ranzas elevadas como torres” (96-97):

1052-1053 ó néyou; Zeíx; árcaXé^ai (Oh, gcan Zeus, |defiéndeme de la boda coa
yá^iov AlyuícroYevq poi el linaje de Egipto!)

Tras este nuevo pedido, Zeus parece contaminarse de las incumbencias de 
Ártemis, ya que deja de ser el dios de las suplicantes y padre de su estirpe, para 
convertirse en quien puede preservarlas de su nuevo problema, las eventuales 
bodas.

En el agitado intercambio de la estychomiüa que se desarrolla a continuación 
se destacan tres pasajes. En primer lugar, la réplica de las muchachas a los 
guardias:

1055 oi> Sé OéXyoig fiv 80eXiccoy (Peco tú intentas encantar lo inencantable).

La frase redunda en el uso de la raíz GsXy-, la misma raíz a partir de la cual 
había sido caracterizada la persuasión (GéXiccopi IlsiOot, 1040). Por lo tanto, el 
verso puede leerse como una referencia indirecta a Afrodita, que resulta un 
guiño irónico: en Úanddes, las jóvenes advertirán que no es posible negarse 
a la persuasión y se dejarán “encantar” por el elocuente discurso de la diosa. 
Por otro lado, la fluctuante conducta de las hijas de Dánao impulsa a reparar 
en un segundo momento de este intercambio. Un punto ciertamente álgido lo 
constituye otro soplo de lucidez, cuando toman conciencia de la pequenez e 
ignorancia humanas:'
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*

1»
En este pasaje puede verse cómo, sobre el final de esta primera obra, las da- 

naides vuelven a dudar acerca de si Zeus cumplirá sus deseos. La duda renueva 
y aumenta la tragicidad, restableciendo el suspenso. Finalmente, los argivos 
reiteran su recomendación en cuanto a la mesura:

1057-1058 TÍ Sé cppéva Aíav (¿Cómo puedo estar a punto de ver comple-
KaOopfiv, #\{/iv apvacov; tamente la mente de Zeus, una mirada sin

límites?).

1061 xa 06mv pqóév áyá^eiv No hay que adorar demasiado las cosas de
los dioses

La sentencia délfica constituye otra referencia indirecta, pues aunque los seres •
humanos no son dueños de su destino, pueden en cambio saber que no se debe 
honrar en exceso a una única divinidad, en este caso, a Artemis.

*

Composición de Zeus en la última parte del éxodo "*
Las danaides se retiran de escena tal como ingresaron, orando a Zeus:

1062-1068 Zetx; fivaE, árcoorspoíij (Que Zeus soberano nos príve del odioso
yápov Suoávopa matrimonio con un mal hombre, el mismo
Sátov, tfaitep ’ltíü Zeus que liberó bien a lo de sus penas, des-
tcíipovóu; ¿táaat* eu pués de conteneda con su mano sanadora,
Xetpl ítatQjvíq KaxaaxeGcov, haciendo amable la fuerza, y que distdbuya
£Í)|i£vfj píav íaíoaq,
Kai Kpáxog vépoi yuvai^ív,

el poder entre las mujeres).

En la plegaria, el oxímoron “supevíj píav” redunda en la identificación del sexo 
como una forma de violencia,*de allí, nuevamente, la obstinación con el gesto 
de la caricia de Zeus, que engendró a Épafo. En cuanto al uso del relativo, 
dcnsp remarca el hecho de que, si Zeus pudo mitigar esa violencia una vez, 
puede hacerlo otra. Una vez más, en este pedido final centrado en el rechazo

94 REC n° 38 (2011) 73 - 98



Tragedia y Religión": Suplicantes de Esquilo

de las bodas, se insinúa la inutilidad de la plegaria y la ingenuidad del anhelo 
de las danaides, pues, tal como el público sabía, las bodas con sus primos eran 
inevitables.

Con la expresión de cierre, las danaides dan lugar a la moderación:

1069-1071 tó péXxepov KaKóO 
Kai tó Síjioipov alvñ,
Kai 6 ík c í Súcav &cec0ai

¿|iaíg, Xtm]píotg 
psxavau; GeoO atipa.

(Acepto gustosamente no sólo el mejor de 
los males, el que es de dos partes, sino tam
bién seguir la justicia con justicia, con mis 
plegarias, con liberadoras maquinaciones de 
parte de un dios [.•■]).

Estas palabras con las que el coro deja la escena retoman el pasaje de litada, 
XXIV, 527-533 de los tres toneles de Zeus, dos de males y uno de bienes, y 
vuelve a desplegar posibilidades inciertas para el desarrollo de la trama. Sin 
dudas, el final señala que aún restan muchos males para las danaides, pero 
también una parte de buena fortuna. Sin embargo, se mantiene el vaivén cons
tante entre la aceptación de la condición humana y la esperanza vana, pues las 
jóvenes pretenden que su liberación llegue “de parte de un dios”. En la frase, 
el adjetivo Xvrqpíot^ (1072) puede vincularse con una referencia anterior, en el 
verso 1065, ya que comparte la raíz con éXúaaro. Probablemente, la relación 
constituya un indicio de la identidad de ese dios sobre el que se deposita la 
confianza, pues si Zeus liberó de sus penas a lo, puede volver a ser agente de 
salvación. “Un dios”, entonces, sería ‘el’ dios de la obra.

T eopoiesis performativa al serv icio  de la tensión  y  la expectativa
No hay dudas de que los dioses resultan esenciales en el desarrollo de las 

tragedias de Esquilo. Suplicantes no es una excepción. El análisis de los cantos 
de ingreso y egreso dél coro protagonista nos permitió concentrarnos en la 
posición deliberada de las divinidades en la apertura y cierre de la obra: Zeus 
y Artemis en la párodos y Zeus, Ártemis y Afrodita en el éxodo. Los dioses 
forman el marco de este drama: son los destinatarios de las primeras y últimas 
palabras de las danaides. Una posición clave como esta sugiere pensar en una 
manipulación reflexionada del autor sobre el elemento divino en función del 
devenir trágico.
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El primer canto del coro exhibe una imagen de Zeus inasible y ambigua. Zeus *
es, a la vez, protector y destructor M. De este modo, la párodos genera una me
moria inicial que será desplegada luego, ostentando la posibilidad, siempre en el 
marco de la eventualidad y la incertidumbre, de la actualización de los pedidos *
de las protagonistas. Los dos ámbitos, el de la “súplica propiamente dicha” y el 
del himno, determinan dos de los tópicos sobresalientes de la obra: el del pedi
do impotente y desesperado de estas mujeres y el de la voluntad omnipotente 
y desesperante de la divinidad. La expectativa que produce la dramatización de 
la súplica a Zeus revé0Xio<;y 'Iicéaios y la tensión que genera la imprevisibilidad 
e inexorabilidad del ánimo de Zeus TéXeio<; fundan el elemento dramático de 
Suplicantes. Zeus es, en consecuencia, tan omnipotente como misterioso: las 
danaides confían en su poder y control total porque constituye su única es
peranza, pero esa composición del poder divino, paradójicamente, amplía el 
espectro de posibilidades de desarrollo del drama. «

La imprevisibilidad de Zeus T&eio<¡ es expresada tanto en la párodos como 
en el éxodo-Primero, para sugerir que las esperanzas de los perseguidores son 
vanas; luego, sobre el final de la obra, para poner en duda la validez de las *
esperanzas de las propias suplicantes. Así, la posición y composición de Zeus *
adhiere al plan completo de la trilogía y los sorprendentes giros de la fortuna 
que ocurren en ella. Suspenso, sorpresa e ironía dramática están entrelazados a 
la naturaleza de su poder. *

En cuanto al éxodo, el hecho de introducir la referencia a nuevas divinidades 
no resulta violento ni sorpresivo, como ha sido afirmado por la crítica, pues 
obedece a una posición dramáticamente motivada. Esquilo decidió no acabar 
esta primera parte con la partida de las danaides hacia la ciudad de Argos. Por 
el contrario, propuso un curioso desenlace: entre la obstinación por rechazar 
o forzar el matrimonio, entre tesis y antítesis, el coro de guardias insinúa una 
alternativa. Su respeto a Afrodita y su conducta mesurada logran una síntesis 
que será confirmada por la propia diosa en el fin de la trilogía.

Sobre la base de este fundamento, el canto final resulta una conclusión cohe- *
rente después de la turbulencia de los acontecimientos previos. Escénicamente, 
el acento cae sobre la seguridad de las jóvenes, cerrando la composición anular. ;  33

33 Tomamos aquí el inspirador título del artículo de León Golden (1962)" Zeus the protector and 
Zeus the destróyer", aunque éste no se dedica exclusivamente al estudio de Suplicantes.
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La compañía de los guardias es el símbolo del éxito de la súplica que ha comen
zado en la párodos, gracias a Zeus rsvéGXioq y 'Irácnog. Dramáticamente, en 
cambio, la composición toma las características de un espiral, porque el éxodo 
abre nuevas posibilidades: el himeneo amenaza con concretarse y se materializa 
tanto en términos visuales como auditivos. En este “final”, el público ve a las 
jóvenes junto a un grupo de hombres y escucha una canción amebea similar en 
forma y contenido a un canto de bodas, en el que el coro masculino aprueba 
el matrimonio y el femenino expresa sus reservas. La referencia a las diosas, en 
este contexto, tiene toda su razón de ser sobre el final de la obra pues oficia 
de “gozne” entre los sucesos pasados y los futuros: Esquilo compone un es
pectáculo audiovisual, donde las diosas constituyen el aparato propulsivo que 
hace hincapié sobre el nuevo tópico, el casamiento. Cuando las danaides cantan 
a Ártemis y a Zeus para obtener su favor, sus desiderativos e imperativos im
pulsan la obra hacia delante, introduciendo la expectativa. Cuando los guardias 
cantan acerca de Zeus y Afrodita, en cambio, hacen hincapié en el alcance de 
sus poderes, y en el modo correcto de actuar frente a ellos, introduciendo la 
tensión. De esta manera, Suplicantes resuelve en el éxodo el conflicto del asi
lo iniciado en la párodos y, simultáneamente, inaugura uno nuevo. El análisis 
conjunto de los cantos inicial y final demuestran no sólo qué la “teopoiesis 
performativd' resulta un tropos organizativo que contribuye a generar tensión y 
expectativa, sino también, y fundamentalmente, que la lírica es drama.
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R esum en/
En este trabajo no sólo me propongo mostrar la inextricable relación existen

te entre ética y política que presenta en el pensamiento de Aristóteles la ‘ciencia 
política’, sino también mostrar las vías de correlación, así como poner muy 
a la luz el elevado concepto que el filósofo nos enseña acerca de esta epistéme 
politiké, lo que nos permite una reconsideración y reevaluación respecto del 
ejercicio de esa misma politiké contemporánea. Esto en el marco más amplio 
de una investigación en torno al pensamiento político del estagirita y de la 
filosofía política del mundo heleno. El artículo se organiza en torno a cinco 
temas orientadores.
Palabras clave: Aristóteles - ciencia política - Ética Nicomaquea.

Abstraer
Abstract: In this paper I intend to show both the inextricable relationship 

between ethics and politics that the Political Science presents in Aristode's 
thougjht, and also the correlation paths, as well as to highlight the paramount 
concept that the philosopher teaches us regarding this epistemépolitiké, which 
allows us to reconsider and reasses the exercise o f that contemporaneous po
litiké. The aforementioned within the wider scope o f a research regarding the 
political thought of the Greek philosopher and the political philosophy of the 
Hellenic World. This article is organized around five guiding themes. 
Keywords: Aristotle - political Science - Nicomachean Ethics.
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1. La tarea de la ciencia política: e l b ien  Aristón, eudaimonía
En el primero de los libros de la Ética Nicomaqma, particularmente en el ca- ■*

pítulo segundo, nos hallamos con la siguiente conclusión: toiccútt| 8’ í| tcoXitucti 
<poív£Tcal , luego unas líneas más abajo se podría decir que reafirma su aprecia
ción anterior, señalando que TtoXixucri tu; ouaa1 2. En el primer caso se podría m
traducir, siguiendo a María Araujo-Julián Marías como, ‘Tal es manifiestamen
te la política” o como traduce Julio Pallí “Esta es, manifiestamente, la política”.
Para la traducción del segundo texto, todos traducen y muy bien, “que es una 
cierta disciplina política”.

En una traducción más apegada al texto diríamos simplemente: “tal parece 
[ser] la política”. ¿Qué es lo ‘tal’ de la política? Toiaúni significa aquello que 
tiene una determinada naturaleza, ¿cuál es, entonces, esta naturaleza manifiesta 
de la política? Nada parece mejor que revisar todo el pasaje en cuestión en su 
texto original y desde aquí acercarnos a distinguir los aspectos involucrados en 
la concepción aristotélica de la ciencia política:

Ei 8q ti Télo^écri t<í>v itpaicrdiv 8 Si* auró PouXópeGa, xfala  8é 8tá toOto,
Kca pf| Tiávra 8i’ érepov aípoójueBa (Tipóeiai yáp ourco y' eu; óbieipov, *
<5jot’ etvai K£vf|v kco. paraíav if|v ópe îv), SíjXov ¿k; toCt’ av eíq ráyaGóv *
Kod tó ápiarov. ápa ouv Kcá 7tpó<; tóv (tfov f| yv&au; auroO pey<ftqv eyei
p07tqv, Kcá Ka0dbi£p tô ótoi omotcóv exovra; pQXlov av Tuyxávoipev toO
Séovros ; ei 5’ oitao, iteiparéov nka) ye 7iepiXapeiv auró tí tot’ ¿<jtí xcá
tívos T<ñv ¿7aoTri|juSv t\ Suvápeajv. Sóbete 8’ av tí]<; ícupiOTárq? koi páXiaia
áp%iT£ia:ovudfe TOiaúrq 8* f| ^oXitiktj <paíverai‘ tívo;  yáp elvai xp«bv t<Bv
éjiicmipAv ev Toa<¿ 7tóteai, Koa tíoíck; éKáarotx; pavOáveiv kcá peypi tívos,
odkq 8laTáaael• ópé&pev Sé Kal ráq evripoTáxat; rifiv Suvápeajv íkó Taúrqv
oíxjoq otov arpaTqyucr|v oiicovopiKr|v pqropuajv xpo)pévr|<; Sé raúrífé xau;
Xomotu; [7üpaicnKCtt<̂  tójv éraarqiuíiv, én 8é vopo0eTOÚaq<; tí Set 7cpárcav Koa 
tívcov ánéyeo&m, tó raún^ xeXcx; 7tepiéxpi ofcv xa xtbv aMrov, ajare toOt’ av 
eír| Tav0pdkivov áya0óv. ei yáp Kal rauróv éauv ¿vi kou, rcólei, peî óv ye Kal “
reteiórepov tó rife aótea*; (paíveroa koí Xafteív Kcá ac^eiv- áycacqTÓv pév yáp

Héctor García Cataldo

1 E N  1.2. 1094 a 27-28.
2 E N  I, 2, 1094 b 11.
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Kod évl vó|i£ú, KáXXiov Sé icri Oeióxepov é0va Kal jcóteaiv. f| jiévouv péOoSô  
tootcov ecpíexca, noUTuarj ouoa.

(Si en realidad hay algún fin de los actos, el cual queremos por sí mismo, 
y las demás cosas a causa de él, y no elegimos todas las cosas a causa de 
otra (así, pues, se avanzará hasta el infinito, de modo que el deseo es vacío 
y vano), es evidente que este [fin] sería el bien y el mejor, ¿acaso el cono
cimiento de él, en efecto, no tendría un gran peso con relación a la vida, y 
cual arqueros que tienen un blanco, nosotros lo alcanzaríamos mejor que 
lo que conviene? Si es así, hay que intentar comprendedo, de golpe, qué 
es, entonces, y de cuál de las ciencias o facultades es propio. Pareciera que 
es propio de la [ciencia] más principal y máximamente arquitectónica. Tal 
parece ser la política: porque ella regula cuáles de entre las ciencias son 
necesarias en las ciudades y cuáles es necesario que aprenda cada uno y 
hasta qué punto; vemos, además, que las más estimadas entre las faculta
des están bajo ésta (la política], por ejemplo, la estrategia, la economía, la 
retórica. Sirviéndose ésta |la política] de las restantes de entre las ciencias 
prácticas, y aun más decidiendo por leyes qué es neceasario hacer y de 
qué cosas apartarse, el fin de ésta comprendería los de las demás [cien
cias], de tal maneta que éste [fin] sería el bien humano, aunque es también 
el mismo para el individuo y para la ciudad, parece que hay que tomar 
y preservar el más grande y el más perfecto: el de la ciudad, porque es 
deseable también para uno solo, pero más hermoso y más divino para un 
pueblo y para ciudades. La investigación, en efecto, que es una cierta
disciplina política, tiende a estas cosas3.)

• \

Precisemos, entonces, qué es la ciencia política, cuál es su naturaleza, recor
dando que desde un comienzo Aristóteles nos ha puesto en el camino de las 
acciones humanas, es decir, todo lo que el hombre hace no es otra cosa que 
inclinarse o más bien desear el bien, que éste es el fin de todos nuestros que
haceres, cualesquiera sean las actividades, artes o ciencias, aunque haya en cada 
una fines propios, pero puesto que vamos a encontrar unas ciencias subordi-

3 EN [ 2, 1094 a 1 8 -1094 b 11. Todas las traducciones son personales, salvo indicación contraria.
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nadas a otras, los fines de las principales, en orden jerárquico, se podría decir, 
son preferibles, ya que los fines de las subordinadas se persiguen en función 
de las superiores. La política, en este sentido representaría por excelencia esa 
actividad superior o ciencia si se quiere4.

Aristóteles deja sentado claramente que hay un fin per se de todo lo que hace
rnos y que no se trata de cualquier fin, sino de este fin como bien, el más alto al 

/  que se pueda aspirar, es xó apioxov. Siendo tal este bien no es posible que quede 
a la deriva, sino muy por el contrario debe haber alguna entre las ciencias que 
se haga cargo de él, porque su conocimiento -dice Aristóteles- constituye un 
aspecto decisivo (|i£yáXT|v p07nív) para el devenir de la vida del hombre (rcpó<; 
xóv |3íov), si el hombre lo conoce puede mirarlo con toda claridad y acertar de 
la mejor manera posible con sus acciones, de la misma manera que un arquero 
mira y da en el blanco. Y siguiendo la metáfora propuesta sugiere que debe ser 
apresado, definido certeramente, de un golpe en su tí ttot’ eotí. La ciencia que 
se hace cargo de este bien supremo es la política. En este sentido, la política para 
Aristóteles es una ciencia principalísima (Kupioxáxricj) y máximamente directiva 
(pxftiaxa ópxiTEKTOViicrjcj), porque se ocupa de proponer qué ciencias se requie
ren para el desarrollo de la polis, así como también bajo su égida queda com
prendida la educación. Al respecto Aristóteles piensa que la educación debería 
estar dirigida según la distribución sectorial de la polis. Sobre este particular 
será necesario retomarlo más adelante con las debidas precisiones yen relación 
con su contexto práctico y con su devenir histórico. Por ahora, aquí en la Ética 
se limita a señalar que es necesario que cada uno aprenda alguna de entre las 
ciencias, que son necesarias a la ciudad. Aristóteles al nombrar las ciencias, tales 
como la orpaiT]yiicf|v oíkovo(xucÍ|v pqxopuciív, tres facultades, las más estimables 
entre las facultades de la política, dota a la política de un dominio sobre el sen
tido de la estrategia en términos de defensa (guerra), tema que atraviesa toda 
la historia política desde loŝ  orígenes de la polis griega, la ciencia económica, 
en su rasgo más básico de ‘ordenamiento de la casa’, y una tercera facultad 
corresponde a la ‘retórica’, que para simplificar podríamos llamar ‘derecho’. 
Sin duda estos tres pilares marcan el devenir posterior del desarrollo político 
de Occidente.

No es posible pasar tan de prisa la equivalencia entre ‘retórica’ y ‘derecho’.

4 E N  i, 2. 1094 a 1-17.
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El filósofo recoge la última experiencia helena y nos presenta una retórica que 
es un tus normativo. Este tema Aristóteles lo recoge, entre otros, en su Retórica, 
obra en que encontramos buena parte de la historia política griega y por su vin
óculo con la oratoria forense es una escuela del derecho, de ética y de política al 
mismo tiempo, en el mundo ateniense. La polis es la dadora de la ley, que fluc
túa entre el otorgamiento y la prohibición. La ‘política’ encarna, nada menos, 
ese fin último que Aristóteles llama xávGptíwtivov áyaQóv (bien humano). Sabe
mos que tal bien se identifica con la euSai^ovía, tradicionalmente traducida por 
felicidad. Aristóteles postula que la política es responsable de hacer posible la 
realización de la cúSoapovía:

Aéycúpcv 8’ ávaXapóvra;, ¿TteiSfj it&oa yvdjau; Kcd Ttpoaípeaiq áyaSob xivó<; 
ópéyerca, xí écrriv oú Xéyopev xf|V tod̂ ixucíjv ¿qríeaGoa Kcd xí xó itávxcov 
áxpóxaxov z&v 7ipaia(Sv áyaGfiv [...] xí|v yap cúóaipovíav Kcd oí TtoXtoi kco . 

oí xapísvxa; léyoumv, xó 8’ su £fjv Kcd xó su Tipáxxsiv xauxóv tntoXappávouai 
x(ñ súSaipovsív.

(Puesto que todo conocimiento y elección pensada desde antes tienden 
a algún bien, resumiendo digamos cuál es al cual decimos que la política 
tiende y cuál es el más alto de entre todos los bienes que se debe reali
zar [...], en efecto, tanto la mayoría como los entendidos dicen que es la 

felicidad y suponen que el vivir bien y el obrar bien es lo mismo para ser 
feliz5. )

Planteada así esta relación, ¿quién podría negar que atribuir a la política la 
realización de la felicidad es una utopía, y no sólo desde la perspectiva del 
mundo contemporáneo, sino muy particularmente en la propia experiencia he
lena? El mundo del esplendor, de una polis emprendedora y con aspiraciones 
imperialistas, cual fue la Atenas del siglo de oro, la del florecimiento y efímero 
esplendor en las más variadas expresiones estéticas se había esfumado bajo las 
miradas atónitas y perspicaces de sus ciudadanos. Desde el 404, y ya desde el 
momento en que estalla la guerra del Peloponeso, el mundo ateniense entra en

5 E N  1,4 , 1095 a 14-20.
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una profunda etapa de desconcierto social y político, cuya máxima expresión 
será la pérdida de su propia libertad y autonomía. Fracaso de la política mono- 
pólica y, por ende, alejamiento y menosprecio por la misma actividad política. 
El Sócrates de Platón expresó agudamente este sentimiento cuando afirmaba 
en la Apología que el que quiera conservar su vida, aunque sea por un poco 
tiempo más “es necesario que se preocupe de llevar una vida privada, pero no 
de ser un hombre público” 6. El desprecio por la vida política inclina inexora
blemente la balanza hacia el otro extremo, el del individualismo; el éxito ahora 
es asociado a la vida privada y con ello la acentuación del egoísmo y la ambi
ción, lo que los griegos llamaban con las palabras epithymia ypleomxía, que acen
túa la ambición desenfrenada, la avaricia abusiva y sin escrúpulos. Se impone 
así el dominio del más fuerte, peligro que ya había sido advertido por Hesíodo, 
varios siglos antes, en la fábula del ruiseñor y el gavilán7.

Si se quiere tener una valoración en el mejor sentido de la expresión debe
mos acercamos a los hechos o a los acontecimientos que determinan posturas 
frente al mundo, y así podemos dimensionar mejor la construcción y propuesta 
aristotélica tanto en términos éticos como políticos. La primera mitad del siglo 
IV está signada por éstos y otros hechos no menores como la invasión mace- 
donia a la Hélade, de la cual Aristóteles no sólo fue un testigo, sino que muy 
probablemente haya estado de acuerdo con la misma por su filomacedonismo8. 
Por muchas diferencias que tratemos de hacer entre el modelo político plató
nico y el aristotélico, ambos, en nuestra opinión, comparten un fondo utópico 
o idealista, destinado a trascender en la historia del pensamiento político occi
dental. u

\\

6 PlA p ., 1 9 ,32 a.
7 Op., 202-2 1 2 .
8 No se debe olvidar que apenas conocida la noticia en Atenas acerca de la muerte de Alejandro, 
el 13 /1 0 de junio de 323 a. C ., Aristóteles se autoexilia (323/ 2) y se refugia con su mujer Herpile 
y sus hijos, Pitia y Nicómaco, en la isla de Eubea, en Calcis, la metrópoli de Estagiro y la patria de 
su madre, donde la influencia macedónica era muy fuerte. El filósofo había sido invitado por el 
propio Filipo a Macedonia como maestro de su hijo Alejandro, y había aceptado tal invitación entre 
342 - 336. Posteriormente, en Atenas, será un protegido de Alejandro por intermedio de uno de 
sus principales estrategos. Antípatro, con quien Aristóteles trabó íntima amistad. Y no sin razón 
se autoexilió, pues se presentó en su contra una acusación de impiedad, ta mismo que contra 
Anaxágoras y Sócrates, pretextando un himno que el filósofo dedicara a Hermias, un aliado de 
Macedonia. Cfr. Aubonnet (1968: XLIX, XCII- XCIV).
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2. La cien cia  p olítica y  las accion es honestas y  justas
Cuando Aristóteles señala que la tarea de la política es hacerse cargo de este 

bien supremo que no es otra cosa que la euddmonía, está elevando a la misma 
política a un status insospechado para su tiempo, colocándola como la más 
señorial entre las ciencias con capacidad directora. La política para Aristóteles 
es la que examina las cosas bellas y justas, por más que presenten diferencia y 
extravío9 10. ¿Qué serían estas tá  Sé KaXá, que hemos traducido literalmente por 
cosas hermosas? Probablemente haya que entender este término en su sentido 
más amplio, es decir, ‘cosas buenas’, cosas honestas, con ello podemos ver la 
superposición de sentido entre estética y ética y seguir a la vez la evolución 
problemática de la terminología ética. Las cosas hermosas no pueden ser sino 
cosas buenas y las cosas buenas y hermosas, para el mundo heleno, no pueden 
ser, a su vez, sino cosas justas; por ello los actos nobles, en el sentido de hon
rosos son, a la par, hermosos. En esta línea está toda la lógica de las acciones 
que emprende Antígona en la obra de Sófocles, que suministra al teatro griego 
en su conjunto una buena cantidad de ejemplos de tal índole. Un mundo que 
pierde el sentido de la justicia, pierde el sentido de la belleza del mundo, de los 
actos por los cuales se hacen y constituyen las cosas buenas. Desde que la Hé- 
lade llega a la historia, desde el viejo Homero, la justicia simboliza un principio 
general, que puede entenderse como la máxima distinción y separación entre la 
barbarie y la civilización. Aristóteles al poner el sentido en el obrar humano y 
en un obrar en vista del bien, lo ha puesto, al mismo tiempo, en la perspectiva 
ética y estética.

La política encarna ese sentido, su fin es plenamente acción, donde la delibe
ración y la elección de los medios para alcanzar el fin son también fundamen
tales, es decir, son constitutivos de la acción. Al referirse al joven, Aristóteles 
dice que no es una persona ‘amiga’ de la política, porque sigue a las pasiones 
y todo lo que escuche le resultará vano e inútil. Hasta aquí se puede decir que 
la interpretación sigue siendo la clásica respecto de este pasaje. El filósofo ha 
añadido a su explicación una frase que no deja de ser un problema: érctóf) tó 
x&oq ¿<rdv oí> yv&cru; áXXót 7ipfi£i£ Los traductores en español dicen : “puesto

9 EN 13, 1094 b 14 -1 6  tá  Sé icaXá xal tá  S6caux, nepl <Sv f| ítoXitucí) oKOJKítai, 2xei
Stacpopáv xal JtXávriv.
10 María Araujo -  Julián Marías (1970); Julio Pallf (1988).
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que el fin de la política no es el conocimiento, sino la acción” 10. Por su parte los 
traductores ingleses como Jonathan Barnes11 y W D. Ross11 12 traducen "because 
tbe end mmed at is not knowkdge but actionni más fieles a lo que dice el texto griego, 
pero con aimed at introducen al mismo tiempo una ambigüedad. Veamos el 
pasaje pertinente del texto griego:

8ió xífc 7toUtudj5 oúk &mv oiksux; áicpoaxfi^ ó véo^ • am pos yáp 'rt&v Kaxá 
xóv píov 7tpá4£(ov, oí táyoi 5’ sk xoúxcov koí jcepl xoúxcov* exi Sé xou; rcáGeaiv 
áKoXouOr|xtKÓs &v paxaííos (koúaexai Kcá ávoxpeXúis, ém 8r| xó xéXos écrdv 
oí> yvfiKJis ákXá, 7tpá^is. Siatpépsi 8’ oúSév véos xr|v f|Xuáav xó fj0os veapós 
* oí) yáp 7tapá xóv xpóvov x\ &A£U|n£, áM a 8iá xó Kaxá Ttáflos íflv xai Sicoicsiv 
&caaxa. xoíSyóp xoioúxou;ávóqxosr| yvtñaisyívexai, xaGájcep xoís áicpaxéaiv 
xoís 8é Kaxá Xóyov xas ópé^eis Ttotoopévois Kcá 7tpárroucri TtokuGxpeXé? av elii 
xó 7t£pl xoúxcov £i8évai.

(Por esta razón el joven no es un oyente apropiado para la política, por
que es inexperto de las acciones que suceden en la vida, y las discusiones 
parten de éstas y son acerca de éstas, y, además, siendo [el joven] un 
seguidor de las pasiones escuchará vana e inútilmente, puesto que su télos 
no es el conocimiento, sino la acción. No hay ninguna diferencia que sea joven 
en cuanto a la edad o bien de carácter jovial, porque el defecto no es a 
causa del tiempo, sino por vivir de acuerdo con la pasión y por perseguir 
cada una de estas pasiones. Por consiguiente, para aquellos que son de tal 
naturaleza el conocimiento llega a ser inútil, lo mismo que para los incon
tinentes. Pero para aquellos que estiman sus deseos de acuerdo con la ra
zón y los realizan, el saber acerca de estas cosas sería de mucha ayuda13 14.)

Por su parte los franceses Gauthier y Jolif traducen “ptásque la fin id cy est, non 
la connaissance, mcds l 5 actiona 14. El id  elimina la ambigüedad y en su contexto 
se refiere expresamente a cet enseignement, que no serían otras que las ‘ense

11 Cfr. Barnes (1985: 1730).
12 Ross (1954: IX, 1094 b).
,3 flVI, 3,1095 a 2-12.
14 Cfr. L' Étique  a N ico m a q u e  (1970:1,4).
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ñanzas* de política. Y en el comentario od locum señalan que el mismo joven, 
siendo capaz de comprender la enseñanza de la moral, no sena capaz de poner
la en práctica, y es esta puesta en práctica el ñn mismo de la ciencia política15; 
en Magna Moraba Aristótales plantea con claridad que la ética es un brazo y 
punto de partida de la política y que al tema en su conjunto debiera llamársele 
no ética, sitio política16. Naturalmente que la ordenación a la acción es el obje
tivo mismo del conocimiento moral. Pero la línea en cuestión pone el acento 
en la peculiaridad de todo joven,-f^Ldetodos los tiempos, sin distinción, y he 
aquí una gran observación de Aristóteles, que se pasa por alto en las traduc
ciones, a saber, que en tanto el conocimiento político supone una vinculación 
estrecha con la vida (icaxá xóv píov), es decir, con la experiencia, por una parte, 
que el joven no tiene -y no tiene por qué tener de buenas a primeras- también, 
por otra parte, supone la prospectiva de la vida política misma (koxó xóv píov), 
en la que menos aún se ocupa un joven, sino que muy por el contrario debe 
entenderse justamente el comentario explicativo al hecho de que este joven 
escuchará vana e inútilmente las conversaciones políticas (oí Xóyoi 8’ ¿kxoúxgov 
Kcd rtspl xoúxgjv), porque no le interesa de momento ese conocimiento ‘moral* 
que requiere tiempo para su puesta en práctica. El ñn de su vida en tanto jo
ven es la espontaneidad frente al vüv, al ahora, -el filósofo dirá más adelante xó 
napóv- máxime cuando Aristóteles presenta la imagen de un joven que es arras- 
trado por las pasiones, su respuesta como tal es la acción instintiva, pasional; la 
misma característica que puede tener un viejo, pero de carácter jovial xó t̂0O£ 
veapó? -como dice el filósofo-, porque la pasión nos puede tocar a cualquier 
edad, y la respuesta humana visceral es la acción inmediata.

Ahora! bien, y en relación con lo que venimos diciendo, cuando Aristóteles 
trata de lá amistad en el libro VIII, se refiere una vez más al joven, señalando 
ahora que lá amistad entre los jóvenes, al parecer; está determinada por el pla
cer, porque s'ü modo de vida depende o se rige por tal sentimiento “y persiguen 
máximamente lo placentero para sí mismos y el presente”17. El joven es pura 
acción, y por esto se dice que no mide consecuencias. Aristóteles explica que

15 Cfr. L'Étique a Nkomaque (1970: II, 15-16).
16 Cfr., W M ,I,1 ,1181 a - 1181 b 2 5 ss.,e n W . D. Ross(1954: IX, 1181 a)
17 £AÍ VHI, 3,1156 a 31-33, i) 5é tñv vácov cpiXía Si’ fiSovfiv dvai Soicet1 Katdná8ogY&p oSxoi^ot, 
taxi lufXiota 5tráKcumTÓf|S¿> afacft; koAtó napóv*.
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en personas de esta índole, esto es, jóvenes o viejos, arcastrados por las pa
siones, lo mismo que en (Kaddbcsp xof£ áicparéoiv) los incontinentes, ávóqtog 
i[ yv&su; yívetca, “el conocimiento llega a ser inútil”. Aristóteles está siendo 
absolutamente claro y preciso en su caracterización y no hay razón para hacerle 
decirlo que él no dice, aunque en el plano de la contextualización hermenéutica 
la acción sea la aplicación concreta del conocimiento moral o la materialización 
de ella a través de la política. No hay que olvidar que apenas unas líneas más 
abajo, Aristóteles va a insistir que quien quiera “escuchar con provecho acer
ca de las cosas hermosas y justas y, en general de las cosas políticas, debe ser 
bien encaminado por las costumbres” 18, íjxOca kgúuüük; quiere decir, además, “ser 
bien educado”, y la educación en tanto que conocimiento requiere de tiempo, 
el necesario para que la experiencia se deposite como conocimiento no sólo 
teórico, sino práctico. En este sentido el joven no es apto o apropiado para la 
política, requiere de madurez, requiere de la cultura, de la pddeia que se sinte
tiza en el étbos, como alguien ha dicho: “el roce con las cosas y con el mundo 
enriquece el contenido de nuestros actos y nuestro pensamiento” 19. Condición 
necesaria qué'Aristóteles ve para sacar provecho de las discusiones en tomo a 
temas propiamente políticos, pero que, sin embargo, como se verá en el último 
libro de la Ética, no es una condición suficiente, si esta educación o cultura no 
va respaldada fuertemente por otra cosa que es indispensable, es decir, que el 
alma del discípulo u oyente haya sido previamente trabajada por las costumbres 
o hábitos, igual que una tierra destinada a alimentar la semilla; de lo contrario, 
por las mismas pasiones, no escuchará al logos ni lo comprendería oü y&p fiv 
ókoúoeie Xóyou éotOTpéxovTos oí)5’ au auveíq ó icociá náBoq (¡éto*20. Parece que 
queda suficientemente esclarecida la observación y la intención del filósofo con 
respecto a la actitud del joven para con la política. Se trata de un conocimiento 
que se funda en el saber escuchar y comprender lo escuchado o llegar a enten
der la experiencia, en el sentido de una asimilación con la propia realidad. Para 
este tipo de conocimiento, que requiere de una cierta disposición del espíritu, 
se necesita del tiempo, se requiere hallarse en y con el éthos, es decir, el espíritu, 
después de una travesía por el tiempo experimentando con los hábitos, llega a

18 fAi 4 , 1 095 b 4 -6 ,5tó & í to<¡q &0eoiv icaXSq tó v  n sp l ko Xú v  x a l Sucafaw tcal ftXax; x&v 
jioXituc&v ¿KDUOÓjlSYOV ÍKOV&g.
19 Véase la Introducción de Lledó, E., en Aristóteles, ética Nicomáquea -  ética Eudemia. (1988: 55).
20E N X .  9 ,1 1 79 b 20-28.
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poseer su propio modo de ser frente al mundo y, por consiguiente, un determi
nado comportamiento con respecto a la participación como polítes y mediante 
el cual el hombre va dibujando su futuro próximo, y en el cual parece fundarse 
toda concepción educadora. Por esto Aristóteles subrayará que es difícil para 
un joven hallar la correcta dirección para la virtud. No sólo se requiere de una 
educación, propiamente hablando, sino que ésta se funde en ciertas disposicio
nes normativas tendientes a la construcción de un hombre útil, en el sentido 
heleno, al servicio de la polis. Educación, costumbre o hábitos y ley son ele
mentos indispensables en la formación del hombre bueno21, así como para el 
desenvolvimiento de éste no sólo en la vida política, sino para el desarrollo de 
una vida entera, porque así como una golondrina no hace verano, ni un solo 
día, así también no hay hombre prudente que obre como tal esporádicamente 
el bien, sino que las más de las veces lo haga, porque sólo así se podrá consi
derar un ser feliz.

3. C iencia política: b ien  individual y  p o lítico , vivir- b ien, obrar- b ien
Y retomando el hilo conductor acerca de la idea de política, si bien es cierto 

que la política tiene en vistas el bien del individuo , no es menos cierto que 
es mucho más importante -según Aristóteles- preservar el bien más grande, 
a saber, el de la ciudad, porque es más hermoso y más divino (k ú X I io v  5é Kod 

Oeiórepov) para un pueblo y para ciudades. La ciudad, entendida como el es
pacio propio de ejercicio de la política, es la que con diversos recursos busca y 
preserva el bien para el hombre, que en el más alto grado constituye la euded-

21£A/X, 9 ,1 179 b 31 - 1 1 80 a 5: ¿k váao 8 ’ ¿ycoyife ¿púrj<; xu^eív  xpXsnáv pf) viró totúxotg
tpoupévxa vópotg* yap acoqjpóvcog ica\ Haprepucáq Q)v oú% rjS i xoiq noKko%, SXkotq xs Kal véoi^ 
8ió vójiok;  8eT xeráxOai xf)v tpo<pí|v tcal ta  ¿irenSeúpata' otík Haiat yáp Xiwcripá ciuv^6r| ysvópsva. 
<rú% íkolvóv 5' Itooog v¿oug ’óvxaq Tpo<pífc ko! ¿mpstefar; xuxeiv óp6ife áiX’ ¿roiSfj Kal áv8pa>84vta<; 8sí 
¿uxnSeúsiv aóra <a\ ¿6í̂ eo8at, Kal nepl tavxa SeiópsQ’ fiv vópav, Kal ühoq 8r\ rcepl rcávta t&v ptov ol 
yáp nottol¿váyKQ paXXov í) Xóy^ raiBapxráoi Kal £np£au;fi rá  koX$. (Pero es difícil encontrar desde 
joven la dirección recta hacia la virtud si no se ha sido educado por leyes de tal naturaleza, porque 
la vida moderada y dura no le es agradable a la mayoría y sobre todo tampoco a los jóvenes. Por 
esta razón es necesario que la educación y los estilos de vida sean ordenados por las leyes: porque 
no serán penosos cuando llegan a ser deberes habituales. No basta, probablemente, que mientras 
sean jóvenes hayan obtenido educación y un cuidado correcto, sino que también cuando se van 
haciendo hombres es necesario que se ocupen y se habitúen a estos estilos de vida, y con respecto 
a estos estilos de vida necesitaríamos de leyes, y en general, en verdad, con respecto a toda la vida: 
porque la mayoría obedece más a la necesidad que a la razón y a los castigos más que al sentido 
del bien).
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monta. Pero ser feliz en el marco de la vida en comunidad supone no sólo el 
‘vivir bien’, sino también ‘obrar bien’. El hombre feliz como lo piensa Aristóte
les es el que ‘vive bien’ y ‘obra bien’ (¿y le va bien?). Aristóteles mismo explica 
el sentido de estas expresiones, que esto quiere decir ‘casi’ como cutiría ?i£ kg¿ 
suripanta, es decir, algo así como “buena vida, vida dichosa, vida honeste y 
buena conducta, éxito, prosperidad, buena actuación”.

No se nos oculta la dificultad de interpretación de estas dos expresiones. 
Baste una breve referencia a las traducciones más destacadas al respecto. Tricot 
ha vertido al francés las formas verbales como ceba qtti vit bien etréussit, es decir, 
“el que vive bien y  tiene éxito”', en tanto que las formas sustantivadas las interpreta 
como une forme de uie heureuse et de succés, esto es, “una forma de vida feliz 
y  de éxito”. Se ha encargado Tricot de explicar que este su lectura sigue en 
definitiva una opinión corriente dentro de la interpretración aristotélica que 
identifica o asimila ‘bien’ y ‘prosperidad’ y remite al comentarista de Aristóteles, 
Eustacio22. Por su parte Gauthier y Jolif en sus Comentarios, señalan que estes 
expresiones expresan originalmente ideas distintas; eu Cftv, es decir, “el bien 
vivir”; su Ttpápjstv, es decir, “manejar bien sus negocios, tener éxito, prosperar” ; 
suScttjroveív, “tocar en parte un buen demonio, un buen destino”; pero que en 
tiempos de Aristóteles todas éstas han llegado a expresar la misma idea, la del 
bien; y su sentido etimológico no haría más que suministrar a los filósofos ma
teria para la reflexión23. En la versión italiana de la Ética, Cario Nateli ha tradu
cido las formas verbales: /’ nomofelice viva bene e si reatisgi nell* alione, es decir, que 
“el hombre feliz vive bien y se realiza en la acción”; en cambio para las formas 
nominales señala que se trata de un ceno modo di viven bene e di agre bene. En nota 
ad locum, señala que las expresiones son ambiguas; y que en el lenguaje normal 
significan aven successo, es decir, “tener éxito” 24. Las traducciones al inglés con
servan la literalidad del texto griego, presentando ligaras diferencias entre sí. 
Ross ha traducido que el hombre feliz aUves welland does welt, y que la felicidad 
es como una suerte de "good lije and gtod odian ’25. En la edición de Bames, el

22 Véase Tricot (1967: 64; n. 2).
23 Cfr. el tomo II de los Comentarios, p. 27. Platón Jugaría sobre el doble sentido de su n pátteiv, 
"obrar bien", es decir, "obrar moralmente", y "ser feliz"; cfr. Chrm., 172 a; Grg.. 507 c; /?., 1,354 
a. Ale. 116 b.
24 Véase Tricot (1967: 64; n. 2).
25 Véase Natali, C. (2003: 25,457; n. 57>.
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hombre feliz alives tvell andfares welt̂  y que la felicidad es como una suerte de 
“living andfaring welT26. Como puede verse, decir que el hombre feliz ‘hace’ (ac
túa, obra) bien y decir que el hombre feliz *la pasa bien’ (le va bien) son cosas 
bastante distintas.

Aristóteles mismo trató de aclarar el sentido de las expresiones verbales, pero 
lo hizo, ante la dificultad, de un modo metafórico. Dijo que “vivir bien y obrar 
bien” era oxcSóv yáp eufonía tu; ¿¡¡pitea red euxpa^ía27 28, es decir; “casi” algo así 
como una eó&DÍa xd  euxpa^ía, una “buena vida y una buena acción”. Se podría 
decir que ésta es una opinión de resumen en que Aristóteles ha considerado lo 
que se ha venido diciendo en la tradición, tanto del común de la gente como en 
el sentir de los más entendidos. También destacó que, en opinión de algunos, 
los bienes exteriores entran en la idea de felicidad: 3cepoi 5é KdéKcó^eftecqpíav 
oupxaptiXapPdvovoiv 2S. La palabra eóerqpfa significa “buen año, abundante 
cosecha” y figuradamente podemos entender la noción de ‘prosperidad’. El fi
lósofo, a renglón seguido, reconoce la rectitud de las reflexiones y opiniones de 
unos y otros en la materia. Sin embargo, él dirá que está de acuerdo directamen
te con las opiniones que sostienen que la felicidad consiste en una virtud, y su 
actividad propia. No debemos olvidar que para Aristóteles la euddmonia es una 
actividad. Es la actividad de quien obra perfeccionado por la virtud o excelen
cia. No depende de la prosperidad, porque ésta se basa en bienes extemos y en 
tanto que tales, tal como la eúetnpía, depende no de la propia acción del obrar 
humano, sino del devenir propio de lapbysis y esto está más allá de lo humano. 
Hay una gran diferencia, entonces, en poner el bien áriston (la felicidad) en 
una ‘posesión*; en un “uso”, en un “hábito” o en una “actividad”. Aristóteles 
ha señalado, ya, que toda acción busca un bien, por consiguiente esta actividad 
conforme a la virtud npáfyx yáp ¿4 áváyray^ xd  eu xpá^Ei “actuará necesaria
mente y actuará bien”29 y así “las cosas hermosas y buenas que hay en la vida 
sólo las alcanzan los que actúan correctamente; y la vida de éstos es agradable

26 Véase Barnes, 1098 b 21. El verbo to do además de "hacer' significa "obrar, actuar". El verbo 
to fare, por su parte, significa "pasarlo, irle o sucederle a uno (bien o mal)". Ross ha conservado 
la estructura de la forma griega, en tanto que Barnes se ha guiado por la tradición de los comen
taristas, como se lee desde Tricot.
27 fAM 098 b 22-23.
28 £N 1098 b 27-28.
29 f/V 1099 a 3-4.
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por sí misma” 30. Una vida buena, feliz es aquella que se consigue a través de 
la buena acción, esto es, del obrar correctamente (ópQGtc); en este sentido me 
parece interesante la propuesta de Natali al traducir la idea de efaipa^tacomo si 
realisgi nell* alione.

4,/V ida feliz y  hom bre bueno, spoudaíos
y /  La vida feliz (eó^coía) se juega precisamente en la acción,y esta acción que
x es propia de la virtud es una actividad del alma, particularmente vista desde el 

hombre «raouSaío^. Por esto el filósofo ha dicho que estas acciones llegan a 
ser en el más alto grado buenas y hermosas cuando son el resultado del juicio 
correcto del hombre bueno {spoudaiotfx. Tal hombre no puede elegir, si juzga 
correctamente, otra cosa que la euxpa£¿a Porque la función del hombre, tó 
2pyov toü áv0pükou, y especialmente la del hombre bueno es una cierta vida y 
ésta es una actividad del alma, es decir, acciones acompañadas de razón; luego 
también la razón en su función teórica, no sólo el prudente. Como se verá más 
adelante, esta función es la que determina al mismo tiempo al hombre pru
dente, a quien compete el discurrir bien con vistas a algún fin bueno, puesto 
que reconoce lo que es bueno y malo paca el hombre y elige lo que es bueno y 
conveniente para poder vivir bien en general apó^tó su Cf[v Ska£2. Las acciones 
nobles se generan en el alma, por eso son actividades del alma conforme a la 
virtud y los hombres diligentes o phrónimoi son los que prevén lo que es bueno 
para sí mismos y los demás en general, y esta conducta, esta ewtptx§ía sena la 
condición necesaria de todo político. Aristóteles ha ejemplificado esto en la 
persona de Pericles y los que son como éste.

Se va dibujando así, la estrecha relación existente entre ética y política y vi
ceversa. En la concepción del hombre bueno, del spottdmos y delphrvmmos, está 
la visión acerca del hombre político. Como veremos, en Aristóteles política 
significa un conocimiento del hombre de modo integral, que nos lleva a pensar 
imágenes y relaciones con fiuestra propia experiencia de la política. El político

30 EN 1099 a 6 -8, otttco taxi tffiv ¿v tfi pío) tcaXxBv KÓyaOflv oxnpártovteq áp9¿5<; ¿m'í PoXoi yívo vrm. 
& m  8é Koá ó p ía ; aú rfiv tax0’ afrróv i\5¿q.
31 EN I, 8, 1099 a 21-24, , ei 8’ oíkco, tcaO* aitxAq ftv áev al taxx* dperf|v upáljeig tjSfiúxi. átoA 
jit|v taxi áyaQaí yz Kal teaJuaí, taxi pcíXuna toútíov &caorov, stksp koX&£ Kpívei ttepl aftxffiv ó 
crjiouSaío^ tepívet 8’ ©<; eítco |íev.
32 EN y I. 5, 1140 a 24-27-b 11.
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paca Aristóteles debe ocuparse, es decir, hacerse cargo, de la virtud, por tanto 
debe ocuparse también del alma, de la actividad del alma: la política se vuelve 
ética y, la ética, política. Probablemente aquí se juegue el sentido que tiene el 
decir de Aristóteles cuando señala que la política es una ciencia arquitectónica: 
/el bien que tiene su origen en el alma humana y se materializa a través de la 
acción buena, de una conducta acorde con la del hombre que busca no sólo el 
bien para sí, sino para los demás, es decir, la comunidad. Por esto Aristóteles, 
una vez anunciada la relación entre ética y política, emprende el estudio de la 
virtud y lo que va a sentar como virtud humana es la del alma, y puesto que la 
felicidad es una actividad del alma, entonces el político debe conocer de algún 
modo todo lo referente al alma; podríamos decir que Aristóteles habla aquí de 
una psicología o de una antropología política33. Así, el político contribuye a la 
formación del hombre bueno, entendiendo por ello que el que es de veras polí
tico no sólo quiere hacer a los ciudadanos “buenos”, sino también “obedientes 
a las leyes” 34. En un pasaje se lee:

tó yap Tífé TtoXmicfte xéXor; ¿tpicrtov éxíGepfiv, aíkq 8é 7iXaarr|v ¿TtipéXeiav
Ttoisíxca xoti rcoioúq xivoq Koá. áyaGoix; toí^  hoMccb; Ttoi^aai koI TtpaicnKoúq
xfflv icaA&v.

([..., ] porque establecimos el fin óptimo de la política, y ésta considera 
que su máxima preocupación es hacer ciudadanos de tales cualidades, 
tanto buenos, como practicantes de las cosas hermosas (cosas nobles)35).

Ese fin ápiorov o “bien” es también, por consiguiente, la euddmoma, pero 
no se logra esto si el hombre no adopta un determinado modo de ser en la 
práctica del mismo, es decir, cultivando acciones honestas; desde la perspectiva

33 Al respecto cfr. EN 1,1102 a 16-25.
34 EN 1,13,1102 a 7-10. Esta idea de la obediencia a la ley no es sólo una ocurrencia aristotélica, 
sino que está ínsita en la tradición. Sin embargo, vemos que aquí en Aristóteles tiene una fuerza 
muy particular, pues parte del principio de que necesitamos de la ley, porque el hombre muchas 
veces obedece más bien a la necesidad que a la razón, y a los castigos que a la bondad y vivir en 
comunidad requiere de un recto orden, la ley ordena lo que es propio hacer según la circunstancia.
35 EN 1 .9 ,1099b 2 9 -3 2 .
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de la praxis, aunque también la vida teorética como parte del érgon propio del 
hombre anticipe y haga partícipe al hombre del bien y la felicidad, no hay otro 
modo de participar del bien y la felicidad sino practicando bellas aciones, accio
nes nobles lo cual puede decirse, haciendo el bien, haciendo bien lo que hace. 
El político debe interiorizarse de las cosas del alma para contribuir precisamen
te ^  la formación de los hábitos, último estadio en que Aristóteles separa las 

"cosas que acontecen en el alma, porque por la el hombre llega a ser bueno
y mediante ella sabrá responder bien, ejercitando la función que corresponda, y 
tratándose del hombre político, esa función será naturalmente la de la justicia, 
que es la que en la vida en común hace posible la autarquía36. Para Aristóteles, 
como para la tradición de la cultura helena, la justicia representa la virtud más 
alta entre las virtudes éticas. Practicar la justicia es practicar la virtud perfecta, 
porque tiene como fundamento poner la atención no en sí mismo, sino en el 
otro, y si esto es así, entonces consiste en el bien ajeno, porque esto es lo difícil 
de practicar37, porque esta virtud, como dirá Aristóteles, se hace efectivamen
te evidente en las relaciones directas con los demás, “es nuestra actuación en 
nuestras transacciones con los demás hombres lo que nos hace a unos justos y 
a otros injustos” 38. Aristóteles dirá que este tipo de justicia es la virtud entera, 
concordando con el famoso proverbio clásico év fié SiKcaooúvi] ouJJií PStjv Tifio’ 
óperri evt, y que lo justo es lo que tiene la virtud de “producir y preservar la feli
cidad y sus elementos para la comunidad política”, ifj TioXnucíj koivcovíql Así, el 
político como gobernante, dpycúv, aparece en Aristóteles como un guardián de 
la justicia y por ende de la igualdad39. Por esto, la ley, en Aristóteles y, en general, 
la legislación debe ser considerada como productora de virtud total, plasmada 
en una educación y ésta en relación con la comunidad40.

La educación, dicho sea de paso, es otro de los componentes que no se puede 
separar ni de la ética ni de la política. Vinculada a la política, la educación, en el

36 EN 11,6,1106 a 20-22, Kcdr| toO ávGpcímcru ápe-rij e&j 8v f] S fe  ácp’ fe  dyaO&s tfvOpoKioc yív eto i 
tcal a<p’ íjg eu tó  éavroti épyov ánoScóaei. "y la virtud del hombre sería el modo de ser mediante el 
cual el hombre llega a ser bueno y mediante el cual reproducirá bien su función propia*.
37 Véase el pasaje de EN 1129 b 30-1130 a 10.
38 Véase EN II, 1, 1103 b 14-15.
39 Al respecto, véase el pasaje del EN y, 6 , 1134 a 24-1134b 2.
40 Cfr. EAM 130 b 24-28.
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pensamiento del estagiáta, se relaciona estrechamente con la legislación, pues 
las leyes vienen a ser como las obras de la política y, por consiguiente a quien 
quiera hacer a los hombres mejores, Aristóteles le recomienda que se haga 
legislador; pero no se refiere al educador, por el propio carácter propedéudco 
de la ley; vinculada a la ética, la educación tiene directa relación con la forma- 
cióndél hombre bueno. La legislación para Aristóteles es responsable de hacer 
quecos ciudadanos lleguen a ser buenos, porque es ella la que contribuye a la 
adquisición de los hábitos, y sabemos que en el pensamiento del estagirita la 
instrucción no es posible si no hay hábitos preconcebidos que contribuyan a 
hacer fructífera la propia instrucción41. A este respecto el filósofo es taxativo: la 
voluntad del legislador debe tener esto siempre presente. Será, al mismo tiem
po, lo que distinga al buen legislador de uno malo. Aquellos que no contribuyen 
a la formación de un hombre -diríamos- integral, desde sus hábitos, fracasa 
como tal legislador. Por este mismo principio Aristóteles distinguirá entre los 
regímenes políticos propiamente tales, el bueno de uno malo. Donde yerra el 
legislador como formador y político, yerra también, en su conjunto, el sistema 
político, la politeía. Dicho en otros términos, allí donde yerra la ética, yerra 
también la política42 43. Respecto a la educación también Aristóteles hizo una dis
tinción al decir que no era lo mismo ser hombre bueno y ser buen ciudadano 
en el marco de un determinado régimen político; por tanto estaba pensando 
en el carácter de una educación centrada en el individuo, exclusivamente en 
términos personales; en el entendido de una educación que busca hacer “al 
hombre bueno absolutamente hablando”, deja planteado el problema de si este

41 "1-1. el razonamiento y la instrucción no tienen el mismo resultado. Se requiere que el alma del 
discípulo haya sido trabajada de antemano por los hábitos [...], pues el que vive según sus pasiones 
no prestará oídos a la razón que ingente disuadirle, ni aún la comprenderá, y ¿cómo persuadir a 
que cambie al que tiene esta disposición? En general, la pasión no parece ceder ante el razona
miento, sino ante la fuerza. Es preciso, por tanto, que el carácter sea de antemano apropiado de 
alguna manera para la virtud, y ame lo noble y rehuya lo vergonzoso"; ENX,  9 .1 1 7 9  b 23-31.
Traducción de M. Araujo y J. Marías.
43 Al respecto véase EN II, 1, 1103 b 2-6: paptupeS Sé «cal xí» yivópevov ¿v teá? rcóXear o l yáp 
vopoOétai tovg noUxag ¿0í£ovtsq mtoOaw áyadabq, ica itó p év poóXqpa navtóq vopo0étm> tota’ 
¿otfv, Soot Sé pf| eu atfcó notoOotv ¿paptdvouatv, leal Siarpépei tauteo noXtcefag áya9f| rpaóXqg. 
*■ [...] y es testimonio también lo que acontece en las ciudades: porque los legisladores, haciendo 
adquirir hábitos a los ciudadanos, (os hacen buenos, y esta es la voluntad de todo legislador, y 
cuantos no hacen bien este asunto yerran, y por este hecho un régimen político bueno se diferen
cia de uno m alo”.
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tipo de educación compete a la política o pertenece simplemente a otra esfera 
del saber. No volvió a tratar este tema en detalle43.

5. La ciencia p olítica  y  la philía: conditio sine qtta non de la eudaimonía
f  Además de la virtud de la justicia debemos considerar también el tratamiento 
que Aristóteles da al tema de la philía, la amistad, no sólo por la proximidad 
que tiene con la justicia, y que Aristóteles va a subrayar, sino porque el filóso
fo ha visto en ella un elemento indispensable para el ejercicio de una política 
saludable, e ingrediente indispensable para la vida del hombre en general y, 
muy particularmente, en el sentido de que la amistad es conditio sine qua non de 
la eudaimonía. No es posible la felicidad sin la philía. £1 hombre aislado, solita
rio es un contrasentido, es un absurdo. La fórmula sintética de Aristóteles se 
resume en tres palabras 5eí #pa xó) euSaíjiovi cptXojv, “para que el hombre sea 
feliz necesita de amigos” 43 44. El hombre bueno de Aristóteles, es un hombre que 
siempre tendrá necesidad de amigos a quienes favorecer. La virtud propia del 
hombre agatkós es ser “benefactor”, xó efepyexáv, es más hermoso para él hacer 
bien a los amigos que a los extranjeros, el hombre spoudaíos necesitará de quie
nes confíen bien, ifijv eu moogcvcov, de buena fe. El hombre para Aristóteles 
es un ser político, es decir, que ha nacido por naturaleza para vivir con otros, 
7eoXitikov yctp ó #v0püJ7to<; kou ot)£fjv neqnncós 45. Sin embargo, el mundo heleno 
ha mostrado la otra cara de la medalla. Platón, por ejemplo, veía que la guerra, y 
por tanto toda odiosidad, era algo arraigado en la naturaleza del hombre heleno 
y ello explicaría el carácter guerrero que se dio entre las distintas polis, cuyo 
testimonio máximo fue la guerra del Peloponeso. Es muy probable que ante la 
experiencia histórica, Aristóteles, apartándose de su maestro, haya antepuesto 
la amistad como remedio a las odiosidades, afirmando con ello no sólo el valor 
de la paz y la libertad^ sino como una forma indispensable para suplantar el 
espíritu de las guerras fratricidas o guerras civiles. Tal ha sido el empeño puesto 
por todo el mundo en el reestablecimiento de la concordia, idea afín a la de phi
lía, especialmente por parte de los legisladores. Encontramos un texto notable 
en el capítulo primero del libro VIII, donde la noción de amistad traspasa las

116

43 Cfr. £/V V, 2 ,1130 b 27-30.
U EN\X, 9. 1169 b 22.
45 f/VIX, 9 ,1169 b 18-19.
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fronteras del mundo individual o familiar, si se quiete, y se instala en relación 
con la vida en comunidad, en la ciudad:

Parece además que la amistad mantiene unidas a las ciudades, y que los 
legisladores consagran más esfuerzos a ella que a la justicia: en efecto, la 
concordia {homónoia) parece ser algo semejante a la amistad, y máxima
mente tienden a ésta, mientras que descerran lo más posible la guerra 
civil, que es odiosidad. Y mientras existan los amigos no hay necesidad 
de justicia, pero mientras sean justos necesitan además de la amistad, y 
parece que es propio de los justos la mayor capacidad de hacer amigos. 
No sólo es necesario, sino también hermoso46.

Si ya habíamos visto en la justicia la importancia de encontrarse con el otro, 
en la amistad está doblemente subrayada esta condición, pues es propio de ella 
la reciprocidad, es decir, que cada uno desee el bien del otro. Es lo que permite 
el surgimiento de la comunidad, en cuya base encontramos básicamente tanto 
la justicia como la amistad, siendo a su vez la misma comunidad la que permite 
el surgimiento de laphilia. El amor hacia el otro se actualiza efectivamente en la 
convivencia, y es entoces cuando se muestran las acciones del hombre bueno, 
agathós.

En esta mirada de conjunto acerca de la ciencia política en la Ética, faltaría 
por precisar la distinción que Aristóteles realiza de los distintos sistemas po
líticos, las tres especies básicas que establece y las que llama corrupciones de 
éstas. No obstante la tesis que maneja el filósofo es que la amistad, lo mismo 
que la justicia, parecen adaptarse a los distintos regímenes políticos. Aristóte
les a lo largo de la Ética ha subrayado la importancia de la legislación para el 
desenvolvimento de la comunidad, así como que las leyes sean efectivamente 
buenas. Para avanzar en esta materia su propuesta es, precisamente, la de estu
diar la legislación en tanto que tal, materia que no ha sido sistematizada por los 
antecesores. Ello supone un estudio detallado de las politeiai, es decir; de los 
distintos regímenes políticos o formas de vida, puesto que sólo de esta mane
ta se completaría la filosofía de las cosas humanas, &icdq el£ Súvaiuv xepl xá 48

48 EWVIll, 1, 1155 a 22-29.
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ávOpcfaeia (piXoacxpfa TeXetcoOfi47.
A  juzgar por el análisis realizado, no sólo el último capítulo de la Ética viene a 

ser com o una introducción al curso de política, sino más bien hay que ver que 
los temas abordados en la Ética se correlacionan con aquellos que Aristóteles 
trata en la Política.

Conclusión
La ciencia política se nos presenta en su tarea fundamental por cuanto su tilos 

último es la búsqueda de un bien superior tanto para el hombre en particular 
com o para el ciudadano. Por su parte este bien superior consiste nada menos 
que en la felicidad, que para alcanzada, en una de sus dim ensiones, dos prin
cipios orientadores se hacen fundamentales en el pensamiento aristotélico: 
vivir-bien y su inseparable obrar-bien.

El consiguiente paso o  tarea de esta ciencia política, desde él punto de vista 
de los actos, es ocuparse que las obras sean hermosas en el sentido de hones
tas y justas, después de una correcta deliberación y elección. La polis surge, 
entonces, como.jel espacio apropiado en el que acontece la eudaimonía tanto 
del hombre individual com o social o  política Alcanzar la felicidad en la ciudad, 
esto es, en comunidad, supone de suyo el ejercicio de un bien-vivir y de un 
bien-obrar; y esto es un obrar conform e a la virtud, ergo quien así obra, obrará 
bien, actuará correctamente, haciendo lo  honesto y justo y, por ende, su exis
tencia transcurrirá en un estado de bienestar.

Desarrollar este esquema impone al hombre también una tarea superior: 
constituirse, a partirde la formación, en un ser también superior y por consi
guiente, aquí, Aristóteles le asigna a la ciencia política la función de formar un 
hombre bueno, rntoitócáoq, es decir; integral. Este hombre es el que alcanzará la 
atdaimnM, pues elige y juzga correctamente, las más de las veces, si no siempre, 
la efapagfc, porque sabe de antemano lo que es bueno y m alo para el hombre 
y, por consiguiente, e líg elo  que es conveniente, bueno y justa E sta efapogfa 
es la que el filósofo asigna com o condición necesaria, hábito o  conducta al 
hombre político, la de un ser integral, a quien le es propio tam bién tener un 
conocim iento tal de los hombres. Aquí hallamos la inextricable articulación 
entre ética y política. El que es de vetas político intentará hacer buenos ciuda
danos (obedientes a las leyes) y practicantes de las cosas nobles y justas, que en  
la comunidad política hacen posible la autarquía, la autosuficiencia. Por justicia
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entiende aquí Aristóteles el producir el bien ajeno, en el otro, que es lo difícil 
de practicar: esto se revela en la política de las transacciones, pues nos muestra 
justos o injustos. Por esto mismo, en la teoría aristotélica, el rol de la legislación

Ípor tanto, del legislador y el rol de la educación y del educador, en cuanto for
ación de un hombre integral desde la incondicional formación de los hábitos, 

es fundamental y van ligados como caras de una misma realidad.
Para alcanzar la felicidad no basta con los hábitos de la justicia y la 

práctica de las buenas acciones. El filósofo pone, además, otra condición indis
pensable para la tarea de la ciencia política: laphilia. Amistad y hombre integral 
se conjugan en la acción que busca el bien del otro; el hombre bueno, amistoso, 
se hace benefactor. Uno de los grandes temas de la Ética es, precisamente, el 
de la amistad, porque es lo opuesto a disensiones sociales o guerras civiles, de 
modo que por la amistad se da la preservación del Estado como comunidad 
política. Justicia, amistad y reciprocidad es la terminología preferida del filósofo 
para referirse al vivir en sociedad y mirar por el bien del otro.

He aquí en esbozo los principales temas por los que se va configurando el 
pensamiento dé Aristóteles respecto a la política, desde la reflexión ética o bien, 
dicho en palabras de su autor, la ética sólo puede formar parte de la política, 
poique la política, en su sentido saludable, requiere estar dotada y fortalecida 
por ciertas cualidades que la formación y la cultura contribuyen a desplegar, en 
particular, todo lo que encierra la idea del hombre bueno y la adquisición de 
las virtudes.
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R esum en
Los diálogos de Platón se caracterizan, entre otras cosas, por la gran riqueza 

escénica a través de la cual se presenta el mensaje filosófico. En el presente 
trabajo se reparará en la importancia que tienen los aspectos escénicos y la 
estructura del Simposio para su interpretación. Sin restarle valor a los elogios a 
Bros hechos en casa de Agatón y a las cuestiones filosóficas presentes en ellos, 
se procurará mostrar cómo las situaciones y personajes, que en principio no 
tienen un rol protagpnico en la casa del autor de tragedias, constituyen claves 
hermenéuticas de la obra en su totalidad.
Palabras clave: estructura - escenografía - persuasión - ascenso dialéctico.

A bstract
Plato’s dialogues are characterised, among other things, by great the stage 

richness througjh which the philosophical message is conveyed. In the present 
text, the importance of stage aspects and the structure of the Symposium will be 
considered for its interpretaron. Without taking away the valué of the praises 
to Eros done in Agaton’s house and the philosophical matters present in them, 
the intention is to show how the situations and characters, who do not have 
at the beginning a main role in the house o f the tragedies’ author, constitute 
hermeneutic keywords o f the work on its whole.
Keywords: structure - stage design - persuasión - dialéctica! rise.
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El Simposio es uno de los diálogos más ricos en cuanto a los aspectos escénicos 
que contiene. En el presente trabajo haremos mención de algunos pasajes que 
dan cuenta de la estructura de la obra y de aspectos escénicos particularmente 
significativos. El primero de esos pasajes se ubica en la parte introductoria en la 
que se distinguen dos marcos de relato. Aquí efectuaremos algunas considera
ciones en relación con lo que Apolodoro comenta a los primeros oyentes antes 
de narrar lo que Aristodemo le contó; además, repararemos en la experiencia 
de Apolodoro -al escuchar directamente a su maestro, o  a otro hablar sobre 
él- comparada con la experiencia que más adelante narrará Alcibtades. Am
bos personajes representan, en cuanto discípulos directos de Sócrates, distintas 
maneras de responder a la propuesta socrática. E l segundo pasaje se refiere a 
la llegada de Sócrates a casa de Agatón con m otivo de lo cual se inserta una 
reflexión sobre el problema de la transmisión de la sabiduría. Por otra parte, 
prestaremos atención al discurso de Diotim a, de manera especial al lugpr que 
ocupa dentro del diálogo y la función que cumple com o otra modalidad distin
ta de elogio a Eros. Finalmente, haremos hincapié en las palabras de Alcibíades, 
luego de su incursión en la última parte del diálogo, para efectuar un elogio no  
del amor sino de Sócrates.

Nuestro análisis intentará poner de manifiesto com o esos elem entos predo
minantemente escénicos -y simultáneamente significativos para indicar la es
tructura del diálogo-, pueden contribuir a enriquecer la interpretación general 
del Simposio.

En la parte introductoria -lo que sucede antes de que Sócrates junto con  
A ristodepo se pongan en marcha hacia la casa de Agatón- se distinguen dos 
marcos eje relato: al primero, y que envuelve a toda la obra, pertenece un grupo 
de oyentes que pide información a Apolodoro acerca de lo sucedido en casa de 
Agatón (l'Z? a l ) 1. Ante este requerimiento Apolodoro refiere en primer lugar 
-ya en un segundo marco- el encuentro casual que tuvo con Glaucón en el ca
m ino de Falero a su casa (172 a 2). Por este h ed ió  Apolodoro no se encuentra 
desprevenido (o ú k  ¿pEXéxnxoq) para lo que lo  requieren. É l ha tenido reciente
m ente la experiencia de narrar lo sucedido en casa de Agatón y Glaucón lo de

122

1 Si bien los oyentes no se expresan, su presencia puede deducirse a partir del uso de la segunda 
persona del plural por parte de Apolodoro en esa primera línea: 8okA  jun aepl &v nuv6dveo0e 
oúk dpsX¿n)tô .
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tiene en el mencionado camino ya que precisamente estaba interesado en saber 
qué había sucedido en casa de Agatón. Glaucón ha escuchado algo de Fénix; 
sin embargo, no tiene datos ciertos sobre la fecha y detalles de lo sucedido. 
Apolodoro no refiere de manera inmediata lo sucedido sino que hace una con
sideración sobre su experiencia antes de conocer a Sócrates (172 c 4-173 a):

‘Todavía no hace tres años que trato con Sócrates y he hecho como una 
de mis diarias preocupaciones saber qué dice o qué hace. Antes de esto 
casualmente andaba a la deriva... y creía que era necesario hacer todo 
menos filosofar”.

Él es un discípulo en formación que ya sabe de los beneficios que conlleva 
el camino filosófico2. De la misma manera cuando retoma el primer marco 
del diálogo -esto es con los primeros oyentes que le demandan información-, 
tampoco entonces pasa directamente a lo sucedido en casa de Agatón sin antes 
hacer mención a lo que representa su experiencia con Sócrates y la filosofía 
(173 c 2 ss.):

“Por lo que a mí me toca, cuando oigo a otros hablar sobre filosofía o 
bien cuando yo mismo lo hago, aparte de considerar que saco provecho, 
me lleno de extraordinario júbilo”.

En estos dos primeros marcos encontramos un elemento en común: el inte
rés de los primeros oyentes y de Glaucón en escuchar *lo sucedido* en casa de 
Agatón. En ambos casos se percibe una avidez de información, en principio 
solamente para enterarse de las cosas. Mas aún, hay en ambos marcos un 
tono de chanza hacia Apolodoro cuando éste comenta su experiencia acerca 
de Sócrates y acerca de la filosofía: (173 a 3 ss -segundo marco-): “No bromees, 
sino dime cuándo tuvo lugar ese encuentro*’ (Mf| omGm\ &pq, ¿XX* sbié poi rcóre 
éyéveio fj cruvotxjía <xí5tt¡) En el primer marco -concluida la referencia de Apo
lodoro a la conversación que mantuvo con Glaucón- también los primeros

Ei Simposio de Platón: estructura y escenografía al servicio de la persuasión filosófica

2 Friedlánder (1975: 3) opina que la inclusión de Apolodoro y Aristodemo tiene que ver con una 
clase de discípulos apasionados pero improductivos y algo graciosos. Discrepamos en este punto 
ya que, al menos Apolodoro, ha obtenido frutos de la ouvouofa junto a Sócrates
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oyentes no toman con seriedad las palabras de aquél al referirse a la filosofía 
(173 d 4 ss.):

“Siempre eres el mismo; Apolodoro; siempre estás hablando mal de ti y 
de los demás, y me parece sencillamente que tienes por unos infelices a 
todos menos a Sócrates...” 3.

Estos dos marcos se caracterizan, además, por contener, de alguna mane
ra, lo que posteriormente se desarrollará en el centro del diálogo. Esto puede 
apreciarse en la relación que guarda con estos marcos introductorios la inter
vención de Alcibíades. La misma es tomada en tono de chanza -en parte por su 
favoritismo hacia Sócrates, en parte por su estado de ebriedad-; sin embargo, él 
deja muy en claro que no va a formular un discurso sobre el Amor sino sobre 
el mismo Sócrates. En tal sentido los marcos introductorios son una pequeña 
muestra de lo que se desplegará en el centro del diálogo: no el simple escuchar 
o narrar sino el reflexionar sobre el quehacer filosófico. Tanto en las palabras 
de Apolodoro como en el discurso de Alcibíades queda claro que a los intere
sados en escuchar el relato no les cabe el lugar de oyentes pasivos, ajenos a lo 
que se trata, sino que son advertidos de que no pueden quedar indiferentes ante 
el relato que van a escuchar. Debe haber una toma de conciencia de que lo que 
está en juego en el fondo es el ser feliz en la vida o no4. A través de las palabras 
de Alcibíades la figura de Sócrates cobra máximo relieve y se constituye en el 
tema central. Se desplaza cualquier otro interés y todo gira en tomo a una pre
ocupación por la filosofía; desde esta perspectiva, la primera parte podría ser 
leída como un pequeño anticipo de la situación que se presenta en el discurso 
de Alcibíades. En efecto, así como Glaucón estaba muy interesado en saber 
lo sucedido en casa de Agatón, pero Apolodoro daba claros indicios de que

3 Las traducciones del presente trabajo son propias; se ha procurado respetar el sentido del texto 
original y, cuando ha sido necesario, se han incorporado algunas variantes en orden a la claridad.
4 Esto puede deducirse de dos pasajes: uno donde Apolodoro le dice a Glaucón que antes era 
desdichado, no menos de lo que Glaucón es ahora (173 a 1 ss.): icalotójisvoqilKoi& fvd^dnEpc^il 
¿touoüv, cmx^rtov^ <tu vuv.... El otro pasaje se encuentra un poco más adelante cuando el mismo 
Apolodoro se dirige a los primeros oyentes, afirmando que, a pesar de que los demás ta consideran 
infeliz, en realidad es todo lo contrario (173 d 1 ss.): Kalfo<»^aíJú^et?¿}i¿^yEíbe8icaio)5alj«>vaeIvai, 
Kal oíopai áXqdi) oíeaOai* ¿yco n¿vtoivn&<; oúk otbpai ¿A.V s i  ofóa.
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lo más importante para él fue el conocimiento de Sócrates y el frecuentar su 
presencia, así también Alcibíades no responde a la expectativa generada entre 
los oyentes de que él hiciera su respectivo elogio de Eros, sino que antepone la 
narración de su experiencia con Sócrates. En ambos casos, tanto en el relato de 
Apolodoro como en el discurso del joven Alcibíades y a pesar del interés de los 
oyentes, ellos dan primacía a lo que ha significado el encuentro con el filósofo. 
De esta manera, los marcos introductorios ofrecen una pequeña muestra de lo 
que se desarrollará posteriormente y alertan a los distintos oyentes y, en alguna 
medida, también a nosotros los lectores, de que más allá de los variados e im
portantes elementos que el diálogo ofrece, la figura socrática, como paradigma 
del ejercicio filosófico, debe ocupar el primer plano de atención.

La última reflexión nos lleva a considerar la importancia que los marcos de 
relato tienen para los lectores. En efecto, todo lo señalado acerca de los men
cionados marcos no tiene ninguna incidencia en los comensales ubicados en 
casa de Agatón. Resulta entonces legítimo pensar que el escritor Platón ubicó 
toda la primera parte -no vinculada directamente con el tema central (el elogio 
a Eros)- atendiendo al problema de la recepción5. Tuvo en cuenta a los prime
ros receptores, es decir, quienes demandaron información a Apolodoro, pero 
pensó también en los últimos, los lectores. Son éstos quienes tienen ante sus 
manos la totalidad de la obra y son invitados al esfuerzo hermenéutico.

D ion iso: juez acerca de la p osesión  de la sabiduría
Dentro de los detalles escénicos es de notar el momento en el que Sócrates 

arriba a casa de Agatón y éste desea que el filósofo se siente junto a él preten
diendo que el saber fluya en él de una manera más directa. Ante tal pretensión 
Sócrates es claro (175 d 3)6:

“Sería bueno, ciertamente, Agatón, que, al ponemos en contacto unos 
con otros, cual agua que pasa por un hilo de copa más llena a copa menos 
llena, así fluyera la sabiduría entre nosotros y pasara del más lleno al más

5 Para este tema ver Unk (1976).
6 Guthrie (1998: IV 356), al comentar este episodio, no repara en la incidencia posterior de esta 
escena, sino que la vincula con el hecho de que Sócrates buscaba conocer "cuándo era posible 
que se dieran los requisitos mentales y la afinidad moral entre él y un joven, necesarios para que 
las relaciones maestro-discípulo tuvieran éxito".
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vacío; si sucede de esta manera, mucho estimo hallarme reclinado junto 
a ti” 7.

Una vez más en el diálogo, se alude al aspecto de la transmisión del saber y en 
este caso mediante un claro detalle escénico. Todavía se está en los prolegóme
nos de los discursos sobre Eros que serán el centro del diálogo; sin embargo, 
en Platón nada está colocado azarosamente. Todos desean saber del filósofo 
o estar cerca del mismo. En el primer marco todos los oyentes estaban deseo
sos de saber lo sucedido; no obstante, Apolodoro demoraba esa información 
presentando primero lo que había significado su experiencia con Sócrates y la 
filosofía, experiencia que no se dio precisamente de un día para otro. Aquí tam
bién -en el caso de Agatón- aparece el deseo de obtener conocimiento rápida
mente. Sócrates, a través de la comparación entre dos recipientes, muestra que 
no es posible la transmisión del saber por un mero contacto exterior. Este de
talle visual-escénico, que hasta puede pasar inadvertido, es retomado en otros 
momentos del diálogo. Por una parte, cuando Alcibíades narre su encuentro 
con Sócrates y comente su desilusión por no haber obtenido de Sócrates lo 
que él esperaba: si bien este joven pretendía el amor exclusivo de su maestro, 
no habría que descartar que en todo lo erótico estuviera incluido el deseo de 
obtener la sabiduría de parte del maestro por un mero contacto. Alcibíades se 
quedó en ese primer nivel de atracción por el maestro y no alcanzó a entender 
“en ese momento” lo que significaba la experiencia junto a Sócrates como un 
camino de búsqueda en común de la sabiduría. Destacamos la expresión “en 
ese momento”, pues consideramos que la actitud y posición de Alcibíades en 
aquel tiempo en el que se produjo el episodio narrado por el joven discípulo 
es distinta de la posición y rol que Platón le adjudica en el diálogo. Si bien en 
la obra mantiene aún los conocidos celos hacia su maestro, no debemos to
mar su participación de manera totalmente irónica ni debemos desconocer en 
sus palabras la presencia de la verdad respecto de su maestro8. Por otra parte,

7 Friedlánder (1975: 6) opina que con esta "comparación chistosa” (scherzendém Vergleich) se 
señala un motivo fundamental de educación socrática. Y el sabio Agatón y el no sabio Sócrates 
aparecen en un estar al lado y en contra irónicamente desafiante (in ¡ronisch herausfordemdem  
Neben-und Gegeneinander).
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cuando el filósofo narre su encuentro con Diotima se verá con claridad que la 
experiencia implica un camino de ascenso difícil, por cierto, pero promisorio 
en cuanto a las metas por alcanzar.

Hay todavía un detalle más de cierta importancia en esta parte preliminar 
en la que dialogan brevemente Sócrates y Agatón. Cuando el primero se re
fiere a su sabiduría la describe como “de poco valor y dudosa” (<pcnft.11 km, 
áfKptaPrjT̂ CTtixoc), mientras que alude a la sabiduría de Agatón como ‘‘brillante” 
(X.ajmp<x) la cual “llegó a ser manifiesta ante más de tres mil griegos como testi
gos” (k o í ¿Kxpavíte éyévExo rcpániv év jiápxixn. x<fiv 'EM.fjvov TtXéov xpiopupíoiq)8 9. 
En este reconocimiento irónico que hace el filósofo de la sabiduría de Agatón 
en contraposición con la suya, se destacan el detalle temporal y la modalidad 
que Sócrates utiliza para referirse a la sabiduría del autor de tragedias: brillante, 
como un golpe de luz y que se manifestó anteayer ante una multitud. Nada más 
opuesto a lo sugerido hasta ahora -tanto en los primeros marcos como por el 
mismo Sócrates hace un momento- sobre la verdadera sabiduría. Apolodoro 
ya nos haba anticipado la necesidad de frecuentar diariamente a Sócrates y el 
beneficio de esto, en contraposición con la actitud de esos primeros oyentes; el 
mismo Sócrates acaba de alertar que es imposible adquirir la sabiduría en forma 
casi repentina por mero contacto. En este breve pasaje puede reconocerse la 
presencia de una pequeña clave: la situación en que Agatón adquiere la sabi
duría -o mejor dicho el reconocimiento de mucha gente-, no es la buscada por 
el dialéctico. Lo repentino y la necesidad de muchos testigos (nápruai) no es 
garantía del saber filosófico. Todavía un elemento más: la afirmación que hace 
Agatón -en tono de broma- sobre cómo se va a dirimir la cuestión de estos dos 
tipos de sabidurías (175 e 7 ss): “Eres burlón, oh  Sócrates, dijo A gatón. E n  
cuanto a estas cosas un p oco  m ás tarde juzgarem os tú y  yo acerca de la

8 Gaiser (1984: 59) hace valiosas consideraciones sobre el discurso de Alcibíades. Tal discurso 
está estructurado en base a la distinción de exterioridad e interioridad. En esta distinción hay que 
delimitar tres niveles: el ámbito de la apariencia exterior, el ámbito de tos valores interiores y el 
ámbito de la verdad, el bien y la belleza en sí. La misma distinción, según Gaiser, valdría para el 
comportamiento de Sócrates: en su aspecto exterior la verdad aparece en un modo provisorio, casi 
escandaloso. En su interior resaltan en modo más claro la belleza y el bien verdadero. Sin embargo 
Sócrates, con toda su virtud, no es un dios. Representa lo divino y lo hace visible; pero no puede 
ponerse en su lugar.
9 Simposio 175 e 2 ss.
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sabiduría sirviéndonos de Dioniso como juez”10 11.
Este es un dato que, apatentemente, no tiene resolución en el diálogo, pues en  

ningún mom ento se pone a aquel dios com o juez de la sabiduría que cada uno 
posee. Sin embaído, encuentra su. significación y resolución en dos momentos 
posteriores de la obra: en el discurso de Alcibíades y al final de la obra con un 
detalle escénico. En el primer caso, de entre los varios elem entos que nombra 
el joven discípulo de Sócrates hay dos referencias a su maestro con respecto 
al vino o  a la posibilidad de embriagarse: en la primera, Alcibíades afirma que 
Sócrates beberá cuanto se le ordene beber, mas nunca se emborrachará (214 a 
4-5); en la segunda, al narrar el m om ento que compartieron en Potidea, destaca 
Alcibíades (220 a 2 ss.): “nunca nadie vio a Sócrates emborracharse y de esto, 
me parece, habrá inmediatamente una prueba*’. En el segundo caso, ya en la 
parte final del diálogo, quienes quedan despiertos después de todo lo debati
do son Aristófanes, Agatón y Sócrates. Primero se duerme el comediógrafo 
y luego Agatón; Sócrates, por su parte, después de haber bebido a la par de 
aquéllos, se levanta para continuar con las actividades diarias lejos de denotar 
algún signo de cansancio. Un elem ento dionisíaco, com o es el vino, ha sido la 
prueba, el juez que ha dirimido la cuestión en el nivel escénico. Esto último se 
ve avalado, además, por el hecho de que al com ienzo de la reunión Erixímaco 
y los demás declararon no estar en condiciones de beber mucho, por lo que se 
insistía en ver la forma de hacerlo lo más fácilmente posible (176 casi b); Sócra
tes, por el contrario, no tiene problemas sobre esto, pues está en condiciones 
de beber mucho o poco (176 c 3): Sócrates ha sido el único en mantenerse en  
pie después de todo lo debatido y ha vencido laigamente en la prueba pro-' 
puesta por Agatón, en silencio, sin com entarios11. La prueba planteada por el 
filósofo ejuge un conocimiento y un esfuerzo de otra naturaleza: constancia en  
la tensión ascendente, mediante la búsqueda de las cosas bellas. Una vez más 
un detalle escénico se constituye en una clave de interpretación para valorar el 
diálogo en su totalidad.

10 'Ypptotfc fit, Sqni, Eóicpaxê  ó ’A-yáScov. ical xaOxa ji¿v nú ¿Xiyov •Ccrcepov SiaSucacójisSa ¿yci te
mi d) nepl aapícû  SinurcQ ¿xófisvoi Aiovóaoj.
11 SzJezák (1985:225) entiende que "la comunidad (los participantes) que une estas conversacio
nes encerradas en sf, es la comunidad del 'Agón'."
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Estas consideraciones, nos parece, arrojan luz sobre los detalles formales-es- 
cénicos de los primeros niveles del diálogo. En efecto, la demora de Apolodoro 
en referir lo sucedido tanto a Glaucón como al resto de los primeros oyentes, 
tiene relación con las reflexiones expuestas más arriba sobre la transmisión 
de la sabiduría. N i el camino a través de la experiencia dialéctica, ni siquiera el 
informarse sobre tal experiencia puede pasar por una mera comunicación. Él 
detalle en el cual Apolodoro se detiene no es menor: lo  que representó para él 
frecuentar a Sócrates día a día.

Por otra parte, podríamos preguntarnos: ¿por qué Platón no com enzó el 
diálogo directamente en casa de Agatón? “  Es que no interesa solam ente lo  
sucedido allí; interesa también cóm o se ha de entender, cóm o se ha de procesar 
y transmitir lo sucedido. Así com o Sócrates le deja en claro a Agatón que no 
puede transmitirse la sabiduría com o si se tratara de un líquido que va de un 
recipiente a otro, también los oyentes -y aun los lectores- que no han tenido 
contacto,con la experiencia del camino dialéctico deben ser alertados de que se 
trata de algo que pone en juego la felicidad. Y si bien los primeros oyentes no 
participan más en el diálogo, no debe olvidarse que no dejan de escuchar todo 
el relato que está haciendo Apolodoro, por lo que sería pensable que todos 
estos detalles tuvieran alguna incidencia en ellos.

La inserción de “un tercero imaginario*’ al servicio de la persuasión12 13 *
Dentro de la parte central del diálogo -lo discurrido acerca de “E tos” en casa 

de Agatón- podríamos delimitar dos partes: la primera, que comprende elogjos 
a Eros mediante m onólogos a cargo de diversos interlocutores: Fedro, Paus- 
anias, Erixímaco, Aristófanes y Agatón; la segunda, a partir de todo lo  dicho

12 Cfr. Protágoras 319. Allí también, el diálogo no comienza por la cuestión filosófica central que 
se debatirá en casa de Calías, a saber, si la virtud es enseñable o  no; por el contrario, entran en 
juego otros aspectos que, en principio, no tendrían directa vinculación e incidencia en la parte 
principal de ia obra. Sin embargo, leída toda esa primera parte con detenimiento, se aprecia el 
interés que tiene Platón en alertar al joven Hipócrates acerca de lo que intenta hacer. Junto a la 
cuestión filosófica de la posibilidad de enseñar la virtud, se destaca en el comienzo de la obra la 
preocupación por el alma de este joven que hace las veces de un discípulo directo de Sócrates. Cfr. 
Lissandrello (2005:36 ss.).
13 Importantes consideraciones tiene sobre este tema Comavaca en su tesis doctoral La persuasión 
en Platón. Realiza allí un exhaustivo análisis a partir de un análisis de la raíz nei0- a b  largo de toda
la obra platónica. (Comavaca: 1988).
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por Sócrates, la refutación que éste hace del autor de tragedias, el discurso de 
Diotim a, el ingreso de Alcibíades y el final mismo. En la primera parte pue
de apreciarse cóm o cada uno de los interlocutores va dando más precisiones 
acerca de la naturaleza de Eros: Fedro elogia a Eros com o un gran D ios por 
su nacimiento y por ser uno de los primeros en crearse; Pausanias plantea que 
un Amor es el proveniente de la Afrodita hija del cielo (Urania) y otro Amor, 
más reciente, es el proveniente de la Afrodita popular, hija de Zeus y Dione. 
Erixímaco, luego de tomar el tum o de Aristófanes por encontrarse aquejado de 
hipo , aclara en primer lugar que Pausanias “dio bello arranque a sus razones, 
más no las llevó a conveniente término” (185 e 6). Reconoce que el discurso 
anterior fue “bello” (KtíXd̂ ) pero no “suficiente” (Licavá )̂. Él propone “llevar a 
término el discurso” (x&oq ém M vai t<& Xóyco)15 16. Sin embargo, tal intención no 
condice con el proceso dialéctico pues no es a través del Mryoq de uno solo que 
se puede llegar a aclarar un concepto sino, en todo caso, a través del diálogo 
que es el que puede arrojar luz sobre lo tratado. Aristófanes se propone decir 
algo distinto de lo ya dicho por Pausanias y Erixímaco: él intentará determinar 
la Súvapiq del Amor y se referirá luego a las tres clases de hombres que hubo en 
un principio: varón, mujer, andrógino. Por último, Agatón critica los otros dis
cursos que se han dedicado no tanto a alabar a Eros sino a alabar a los hombres 
por los bienes de los que aquél es causa. Postula que hay que alabar primero al 
Amor por lo que es y después por sus dones (195 a 3-5)1<s.

Sin entrar en más detalles17, podría entenderse que cada interlocutor relativiza 
el discurso anterior y propone a su criterio uno superior. Queda de manifiesto 
así, é l ascenso que se va ganando en la delimitación de Eros, desde Fedro hasta 
Agatón, cuyo discurso es el más reconocido y representa el punto culminante 
de las exposiciones anteriores. El discurso de este último deja la sensación de 
que ya hada queda por decir sobre Eros. Precisamente será Sócrates quien

15 Simposio 186 a.
16 Friedlánder (1975: 474) refiere valiosos puntos de vista de otros críticos que consideran los 
distintos discursos sobre Eros como pertenecientes a diferentes partes. De esos diversos puntos de 
vista cabe destacar el de García Bacca quien entiende a los cuatro primeros discursos como per
tenecientes a una primera parte, mientras que los discursos de Agatón y Sócrates se enmarcarían 
dentro de una segunda parte.
17 Para mayor información acerca de los diferentes discursos en casa de Agatón, ver Friedlánder 
(1 9 7 5 :8  ss.); Guthrie (1998: IV 356 ss.).
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produzca un cam bio en la modalidad de exposición: él siente que no podrá 
hablar a la m anea en que lo  han hecho los demás; más aún, declara su estado 
de apoda (198 a 4  ss):

“¿Te parece, hijo de Acúmeno, que no tenía por qué temer y que no dije 
más bien con previsión de adivino lo  que entonces dije: que Agatón, ha
blaría maravillosamente y yo estaría en aprietos?”

La aporta de Sócrates es real, pero sólo en el nivel del &unvo£ en que se  viene 
hablando sobre Eras. En su apoda hay una declaración de la imposibilidad de 
avanzar según su intención que es, sim plem ente, decir la verdad (199 a 6 - 7). 
La verdad en boca de Sócrates tendrá dos momentos: la refutación a Agatón 
y la narración del discurso de Diotim a. En cuanto a lo  primero, es oportuno 
detenerse en la parte final del diálogo entre el autor de tragedias y e l filósofo  
cuando se refiere a la apoda en la cual se cae y que debe ser reconocida por 
Agatón (201 c 6-7): “Yo -dijo- oh Sócrates, no podría (estaría en  la capacidad 
de) contradecirte, sino sea así com o tú dices” (Hytibqiávui, ¿Ztfapara& ooIoAk 
SvSuvaípiivdvnXéyEtv.dU'olhflagéxéitutbcaóXéyeis). E ste es un paso muy sig
nificativo: antes de emprende*» la, « jy iíH ip a dialéctica, es rpm w yf f
la insuficiencia de otras mnd^lidaHwij las cuales no deben ser eliminadas peto  sí 
superadas cuando se quiere buscar la 'verdad* de algo. La apoda de Agatón, el 
homenajeado, no puede haber pasado inadvertida ni a los otros com ensales, ni 
a quien camina junto a Apolodoro, n i a los primeros oyentes. Tam poco puede 
pasam os inadvertida a nosotros. Se constata, de esta manera, cóm o el efecto 
de un m om ento del diálogo alcanza a toda la obra, a todos lo s marcos que la 
envuelven y toca también al lector. Aquel reconocim iento es fundamental: para 
poder avanzar a otros niveles se debe ‘reconocer’ que la  apoda, lejos de ser un 
punto de cierre, constituye uno de los principales peldaños del ascenso dialéc
tico18. Sócrates necesita dejar constancia de esto antes de relatar su diálogo con  
Diotim a.

En cuanto al segundo m om ento, recordem os que Sócrates declara que ha 
recibido muchas enseñanzas de pacte de D iotim a en cuanto al am or y que

18 Para el tema de la aporta ver Villagra Diez (1999) y Erler (1987).
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hablará en función de las cosas acordadas entre él y Agatón (201 d 5 ss.); ade
más, refiere que él mismo había utilizado ante Diotima casi los mismos argu
mentos que Agatón refirió ante él, y que Diotima lo refutó con las mismas pa
labras con las que él había refutado a Agatón. Sócrates ya aprendió las lecciones 
de Diotima y ahora pone a disposición de los demás aquello que ha recibido. 
Es/esta la narración por excelencia. Aquí se ve claramente la finalidad que se 
persigue con el discurso: persuadir a otros tal como el narrador ya ha sido per
suadido (212 b 2 ss.):

“Y yo he sido persuadido; y habiendo sido persuadido intento también 
persuadir también a otros de que para esta adquisición, nadie podría ob
tener más fácilmente un mejor colaborador para la naturaleza humana 
que Eros” 19.

Sócrates intenta persuadir a los demás sólo después que él ha quedado per
suadido (212 b). La-persuasión se constituye en un elemento movilizador. La 
expresión “me enseñó las cosas relativas al amor” (é|xé tá  épcoxim ¿8íSa£ev)20 
con la cual comienza el relato socrático de lo vivenciado con Diotima, repre
senta una experiencia que vive el filósofo y que encuentra su punto culminante 
en el hecho de intentar persuadir a los demás. Lo aprendido por Sócrates no 
se agota en lo meramente conceptual sino que lo lleva al compromiso íntimo 
de seguir persuadiendo. El 8i5áoicstv no implica un proceso con comienzo y 
término sino un movimiento permanente donde el sujeto recepta lo enseñado 
y debe transformarse en transmisor de lo recibido. Sócrates ya persuadió a Aga
tón, el máximo orador hasta el momento, hecho que muestra el plano superior

José M. Lissandrello

19 “n&teuxpai 8’ éyc&»Jiejteujpévo<; 8¿ fteipSpai xod toúq SXXxmq jietósiv 8ti xcnrco tcrO tcní^axoc xfj 
ávGpoineía qjúcrei auvepryóv ¿jteívco "Epanoq eróte &v tic; ¿kjSÍídc XáfkH”. Es de notar que al final del 
Menón, luego de una larga discusión acerca de la enseñabilidad de la virtud, Sócrates expresa que 
ya es tiempo de partir y delega en Menón la tarea persuasiva (100 b 8<): "Pero ahora para mí es 
tiempo de partir; tú, por tu parte, persuade también a tu huésped Anito de las cosas en cuanto a 
las cuales tú mismo has sido persuadido, para que esté más afable; porque en el caso de que logres 
persuadirlo, harás también un favor a los atenienses" (vGv 8’ ¿pol p¿v ¿Spa íioi iévai, <rt> 8¿ Tonjtá 
TdOta ¿brep aútói; néneioai itd0e real tóv Jjévov tóvSe Avurov, 'iva npqóxepog g  óg ¿ctv «el 
toOxov, & rav 8 u  tcal AOqvaíoug óvijoeig).
20 Simposio 201 d 5.
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Sócrates ya persuadió a Agatón, el máximo orador hasta el momento, hecho 
que muestra el plano superior en el que se encuentra el filósofo. Ahora bien, 
en el momento de plantear temas de mayor vuelo, como son el valor de inter
mediario de Eras y el camino de iniciación en la belleza que incluye los más 
altos grados (x&sa Korl €7C07titKá), todo lo cual pertenece a un nivel más elevado, 
acude al recurso de la inserción del personaje de Diotima. Ya han sido pronun
ciados todos los elogios hacia Eros, ya ha hablado Agatón, ya ha sido refutado 
éste por Sócrates. El discurso de Diotima no podrá ser seguido por ninguno de 
los interlocutores presentes a excepción del filósofo. Platón acude en el Simpo
sio “al tercero imaginario ideal” 21 frente al cual Sócrates se ubica también como 
“el interlocutor ideal”: Diotima, si bien no está segura de que el filósofo pueda 
seguirla, pondrá todo su empeño (210 a 2); Sócrates, por su parte, pondrá toda 
la disposición para dejarse guiar y todo su esfuerzo en continuar con la tarea 
persuasiva (212 b 2).

La insérción de Diotima resultaría así un recurso extra-dialógico destinado a 
la persuasión y una pequeña clave hermenéutica que Platón deja caer. Persua
sión, además-, que se da en las óptimas condiciones para un diálogo fructífero: 
por un lado, alguien que conoce el camino, que guía, y más aún, que hará todo 
el esfuerzo por guiar; por otro lado, alguien que reconoce su ignorancia y por 
eso mismo se pone en disposición de seguir. Ante la pregunta de Diotima 
“¿Cuál es la obra del amor?”, Sócrates queda desconcertado pero agrega que 
precisamente por esto viene junto a ella, para aprender estas mismas cosas (206 
b 6). Vale la pena reiterarlo: Sócrates, quien ha refutado a Agatón, aparece en 
actitud de discípulo dispuesto a aprender, hecho que lo distingue claramente de 
la actitud que han tenido todos los oradores que han hablado antes y que sólo 
han pretendido hacer un discurso lo más adornado posible acerca del amor:

El Simposio de Platón: estructura y escenografía al servicio de la persuasión filosófica

21 El tercero imaginario tiene variaciones según el diálogo y según la intención de Sócrates. En 
otras situaciones la inserción de un tercero es solamente para convencer a un interlocutor más 
directo: en el caso de Hipias Mayor, la mención de ese "otro", que no deja de preguntarle a Só
crates, tiene por objeto lograr que Hipias siga dialogando. La inserción o prosopopeya de las Leyes 
en Critón, tiene también por fin la persuasión del amigo de Sócrates. Ángela Longo (2000:94 ss.), 
a propósito de este tema, realiza particulares observaciones en el capitulo dedicado al análisis de 
los diálogos del primer período.
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Estructura del diálogo como camino de ascenso dialéctico
De igual manera que lo señaláramos antes -con respecto al efecto que gene

raba, por ejemplo, la aporía de Agatón en los primeros marcos de relato y aún 
en nosotros los lectores- .la estructura del diálogo en su totalidad representa 
ín camino de ascenso dialéctico para todos los involucrados en los distintos 
marcos que presenta el diálogo. Este camino se deja ver tanto en el desarrollo 
argumentativo cuanto en la configuración formal.

En lo argumentativo, si tomamos como eje lo sucedido en casa de Agatón, 
podrían demarcarse dos momentos: todos los discursos pronunciados antes de 
la. intervención de Sócrates y lo que ocurre desde su participación en adelan
te. Ambos momentos tienen su propia gradación. Como mencionáramos más 
arriba, Fedro, Pausanias, Erixímaco, etc., ofrecen, cada uno de ellos, mayor 
precisión acerca de la naturaleza de Eros. Agatón representaría el punto cul
minante de este camino. Sócrates introduce el otro momento, con una nueva 
gradación e invita a un nuevo ascenso. El primer peldaño, en donde se ubica 
el diálogo entre Sócrates y Agatón, supone no los aplausos, regocijos y mutuas 
alabanzas sino el reconocimiento de la propia ignorancia. Si miramos a los dos 
momentos señalados como una gran escalera, el diálogo entre estos dos últi
mos sería un peldaño de descanso que sirve para la reflexión de lo que todavía 
queda por ascender. Para este otro ascenso, la aporía es un momento que debe 
ser reconocido y asumido para continuar la experiencia dialéctica. Sócrates, 
desde esta perspectiva, tendría la función de un escalón intermedio que ayuda 
al ascenso. El está capacitado para hacerlo pues ya ha recorrido ese camino. Así 
como Eros será definido por Diotima como un intermediario (psra£ú) entre 
dioses y hombres, Sócrates también es el pera£p que va a ayudar a elevar el 
diálogo a otros niveles.

En cuanto a la estructura, el camino de ascenso dialéctico cobra relevancia, 
por un lado, para aquellos que asistieron al Simposio y también para quienes se 
enteraron de él por cómentarios de otro; pero, por otro lado, este aspecto se 
vuelve más rico para el lector quien puede asistir, casi a la manera de un dra
ma, a toda la obra. Aquí rozamos el tema de la intencionalidad de los diálogos 
platónicos, aspecto que sobrepasa los alcances de este trabajo; sin embargo, 
creemos que la  estructura de la obra completa’ ofrece claves que a nosotros, 
como lectores, nos permiten un ascenso a través del decurso de la obra. Somos 
nosotros quienes debemos asumir el desafío de no descuidar ningún detalle
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dentro de cada diálogo y de buscar posibles respuestas. Es el lector quien pue
de evaluar la importancia acerca de la estrecha relación que en Platón guardan 
“forma y contenido” 22 Precisamente, el contenido de la parte central es un 
modelo de ascenso dialéctico que queda de manifiesto para los asistentes. Pero 
también la macro-estructura ofrece al lector un camino de ascenso en su lectura 
y en su interpretación. El es quien tiene todos los elementos, al menos los que 
Platón nos quiso dejar, para el esfuerzo hermenéutico. Creemos que la estruc
tura fue concebida de esta manera por Platón pensando en el futuro lector. Asi 
como en el primer marco los oyentes se dejan guiar por Apolodoro al escu
charlo, así como el Hetairo 23 se deja guiar en el camino a la ciudad y asi como 
el mismo Sócrates se déja guiar por Diotima, así también el lector debe dejarse 
guiar por el mismo diálogo, con una actitud abierta que permita una y otra vez 
el esfuerzo para el ascenso a pesar de los puntos aporéticos que se encuentren. 
De esta manera, la estructura considerada en su totalidad, representa una clave 
de interpretación para entender la finalidad de aquellas partes que no están 
dentro del núcleo que se debate, es decir, los elogios a Bros en casa de Agatón. 
En el caso del Simposio, tales partes no sólo guardan relación con el cesto de 
la obra sino también se constituyen en claves para vislumbrar la intención de 
Platón en cuanto a los destinatarios.

A lcib íades: la verdad en  boca d el borracho
Después de todo lo sucedido, e inmediatamente después que ha concluido 

el discurso de Diotima, Platón inserta el episodio de Alcibíades, cuya verdad 
tendrá que ver, nada más y nada menos, con la figura misma de Sócrates. Al
cibíades representa un giro en todo el diálogo: del elogio a Eros se pasa a un 
elogio a Sócrates, es decir, al filósofo24.

22 Szlezák (1997:18) nos advierte acerca de la importancia que en Platón tiene la pregunta por la 
forma literaria "en la que nos son ofrecidos los contenidos filosóficos y en consecuencia la pregun
ta por el método con el que el lector debe enfrentarse a esa particular forma, ya que en ningún 
otro pensador es la forma de expresión tan inmediatamente importante para el contenido como 
lo es en su caso: la correcta comprensión de la forma del diálogo y la conecta comprensión de la 
idea platónica de filosofía se condicionan mutuamente".
23 Hemos optado aquí por mantener la palabra griega ya que la misma -si bien puede traducirse
como amigo o compañero- tiene además una connotación erótica que esa traducción no man
tiene.
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Si bien Alcibíades representa al discípulo que no es capaz de sobrepasar ese pri
mer peldaño del camino dialéctico, no deja de ser interesante todo lo que aporta 
i respecto de la figura del maestro. Precisamente en la descripción que él realiza 
'hay algunos elementos de carácter escénico que merecen ser mencionados: co
tona (213 e) a Sócrates, quien -según dirá enseguida- vence en los discursos, no 
sólo ahora sino siempre; declara que los demás tienen un aspecto de demasiado 
sobrios y exhorta a que se beba lo suficiente, declarándose él jefe de la bebida 
(fípXpvra... tffe xóoscoq) (213 e 9). Pide una copa grande y hace llenar una para 
Sócrates sabiendo que este "artificio” (oó<piopa) no logra afectarle (214 a 2-4) 
y todo cuanto alguien le pida que beba, él podrá hacerlo sin emborracharse. 
En este detalle escénico que deja caer Alcibíades, hay un anticipo de la escena 
que cierra el diálogo: Sócrates es quien puede permanecer en pie, como podrá 
verificarse al final de la obra cuando todos se vayan durmiendo y sólo queden 
despiertos, Aristófanes, Agatón y Sócrates23. Los dos primeros se dormirán, 
quedando solamente el filósofo en pie para pasar el tiempo (Siorpípeiv) al otro 
día en sus quehaceres habituales (223 d 7 ss.).

Entre las palabras que pronuncia Alcibíades acerca de su maestro, hay una 
expresión que se conecta directamente con la primera parte y que ilumina su 
sentido. Manifiesta el joven que cuando alguien -sea mujer, varón o criado- es
cucha a Sócrates o a otro que habla sobre él queda atónito y poseído (215 d). 
Tal declaración tiene directa vinculación con el momento en que Apolodoro 24 25

24 Guthrie <1998: IV 381), al hacer el comentario de este pasaje, explica que la participación del 
joven tiene por fin marcar un momento más propio de la situación festiva: “no debemos permane
cer en las alturas de la filosofía, y la aparición súbita de Alcibíades, balanceándose y dando gritos 
en el pórtico, nos lleva de nuevo efectivamente a la tierra”. Consideramos esta explicación un 
tanto parcial ya que no tiene en cuenta todos los aspectos relevantes que aporta Alcibíades en su 
discurso, como son, por ejemplo, los vinculados a los "Xóyoi socráticos” .
25 Friedlánder (1975: 27-28) ofrece sobre este pasaje interesantes consideraciones: Sócrates per
manece despierto sólo con ambos poetas con los cuales él bebe de una gran copa, testimoniando 
así, en lo exterior, la victoria del orden sobre lo desordenado, con los cuales él conversa y a los 
que obliga a confesar que el verdadero escritor de tragedias debe ser al mismo tiempo escritor 
de comedias. Tan importante es para Platón esta cuestión que la conserva por más de diez años 
desde Ion (534 c) hasta en Leyes (Vil 816 d e). En Ion la separación de poesía trágica y cómica se 
basa en que cada poeta obtiene (su don) a través de un favor divino (6eíq polpq); quien pretende, 
sin embargo, componer con arte y con ciencia (t¿x y ii ¿nurtápu), tiene que reunir en sí ambas.
Aristófanes y Agatón, entonces, no logran (su actividad) como quienes saben. Sócrates, por el 
contrario, reúne ambas cosas; ¿cómo puede suceder esto? En su existencia. Él es quien se burla, 
quien actúa irónicamente, quien conoce, quien lucha, quien muere.
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hablaba de su experiencia con Sócrates y expresaba que cuando él mismo hacía 
algunos discursos acerca de la filosofía o los escuchaba de otros, además de 
creer que le era muy útil, sentía una gran alegría (173 c 2 ss.). En ambos casos

El Simposio de Platón: estructura y escenografía al servicio de la persuasión filosófica

ay un efecto especial que producen las palabras acerca de la filosofía o acerca
e Sócrates, ya sea que el mismo filósofo las pronuncie o se las escuche de otro.

/  Esto último resulta significativo por cuanto ratifica lo observado en la primera 
parte donde encontrábamos ese primer marco de relato entre Apolodoro y 
los que requieren información, y luego entre Apolodoro y el amigo que le 
solicita datos sobre lo sucedido mientras caminan hacia Atenas. De la notoria 
coincidencia de estos dos pasajes -ubicados fuera de los elogios hacia Eros- se 
desprende lo relevante que resulta escuchar algo acerca de la filosofía. Si bien 
tal hecho -mencionado por Alcibíades- no se encuentra en el nivel del ejercicio 
dialógico, no deja de ser importante el efecto positivo que ejerce en los oyentes. 
Tanto Apolodoro como Alcibíades son dos personas que han estado en con
tacto con Sócrates y refieren su experiencia. La de Apolodoro más positiva en 
lo personal que la de Alcibíades; sin embargo, las dos resultan enriquecedoras 
para quienes escuchan pues se van impregnando de lo que es el contacto con 
la filosofía y la figura de Sócrates. Así como antes nos preguntábamos por 
qué Platón no comenzó el diálogo en casa de Agatón sino que presenta toda 
una primera parte introductoria, también podríamos preguntarnos por qué el 
ateniense no finalizó esta obra luego del discurso de Diotima, cuando quizás 
ya nada más importante podía agregarse. Una respuesta probable podría ser, 
también aquí, que Platón ha querido llamar la atención no sólo de los partici
pantes que asistían al Simposio, sino también de los receptores, tanto de los 
que escuchan el relato de Apolodoro cuanto de los que recibirían la obra en su 
totalidad, es decir, los lectores.

Acerca de la participación de Alcibíades, resultan particularmente valiosas las 
observaciones de Szlezák quien opina que la figura de este personaje tendría 
un sentido ante todo irónico, lo que se vería corroborado por el h/echo de que 
fue el único que no estuvo para escuchar lo referido a los pequeños y grandes 
misterios26. Aunque esto es así, vale la pena pensar en que la irrupción de Al
cibíades justamente en ese momento -después que el diálogo ha alcanzado un 
punto culminante con el discurso de Diotima- puede ser un detalle escénico 
que llame la atención sobre “otro tipo de misterio”: lo que llamaríamos “el 
misterio socrático”. Tal misterio requiere el esfuerzo de penetrar en el interior
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de los Xóyqi socráticos26 27. El joven discípulo marcaría, así, un giro en el diálogo 
que desplaza la atención del Eros en sí hacia la figura de Sócrates, quien encar
da el Eros filosófico. Tal giro, sin embargo, no debe sorprendernos y resulta 
¿asta lógico si, una vez más, tenemos en cuenta la primera parte del diálogo: 

/  en efecto, Apolodoro había dejado en claro que, antes de narrar lo sucedido 
/  en casa de Agatón, comentaba lo que significaba para él la experiencia de fre

cuentar a Sócrates. D e allí que resulte armoniosa esta parte final de Alcibíades 
ya que cierra -casi de una manera circular- lo planteado en aquellos primeros 
marcos: la necesidad de comunicar su experiencia con el maestro prevalece 
ante cualquier otra cosa.

Considerada la obra en su totalidad, la presencia de aquellos dos marcos in
troductorios y los aspectos escénicos señalados -principalmente lo  vinculado a 
la transmisión de la sabiduría y a la intervención de Alcibíades- constituyen cla
ves que ayudan no sólo a la interpretación de diversos aspectos de la obra sino 
también brindan al lector pistas acerca de la intención que Platón habría teñido 
al escribir esta obra. El placer que experimentan tanto Apolodoro -en aquellos 
primeros marcos de relato- cuanto Alcibíades -después de los diferentes discur
sos acerca de Eros- no sólo hablan de la importancia del Eros filosófico sino 
también advierten a los distintos receptores de la importancia que significa el 
contacto con el maestro y con el quehacer filosófico; esto, además, conlleva 
un entusiasmo que impulsa a seguir persuadiendo a otros de aquello de lo  cual 
cada uno ha sido persuadido. Precisamente esto último debe estar por encima 
de cualquier asombro ante los diversos elogios de Eros en casa de Agatón. N o  
debe resultamos indiferente que quienes se asombran y se entusiasman frente

26 Szlezák (1985:263) ofrece importantes aportes en relación a la figura de Alcibíades: “Pues Al- 
dbfades habla de cosas, que é l en realidad no entiende completamente. El mismo cree por cierto, 
como iniciado de la filosofía, hablar ante otros iniciados. En el curso de la conversación narrada 
él es, sin embargo, el único no completamente iniciado: sólo él no estuvo allí, cuando Sócrates 
informó de los pequeños y grandes misterios de Diotima” . (Denn Alkibiades redet von Dingen, die 
er in W irklkhkeit nicht voil versteht. Er selbst glaubt zwar, ais Eingeweihter der Philosophie vor 
anderen Eingeweihten zu sprechen. Im Rahmen des erzahlten Gespráchs ist aber gerade er der ein- 
zlge nicht v d l Eingeweihte: nur er war nicht dabei. ais Sócrates von den Kleinen und den Grossen 
Eros-Mysterien der Diotima beríchtete).
27 Resulta aquí oportuno citar palabras de Gaiser (1984:60) al hablar de los Xóyoi socráticos: "Si 
se piensa en este ascenso del Eros, resulta ahora también clareen qué cosa consiste la energía que 
permite descubrir las Mym de Sócrates: es el auténtico entusiasmo erótico, que no se acaba en la 
impresión exterior, sino está en la búsqueda de la belleza interior espiritual e intelectual".
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a la figura socrática no son las personalidades notorias que hacen los respec
tivos elogios de Eros sino lps discípulos que están allegados a su maestro; 
probablemente con menos recursos retóricos pero, seguramente, con la última 
convicción de estar en la correcta senda de una auténtica búsqueda filosófica.

BIBLIOGRAFÍA

AVLONITIS, S. (1999). "Aristophanes ftojio&ójpg. Platón, Símposion 185 c -  189 b". 
En: Rheinisches Museum fiir Phifologie. J.D. Sauerlander'sVerlag. Frankfurtam  Main.

BRANDWOOD, L. (1976). A Word Index to Plato. Leeds.
BURNET, J. (1900 -1 9 0 7 ). Platón» Opera. T. I. II, III, IV. V. Oxford.
CORNAVACA, R. (1988). La persuasión en Platón. Tesis doctoral. Universidad Nacional 

de Córdoba.
ERLER, M. (1987). Der Sinn der Aponen in den Dialogen Platons. Qbungsstüdoe zur 

Anleitung im philosophischen Denken. Berlín, Walter de Gruyter.
FRIEDLANDER, P. (1975). Platón. Band III. Die platonischen Schriften. Zweite und dritte 

Periode. Berlín, New York, Walter de Gruyter.
GAISER, K. (1984). Pfatóne come salttore filosófico. Biblíopob's, Napofí.
GUTHRIE, W. K. C. (1998). Historia de ia filosofía griega. Tomo IV. Platón. El hombre y 

sus diálogos: primera época. Versión española de Alvaro Vailejo Cam pos y Alberto 
Medina González. Madrid, Gredos.

LINK, H. (1976); Rezeptionsforschung. Bine Einführung in Methoden und Rrobleme. 
Stuttgart, KoHIhammer.

LISSANDRELLO, J. (2005). Elementos formales en algunos diálogos platónicos como 
daves hermenéuticas. Tesis doctoral. Universidad Naaonal de Córdoba.

LONGO, A. (2000). La técnica delia domanda e le intermgazioni fittízie in Platone. Pisa, 
Scuola Nórmale Superiore.

SZLEZÁK, T. (1977). Leerá Platón. Versión española de José García Rúa. Madrid, Alianza 
Editorial.

SZLEZAK, T. (1985). Platón und die Schriftlichkeit der Phaosophie. In te rp re ta re n  zu 
den frühen und mittleren Dialogen. Berlin. New York, Walter de Gruyter.

VILLAGRA DIEZ, P. L. (1999). Hada una nueva interpretación del "Laques' de Platón. 
Tesis Doctoral. Universidad Nacional de Córdoba.

RECit0 38 (2011)121-139 139



LA ESTRUCTURA DE LA ARGUMENTACIÓN EN LOS AGONES DE
ÁYAXDE SÓFOCLES

Gustavo Daniel Merlo
Universidad de Salamanca

Resumen
x Este trabajo se propone analizar estructura argumentatimy falacias en los dis

cursos de los personajes luego del suicidio de Ayax. El abordaje de estos con
ceptos aplicados a la tragedia sofocleana, se hace a partir de los postulados de 
la Pragrnalingüística. Esta perspectiva analiza el discurso argumentativo a par
tir del intercambio conversacional. Tal interacción entre participantes debería 
conducir idealmente a resolver una diferencia de opinión. Sin embargo, en el 
caso de esta tragedia la discusión no llega a un acuerdo y se hace necesaria la 
mediación de un tercero.
Palabras clave: argumentación - falacias - tragedia griega - pragmadialéctica.

Abstract
The purpose o f  this paper is to analyze the argument stmcture and faUaáes 

in the speeches o f  the characters after the suicide o f  Ajax. The approach o f  
these concepts applied to Sophoclean’s tragedy, it is based on  the principies o f  
the Pragmalinguistics. This perspective examines the argumentative discourse 
from conversational exchange. Such interactíon between participants ideally 
should lead to resolving á difference o f  opinión. Howevec, in the case o f  this 
tragedy there is no agreement and it is necessary for third party mediation. 
Keywords: argumentation > fallacies - greek tragedy - pragmadialectic.

Introducción
La escena sociocultural de la Atenas del s.V, construida alrededor de referen

tes com o democracia, sofistica o especulación filosófica, perm itió el ingreso a la escena 
dramática de aquellos discursos que los ciudadanos sometían a consideración 
en asambleas, banquetes o  acontecimientos festivos de la polis. D e la obser
vación de aquellos textos se infiere la presencia de procedim ientos típicamente 
argumentativos, materializados a través de algunos relatos m íticos (Scabuzzo, 
2001).
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Sin embargo, este hecho no supone que la praxis fócense haya sido seguida 
de forma estricta por el dramaturgo. Por el contrario, una lectura atenta al texto 
pone de manifiesto los diferentes préstamos entre los discursos, de manera 
que el texto dramático asimila múltiples soportes dentro de su estructura. Un 
texto/con finalidad estética que revela mecanismos de otro tipo, por ejemplo, 
lom ecanism os típicos de la argumentación. El caso de la tragedia Áyax parece 
ilustrativo en este sentido.

Tras el suicidio del héroe, asistimos a un debate sobre el destino del cadáver. 
Por un lado, Menelao y Agamenón intentarán privar de sepultura a Áyax y 
para avalar esto, expondrán consecutivamente una serie de argumentos. Por el 
otro, Teucro defenderá el derecho a la sepultura de su compañero aportando 
otra serie de razonamientos. Finalmente, el conflicto entre las partes no ten
drá solución y se deberá recurrir a la mediación de un tercero para resolver el 
desacuerdo.

Este trabajo intentará dar cuenta de la estructura dé la argumentación en 
los agines de. MenelaorTeucro y Agamenón-Teucro. Además, procurará evaluar 
aquellas reglas que se violan e impiden el acuerdo entre las partes. El abordaje 
de estas cuestiones se hará desde una perspectiva relativamente nueva en las 
ciencias del lenguaje: la pragmadialéctica.

L La pragmadialéctica
La perspectiva conocida com o Pragmadialéctica tiene su origen en el desa

rrollo de un grupo de especialistas de la Universidad de Ámsterdam1. Para ellos 
(Van Eemeren, Grootendprst, Snoeck Henkemans 2006:17):

la argumentación es upa actividad verbal, social y racional que apunta a 
convencer a un crítico razonable de la aceptabilidad de un punto de vista, 
adelantando una constelación de una o  más proposiciones pata justificar 
este punto de vista.

1 Desde el punto de vista epistemológico, la pragmalingülstica recupera los aportes de la pragmáti
ca de Austin y Searle; y la teoría de los intercambios conversacionales de Paul Grice. Pero además, 
intenta conciliar dos disciplinas que, al menos en la tradición platónica, no se presuponen: retórica 
y dialéctica.
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Este enfoque analítico del discurso argumentativo incluye una descripción 
tanto de las diferencias de opinión com o de los argumentos que se presentan 
para resolverla. Además, en el análisis se procura revisar los esquemas argu
mentativos utilizados, la estructura argumentativa, etc.

La pragmadialéctica parte del supuesto de que en todo proceso de argumen
tación, los hablantes tienden “idealmente” a resolver una diferencia de opinión. 
Cada intervención o  acto de habla forma parte de una construcción discursiva 
global en la que los participantes están com prometidos a respetar una serie de 
reglas. En teoría, las reglas permiten asegurar que la diferencia de opinión tien
da a solucionarse entre ambas partes. D e infringirse alguna de ellas, se incurre 
en una falacia2 cuya inmediata consecuencia es la no resolución del conflicto, y 
por consiguiente, la mediación de la fuerza o de un tercero.

2. La estructura de la argumentación
En términos de la pragmadialéctica, existen tres posibles estructuras argu

mentativas complejas. La primera de ellas es la ‘argumentación múltiple’ y con
siste en presentar defensas alternativas del m ism o punto de vista enunciadas 
unas después de otras. Estas defensas no dependen -en principio- cada una 
entre sí para avalar un punto de vista y, por lo tanto, cada una tiene un peso 
argumentativo equivalente.

El segundo tipo de argumentación compleja es la 'argumentación coordina
da’. En ella, los argumentos no forman series alternativas de defensa. Se trata 
de un único intento para defender un punto de vista. La estrategia consiste en 
la combinación de argumentos que pueden ser tomados juntos para conform ar 
una defensa concluyente. Las partes com ponentes de la argumentación coordi
nada son dependientes de cada una para la defensa del punto de vista.

Finalmente, el tercer tipo de argumentación es la 'subordinada*. La defensa 
del punto de vista inicial se hace paso a paso. Si el argumento soporte para el 
punto de vista inicial no puede mantenerse por sí mismo, entonces es apoyado 
por otro argumento y si éste requiere de otro sostén, entonces se añade un 
nuevo argumento y así sucesivamente hasta que la defensa resulte concluyente.

2 El término falacia se entiende en pragmadialéctica como la ruptura de una regla que Impide un 
acuerdo entre las partes.
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En este tipo de estructura, el hablante anticipa que ciertas premisas necesitarán 
de una mayor defensa.

3. La estructura argum entativa de M enelao
Formuladas estas consideraciones, conviene evaluar la estructura que adquie

re el discurso de Menelao en el texto de Sófocles.
El héroe acaba de suicidarse y a su lado se encuentra Teucro quien lamenta 

la suerte de su compañero. En ese momento, se presenta Menelao y se inicia el 
siguiente diálogo3:

*

MsvéXao^
ouioq, aé <pcov<ñ tóvSe tóv veicpóv xepoív 
|xf| auyKopí̂ av, túX  éav Síteos £xei.
Teúicpô  *
xívoc %ápiv tooóvS’ áviftcoacu; Xóyov;
MevéXuo^
SoKoñvr’époí, SoKofiwa 5’8<; Kpcavei orpacofi. „
Teúicpoq
oifocruv av dnoiq qvnv’ aíxíav 7tpo0£Íg;
(w.1047-1051)

M enelao
¡Eh, tú, ése de ahí! Te digo que no toques con tus manos ese cadáver ni 
lo levantes, sino que lo dejes según está.
T eucro
¿Por qué empleas expresión tan dura?
M enelao
Porque así lo tengo decidido yo, y también lo tiene decidido quien manda 
en el ejército.
T eucro *
¿No podrías decirme cuál es el motivo que alegas?)

F

144

3 Todas las citas del texto griego siguen la edición de Pearson (1924). Por su parte, para la traduc
ción se sigue la de Vara Donado (2005).
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La apertura del discurso argumentativo se inicia con la confrontación. En 
el centro del discurso, se encuentra el problema del poder sobre el cadáver 
de Áyax4. Teucro solicita a su antagonista que explicite los motivos por los 
cuales no puede manipular el cadáver. El primer argumento dado (SoxoOvt' 
¿|io(, SoMoOvxa S* Kpaíva acpacoO) evidentemente no logra convencer a su 
interlocutor sobre el punto de vista sostenido. Por este m otiva, Menelao deberá 
desplegar un discurso argumentativo más extenso que tenga mayor consisten
cia. El esquema del mismo resulta así:
F ig l: Representación sistemática de la estructura de la argumentación de Me
nelao

1. No hay que sepultar a Áyax
t i ti t i t i

1.1. Lo he 
decidido ya

1.2 Lo ha 
decido el jefe 
del el ejercita

1.3. Convocamos 
a Áyax como 
aliada

1.4. Áyax no
aceptábala
autoridad.

ti Ti
1.3.a. Conduci
mos a Áyax como • 
amigo de los 
griegos.

1.4.a. La autoridad 
y la obediencia son 
necesarias tanto en 
una ciudad como 
en un ejército

Ti
1.3.b. Finalmente 
resultó ser un
pnwriign

ti
1.3.C Planeó 
la matanza de 
la totalidad del 
ejército

t i
lSá. Un dios 
nos salvó de la 
muerte.

4 En Nelli (2003) se hace un estudb pormenorizado de aquellos términos que evocan al poder en 
esta tragedia.
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C om o se puede observar, la argum entación de M enelao se organiza a partir 
de cuatro  cadenas de proposiciones. D e  las cuatro, dos se conectan  m edian
te subordinación. G ráficam ente, esta  relación se señala m ediante flechas as
cendentes y descendentes. La prim era y segunda cadena (1.1 y 1.2.) presentan 
prem isas que intentan ser consistentes en  sí m ism as5. C om o se observa, en 
am bas se apela a  un  argum ento  de autoridad que, e n  apariencia, n o  necesita ni 
justificación ni validación extra.

Las siguientes cadenas de argum entos son  propiam ente subordinadas. La ter
cera (1.3.) busca colocar a Áyax en  función de u n  pacto  preexistente que rela
cionó am bas partes con  un  dob le  contrato : aliado y am igo (A^aroíc; £únp.o%óv te 
Kcd <pftov, v.1053). Ser aliado y am igo asocia una  serie d e  significados contrarios 
a  la traición en  la que, según M enelao, habría incurrido  Áyax. E n  la cuarta (1.4.) 
se apela a  la analogía en tre la necesidad de autoridad y disciplina, ciertam ente 
incom patibles con el tem peram ento  y la naturaleza de Áyax.

¿Cuál es la respuesta de Teucro? E n  prim er térm ino, Teucro n o  defiende el 
p u n to  d e  vista contrario  a  M enelao {hay que sepultar a Aya^. P o r el contrario, su 
estrategia consiste en  atacar los p un tos  débiles de la argum entación de M ene
lao. ¿D e qué manera? E n  p rim er lugar, la estructura  argum entativa subordinada 
p resen ta  u n  problem a: la consistencia del todo  depende de la relación entre las 
partes. Si se invalida una  de las prem isas, el construc to  lógico pierde consis
tencia. P o r eso, la respuesta de T eucro  apun ta  a invalidar el lugar de autoridad 
tan to  de  M enelao com o de  A gam enón. D e  esta m anera, T eucro  invalida las 
cuatro  proposiciones al m ism o tiem po:

Prop. de Menelao 1.1. y 1.2.
Respuesta d e  Teucro: M enéalo y A gam enón n o  son  autoridades, p o r lo 
tanto , no  tienen po d er sobre  otros.
Prop. de Menelao 13.
R espuesta de  Teucro: Áyax se em barcó  p o r p rop ia  iniciativa a Troya, po r 
lo tanto , A gam enón y M enelao n o  son  sus jefes.
Prop. de Menelao 1.4.
R espuesta de Teucro: M enelao y A gam enón tienen au toridad sobre sus 
hom bres entre los cuales n o  se encuentra  Áyax.

5 Consistentes en sí mismas en el sentido de que no necesitan de otra proposición para sostenerse.
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M ás arriba señalábam os que el inconveniente del esquem a argum entativo 
em pleado po r M enelao (mayoritariamente, una argum entación subordinada) 
es que la  consistencia del todo depende de la relación en tre  las partes. A  este 
respecto, obsérvese en la fig.l que la cadena 1.3. es la que resulta notab lem ente 
afectada en la réplica de T eucro cuya estrategia principal consiste en  invalidar 
uno  de los supuestos de Menelao: “N oso tros trajim os a  Ayax” . Falsear esta 
proposición  im pacta directam ente en la coherencia  de toda  la cadena subordi
nada y, p o r  lo tanto, en  la eficacia persuasiva del d iscurso de Menelao.

P o r o tra  parte, conviene m encionar u n a  de las falacias del discurso de M ene
lao. E ste  restringe la posibilidad dé la p resentación del p u n to  de  vista con trario  
recurriendo a la falacia del garro te (argumentwn ad baculum). Tal hecho viene 
dado p o r  infringir la regla n i  que supone que ‘la s  partes no  deben  im pedirse 
unas a otras el presentar puntos de vista o  ponerlos en duda6” . R ecurrir al co n 
cep to  de autoridad para  apoyar un p u n to  d e  vista equivale a  im pedir la  libertad  
de la o tra  parte para exponer librem ente sus razonam ientos (véase e n  fig.1 las 
prop. 1.1. y 1.2.).

E l agón éntre T eucro y M enelao se pro longa e n  u n  diálogo en  el que se lanzan 
acusaciones m utuas sin el aporte de elem entos que perm ita  la  resolución d e  
la diferencia de opinión. A m bos interlocutores, incurren  en  el argumtnttm ad 
bominem dado que el ataque se realiza no  a  los m éritos de un  pun to  de vista sino 
a  la persona misma.

4. Estructura argumentativa y falacias en Agamenón - Teucro
E l discursó de A gam enón, elude la apertu ra  y com ienza directam ente p o r  

la confrontación. Para ello, recupera u n o  de los postu lados d e  Teucro  para 
rivalizar con su antagonista. E l m acroacto  de hab la  de  A gam enón se podría  
graficarasí:

Fig2: Representación sistem ática de la estructura  de la argum entación de Aga
m enón

6 Van Eemeren. Grootendorst, Snoeck Henkemans (2006: 120).
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1. No hay que sepultar a Áyax
n u t i

¿ 1.1. El hijo de 
/ una esclava no es 
un intedocutor 
válido.

1.2. Áyax no 
fue un gran 
guerrero.

1.3. Se deben aca
tar las decisiones 
de la autoridad.

1.3.a. Las armas 
de Aquiles se 
otorgaron a un 
ganador justo.

1.3.b. Para vencer 
no es necesaria la 
fortaleza.

C om o se puede observar; la  argum entación d e  A gam enón se organiza a  partir 
de tres proposiciones. D esde el pun to  de  v ista form al, dos de ellas se justifi
carían y seríari consistentes en  sí m ism as (1.1. y 1.2.). La restante (1.3.), es una 
argum entación subordinada.

Se observa q ue  la  estrategia de A gam enón consiste en  trasladar el cen tro  de 
la argum entación hacia dos blancos. P o r u n  lado, acusa a  su in terlocutor de no  
estar en  condiciones de participar en  el d iálogo a  causa de su doble  condición: 
n o  ser hom bre  libre (oé toi, tóv ¿k xf}£ odxuaXaníSo^ Xéyo), v.1228) y hab lar en 
un  lenguaje b árb aro  (xfjv pápftapov yáp yXátooav ouk ¿tcoicú, v.1263). A l intro
ducir sem ejantes calificativos, el A trida in cu rre  en  la falacia del argumentum ad 
hominm. E n  otras; Apalabras, desde el princip io  de su intervención, A gam enón 
evita resolver la diferencia co n  Teucro y recurre  a un  ataque personal directo. 
E n  segundo lugar, A gam enón acusa a  Áyax de n o  haber sido lo suficientem en
te valiente (1-2.). Tal afirm ación, infringe u n a  g ran  cantidad d e  regias. P o r  un  
lado, viola la  regla n 4  que supone que la argum entación  tiene que ser relevante, 
es decir, n o  se d ebe  p resen tar una prem isa que  nada  tiene que ver co n  el tem a 
en  discusión (igioraúo elenchi). T anto  valentía com o  ausencia de  ella n o  es un  
argum ento  válido p a ra  o to rgar sepultura o  n o  a  una  persona. Al m ism o tiem po, 
el A trida n o  respeta  la  regja nó  (regla del p u n to  de partida) dado que  com ete 
la falacia d e  n eg ar u n  p u n to  de partida acep tado  p o r  todos, es decir, la certeza 
com ún  sob re  la valentía de Áyax.

•i

Ü

9

»
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Finalm ente, el discurso de A gam enón se cierra d e  la m ism a m anera en  que se 
abrió: destacando la condición de su  an tagonista de hom bre  n o  libre y, p o r lo 
tanto, n o  ap to  para  llevar adelante una  defensa.

La estrategia argum entativa de Teucro  para  defender su  p u n to  de  vista es d o 
ble. E n  prim er térm ino, se reñere factualm ente a  cada u n a  de las oportun idades 
en  que Ayax dem ostró  valentía. E n  segundo, le recuerda a  A gam enón su  linaje 
y al m ism o tiem po, defiende el propio.

Luego de la réplica de Teucro, queda  d a to  que la  diferencia d e  o p in ió n  en
tre T eucro  y M enelao-A gam enón n o  quedará  resuelta. E n  este  p u n to , se hace 
necesario recurrir a  un  tercero quien finalm ente, dará  su  parecer justificando la 
necesidad y obligatoriedad de sepultar al héroe.

5. Conclusiones
La tragedia d e  Ayax y el destino de  su  cuerpo  abren u n  debate  en tre  tres in

terlocutores. T an to  Teucro com o M enelao y A gam enón están  “haciendo  cosas 
con  palabras” y este dato  se revela particu larm ente  en  la  confron tac ión  genera
d a  sobre el cadáver del héroe. U na d iscusión q u e  gira alrededor del es ta tu to  de 
la ley y los lím ites de la  autoridad. U n  d eba te  que  suspende la  acción dram ática 
y nos aden tra  e n  la  com pleja tram a d e  la  d iscusión dialéctica.

C ada uno  de los interlocutores despliega u n a  estrategia argum entativa dife
rente. P o r u n  lado, M enelao y A gam enón recurren  consecutivam ente a  los ar
gum entos de au toridad y a desacreditar a  su  interlocutor. T eucro, p o r  su  parte , 
o p ta  p o r  invalidar estos argum entos e n  lugar d e  defender d irectam ente la  nece
sidad d e  la sepultura de su  com pañero. L a  discusión no  llega a  acuerdo  porque, 
en tre  m últiples razones, tan to  M enelao co m o  A gam enón n o  respetan  algunas 
reglas que perm itirían  acordar un p u n to  d e  vista. E n  este caso, las autoridades 
que deberían se r garantes de la ley, la in terp retan  según sus p ro p io s  códigos y 
conveniencias. v

Sin em bargo, y pese a  que inicialm ente n o  se acuerda so b re  el destino  del 
cadáver del héroe , se hace necesaria la  m ediación de u n  tercero. A quí aparece la 
figura de O diseo  que se inclina hac ía la  o p in ión  sostenida p o r  T eucro  y  vuelve a  
situar a  Ayax e n  el lugar de héroe del q u e  hab ía  sido desplazado p o r  el d iscurso 
de M enelao y A gam enón.
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T an to  la tragedia de Séneca com o la épica de Lucano despliegan una  con
cepción  espectacular del crim en, un  espectáculo del h o rro r  q u e  sólo adquiere 
sen tido  en  tanto  se instaure una relación teatral que com plete  y actualice las 
posibilidades significativas del acto  en  s i  La interacción poética  entre el h o rro r  
y el espectáculo desestabiliza el paradigm a del héroe  estoico, pues las m atanzas 
so n  concebidas de m anera estética y sus autores las llevan a  cabo  co n  el cuidado 
de  verdaderos artistas, sin  descuidar detalle alguno: el espectáculo del h o rro r  se 
despliega entonces al m o d o  d e  u n  texto-espectacular.

Para esto  resulta indispensable la  existencia de u n a  audiencia que recepte ac
tivam ente el espectáculo: Vulteyo, Esceva, A treo, Ulises y M edea so n  conscien
tes - e n  m ayor o  en  m enor m edida- de  que sus acciones sólo serán  inteligibles 
p a ra  la  posteridad y de que únicam ente adquirirán sentido  e n  tan to  se  realicen 
an te  u n  público que ordene, in terprete y dé cuen ta  de ellas e n  tan to  fenóm enos 
de  significación y de com unicación.
P a la b ra s  clave: texto  espectacular -  h o rro r  - estoicism o -  Séneca - Lucano. 

A b s t ra c t
B o th  Senecan tragedy and Lucanian epic deploys a  spectacular concep tion  o f  

the crim es featured in  them , a  spectacle o f  ho rro rs  th a t on ly  acquires existence 
if  a  theatrical relationship is achíeved w ith an  audience capable o f  fulfilling 
th e  various possible m eanings o f  the  perform ance. T h e  poetical interaction 
betw een  h o rro r  and  spectacle upsets an d  d isturbs the b ind ing  paradigm  o f  the 
Stoic h e ro  due to  the  highly aesthetic way in w hich the m urders are conceived 
an d  the  way in w hich their au tho rs  ca rry  them  o u t w ith the  c a te  o f  tru e  artists: 
the spectacle o f  h o rro r  deploys itse lf th en  as aspectacu lar-tex t.

T o  achieve this status an  active audience is required: Vulteius, Scaeva, Ulysses, 
A treus and  M edea all know  -each to  th e ir  o w n  extent- th a t th e ir actions will 
be intelligible to  the  posterity  and  will have m eaning  only i f  a n  audience folfils 
their m eaning and  acknowledges th em  as truly com m unicational phenom e- 
nons.
K ey w o rd s: spectacular tex t - h o rro r  - stoicism  - Seneca - Lucan.

EL ESPECTÁCULO DEL HEROÍSMO ESTOICO Y SU SUBVERSIÓN
POR LA POÉTICA DEL HORROR DE SÉNECA Y LUCANO
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Las espectaculares y atroces acciones desplegadas tan to  en  la tragedia de \
Séneca co m o  en  la épica de Lucano se caracterizan, principalm ente, p o r la 
p ro fu n d a  conciencia teatral con  las que son  concebidas, planeadas y ejecuta
das. D esde  sus más tem pranas épocas, la sociedad rom ana invistió los ritos *
fundantes de  su  cultura y de sus prácticas sociales con  una clara concepción 
teatral1: funerales, sacrificios, celebraciones, procesos judiciales, casam ientos, 
p rocesiones religiosas o  triunfales, etc., se desarrollaban a la m anera  de hechos 
teatrales1 2, p resuponiendo  una  audiencia específica, un  escenario definido y nu
m erosos actores cum pliendo roles claram ente asignados3. E stas características 
se exacerbaron en  el convulsionado siglo I d. C., cuando la separación irre
conciliable en tre  verba y acta alcanza, com o afirm a Vassily Rudich, niveles casi 
esquizofrénicos y las actividades públicas y políticas adquieren prácticam ente 
el carácter de una  representación teatral4.

Séneca y Lucano reflejan, agudizan y ponen  en  juego esta  concepción  espec- *
(acular de los actos. E n  este trabajo analizarem os cóm o Lucano d ispone las 
furiosas acciones de Vulteyo y Esceva de tal m odo  que resultan espectáculos ^
circenses, co n  una  audiencia privilegiada y una  disposición espacial verdadera
m ente consecuente co n  el theatri more. E sto , que de p o r  sí resulta interesante, 
se ve po tenciado  y profundizado  p o r  la conciencia que poseen  sus personajes 
históricos de fo rm ar parte  de u n  espectáculo y p o r el cuidado estético con  el *
que conciben  y llevan a  cabo sus furiosas acciones, las cuales requieren ser 
contem pladas para  adquirir com pleta  existencia, significación e  inteligibilidad5.

E stos aspectos se pro fund izan  e n  la tragedia de Séneca, pues el p rop io  genero 
ofrece al au to r  un. pam po m ucho m ás rico y am plio para  explorar, com plejizar 
y problem atizar la cuestión  de la representación den tro  de la representación.

1 Boyle (1997: 3-7).
2 De Marinis (1997:7-9). #
3 Boyle (1997:5-6).
4 Rudich (1997: 4-5): "The divorce betweenverba and acta, a sort o f socio-political ‘schizophre- 
nia, ' now carne to form one o f the primary characteristíc in both collectíve and individual behavior
which from now on became fraught with ambivalences and ambiguities on all levels o f interac- f
tion -  a key factor for understanding both the history and the literature o f the time. As regards
the upper echelon of society, this 'schizophrerúc' dilemma was exacerbated by the fiction o f the
senate’s  partnership in the govemment while in fact it was deprived o f any independence and «
freedom o f initiative. [...] By the tíme o f Neto, this predicament was further aggravated by the
reign o f terror*. Cfr. también Griffin (1986(b): 195-198).
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N os detendrem os en  las ejecuciones de A stianacte y Polixena (Trayanas) en  pri
m er lugar, puesto  que ofician de transición en tre  los episodios de Pharsalia ele
gidos y las tragedias senecanas, para en focam os luego en  la cuidada y p ro funda  
disposición estética de la venganza que llevan a  cabo M edea y A treo, am bas 
pergeñadas y ejecutadas con  el cuidado y la conciencia trágica de verdaderos 
dram aturgos.

La obra  trágica d e Séneca intenta, m ás que enseñar o  convencer, p lan tear y 
ahondar en  los aspectos m ás controvertidos y espinosos de la doctrina  estoica5 6. 
Com o él m ism o lo dice en una de sus epístolas, busca  transitar cam pam entos 
ajenos y extraños, n o  com o  desertor sino co m o  explorador7. La riqueza de  sus 
personajes trágicos radica no en una adecuación servil a  los m oldes im pues
tos p o r la doctrina estoica8, sino en  la problem atización e  indagación de sus 
aspectos más espinosos. Así los personajes principales9, m ás cercanos (en su 
superficie) al estoicism o, com o Edipo, Tiesces o  H ipólito , poseen en  su  estruc
tura profunda sutiles inconsistencias que  desestabilizan el paradigm a esto ico10 11. 
Los personajes desm esurados, irascibles y v iolentos presentan, contrariam ente 
a  los personajes en  apariencia persuasivos11, u n a  fuerte im pron ta  estoica, una  
m uy coherente estructu ra  profunda hondam en te  enraizada en la doctrina  que 
ofrece una certera  construcción  estoica de específicos aspectos anti-estoicos.

Lucano, po r su parte, despliega en Pharsa&a u n  universo em inentem ente esto i
co, donde las im ágenes, el vocabulario y la term inología específica pertenecen  a  
esta escuela de pensam ien to12. Sin em bargo, e n  u n a  paradoja m uy del gusto  de

5 De Marinis (1997: 25): "Las diferentes disciplinas, semíológicas y otras, que se han ocupado en 
los últimos años de la textualidad (no sólo literaria), ya han aclarado de manera definitiva que todo 
texto siempre es incompleto, y exige a su destinatario (lector, espectador) completarlo, actualizan
do sus potencialidades significativas y comunicativas. [...] Considerándolo bien, el espectáculo ni 
siquiera tiene una existencia verdaderamente autónoma, de entidad finita y completa en sí misma: 
al contrario, adquiere sentido, se hace inteligible, comienza realmente a existir en cuanto tal, esto 
es, como hecho estético y semiótico, sólo en relación con las ya mencionadas instancias de su 
producción y de su recepción (mejor dicho, de sus recepciones)".
6 Rosenm eyer(1989:43).
7 Séneca, Epistulae morales ad Lucilium, 2, 5.
8 Park Poe(1989: 355-356).
9 Rosenmeyer(1989: 8 ss).
10 Galán (2002: 72)..
11 Cfr. Rosenmeyer(1989: 22).
,2 Lapidge (1979: 334-370); Sklenár(1990: 281-296).
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Lucano, la cosm ovisión estoica y su  vocabulario filosófico sirven al poe ta  para  *
constru ir un  universo en  disolución que po n e  e n  juego y desestabiliza todos los *
fundam entos de la doctrina.

D esarrollarem os sucintam ente las características fundantes del heroísm o es- *
toico para ver luego có m o  están  problem atizadas tan to  en  Pbarsalia com o en  la 
tragedia de Séneca.

Los e lem entos constitu tivos del héroe esto ico  se ven desestabilizados y sub
vertidos p o r  las operaciones poéticas desplegadas en  los entram ados textuales, 
m ostrando  espectáculos ho rro rosos donde concep tos centrales com o virtus y 
pietas se ven vaciados de  significados y se transfo rm an  en m acabros rem edos 
de lo que alguna vez fueron  o  significaron. P o r o tro  lado, la p ro funda concien
cia teatral del sabio esto ico  se ve trastrocada y subvertida en los cruen tos m oni- 
m enta  que despliegan los personajes y, sob re  todo, en  el puntilloso y m inucioso 
cuidado estético co n  el que conciben, planean y ejecutan las m atanzas. »

La concepción senecana del héroe estoico
E l estoicism o (al igual que o tras escuelas filosóficas, especialm ente la cínica) *

alentó los d e s p lie g a s  dram áticos de su  doctrina  y de la enseñanza de la  m is- *
m a13: el sabio debe ser, en  todo  m om ento  exem plar14, sus actos deben  enseñar 
e  inspirar a  los o tros. E l héroe  estoico, figura siem pre asimilable al sapiens, li
teralm ente actúa su  papel. Su heroísm o es a ltam ente planeado, consciente de sí 
m ism o, com prom etido  e intelectualizado: el héroe  se com porta  com o  u n  ac to r 
ante u n  público (y ase a  éste  de hom bres o  de dioses), y esta actitud hace que 
sus acciones adquieran  sen tido  en  tan to  perfom ances, pues están  concebidas 
com o experiencias estéticas15. E l m undo  se convierte  entonces en  u n  anfiteatro 
do n d e  los dioses con tem plan  extasiados có m o  C atón  enfrenta y sobrelleva la 
adversidad. Séneca, p o r  su  parte, ejecuta el m andato  fatal de N eró n  de fo rm a 
tal que quede g rabado  cóm o  ejem plo últim o de su doctrina y pun to  culm inante 
de su  vida16.

Martín Vizzotti *

13 Rosenmeyer (1989: 47-48): "Stokisms prompts theatrical tropes. The román stoks focus on 
playactíng ¡n the presence ofothers, they do so speclally at the point where the play draws to its 
conclusión; the plethora ofpossible mask has been discarded ior the one authentic role and the 
snuffíngoutoflifehas tobecastin  theheroicmould".
14 H ijm ans(1966:237); Séneca, De Providentia, 6.3.
15 Rosenmeyer (1989:48).
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La dram atización y el histrionism o que m arcan estos m om entos dan  m uestra 
de cuán profunda es la conciencia que el sabio tiene de  su papel: al volver sus 
actos u n  ejercicio de afirm ación existencial16 17 el héroe se regodea en prolongar
los, controlarlos, articularlos e incluso disfrutados. E l héroe estoico hace de su 
m uerte  una p roducción18.

El suicidio de Catón19
El suicidio de C atón de U tica fue un  acto fundacional que instauró en la 

sociedad rom ana y en su  imaginario el m odelo paradigm ático de la voluntaria 
mors20. Su m uerte conjuga diversos factores y circunstancias que la convierten  
en el exemplum de la éulogos ex¿jgogéy es decir, de la salida racional de  la vida21.

E s evidente que C atón  concibió y ejecutó su m uerte  de  m anera teatral: la cena 
erud ita  y am ena donde  se discuten paradojas estoicas, el paseo habitual después 
de la  m ism a, la despedida un  poco  m ás efusiva y am istosa que de costum bre, el 
reclam o de la espada arrebatada y, sobre todo , la lectura del Fedón enm arcan su  
decisión dentro  de u n a  tradición ética y filosófica específica22.

Los elem entos teatrales desplegados en  la  m uerte  del general so n  diáfanos, 
así com o tam bién el carácter público de su  decisión; n o  es el acto  solitario y  
desesperado con el que solem os asociar el suicidio en  estos tiem pos23: amigos 
y familiares están presentes e in ten tan  disuadir a C atón , pero  finalm ente sus

16 Tácito, Cornelio, Armales, XV, 60-63.
17 Rosenmeyer (1989. 52): "The character intense recognition that he is creating his role for the 
dereliction and the horror ofothers, and that th&rpresence adds sustenance to his standings, is 
also a kind of existential exercise ".
18 Rosenmeyer (1989: 59): "The stoic hero makes Ns death a production. He ¡nsist on controiling, 
prolonging, hastening, enjoying, protestíng his death. Even Jason or Aegystus, in atl e!se cowards 
confessed, shows a readiness for death equal o f the hardiest".
19 Partes de esta sección utilizan material perteneciente a nuestro artículo "Suicidio y  teatralidad 
en De providentia ", de pronta publicación en Boietim de Estudos Üássicos, Facuidade de Letras da 
Universidade de Coimbra, Instituto de Estudos Clásskos, 2010.
20 Griffin <1986<b): 195): "It was the wayinwNch the yourtger Cato chosetostage his end and the 
way in which others celebrated it thereafter that exptain why pofítkal opponents o f the Emperors, 
who were ordered to kill themsefves or even were actually executed, carne to be thought of, and 
probably thought o f themselves, as fofkm ng the great Stoic Cato in his death." También 198:"[...) 
philosophy, again via Cato, helped to provkfe the etiquette and styfe for suicide".
21 Griffin (1986 (a): 72).
22 Griffin (1986 (b): 195-196).
23 Griffin (1986 (a): 65-66).
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serenos argumentos y su insta causa prevalecen. Sin embargo, es la lectura del **
Fedón lo que termina de enmarcar filosóficamente la decisión de matarse y ele
gir esta éulogos exagogé. La identificación consciente con Sócrates no pasó inad
vertida ni para sus contemporáneos ni para los autores posteriores* 24. Cicerón *
destaca, además de la incredibilem gravitatem del general25, la identificación con 
Sócrates, resaltando la iustam causam que los dioses habían ofrecido a ambos 
varones para llevar a cabo el suicidio26:

Cato autem sic abiit e vita, ut causam moriendi nactum se esse gauderet. vetat etiim
dominans ille in nobis deus imussu bine nos suo demorare; cum vero causam iustam
deus ipse dederit, ut tune Socrati, nunc Catoni, saepe mulús, ne ille me Dius Fidius
vir sapiens laetus ex bis tenebris in lucem illam excesseñt, nec tamen ille vincla carceris
ruperit -leges enim vetant-, sed tamquam a magjstratu aut ab aliqua potestate ¿egiti- *
ma, sic a deo evocatus atque emissus exierit.

(Catón sin embargo se marchó de esta vida de tal modo que se alegraba 
por haber encontrado una causa para morir. Aquel dios que reina en no
sotros nos prohíbe retiramos de aquí sin su consentimiento; cuando en n
verdad este dios haya otorgado una causa justa, como antes a Sócrates, 
ahora a Catón y a menudo a muchos, el varón sabio, -jpor el dios Fidiol- 
saldrá dichoso desde estas tinieblas a la luz. No romperá las cadenas de 
su cárcel -se lo prohíben las leyes- pero saldrá llamado por el dios como 
si algún magistrado u otra potestad legítima le llamasen).

Martín Vizzotti

•
24 Rist (1995:253).
25 Cicerón, De Offíciis, I, 112: 'Atque haec differentía naturarum tantam habet vim, ut non 
numquam mortem sibi ipse consciscere alius debeat, alius [in eadem causa] non debeat Num
enim afia in causa M. Cato fuit, alia ceteri, qui se in Africa Caesari tradiderunt? atqui ceteris forsitan ?
vitio datum esset  si se interemissent, propterea quod lenior eorum vita et mores fuerant faciliores;
Catoni cum incredibilem tribuisset natura gravitatem, eamque ipse perpetua constantia roboravis-
set semperque in proposito susceptoque consilio permansisset, moriendum potius quam tyranni *
vultos aspiciendus fu it".
26 Cicerón, Tuse. Disp. I, 74.
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A mediados del sigjo I. d.C. Catón ya estaba consagrado como el mártir 
político por excelencia27, y encamaba el ideal de coherencia entre verba y acta 
en una época en la cual, como hemos dicho, la disociación de estos conceptos 
alcanzaba quizás su mayor expresión. Séneca lleva el suicidio de Catón a extre
mos estéticamente espectaculares impensables en escritores del siglo I a.C., y 
quizás también inconcebibles en otro período que no sea a mediados del siglo 
I d.C.

Sin embargo el punto donde Séneca muestra una visión particular y específica 
dentro de este contexto más tradicional se encuentra a partir del parágrafo II, 
7 de De providentia.

Miraris tu, si deus Me bonorum amantisswius, qui Mas quam Optimos esse caque 
exceüentissimos uult, fortmam Mis cum qua exerceantur adsignat? uero non
miror,; si aliquando impetum capiunt spectemdi magios uiros conluctantis cum aüqua 
calamitate.

¿Te maravillas de que, si ese dios amante de los hombres buenos, que 
quiere que ellos sean óptimos y excelentísimos, les asigne [a estos] una 
suerte contra la cual ejercitarse? Yo, en verdad, no me maravillo si cada 
tanto tienen el impulso de contemplar a los grandes hombres combatir 
con alguna desgracia.

Se esboza aquí la existencia de un impulso de índole estético y una necesidad 
de este dios amante de los hombres probos de contemplar {impetum spectandi) un 
espectáculo particular Pero antes, Séneca debe determinar con precisión qué 
tipo de espectáculo es digpo del interés de los dioses28. De este modo arriba
mos al exemplum por excelencia: el suicidio de Catón29.

27 Griffin (1986(b): 196).
28 Séneca. De Providentia, II, 8: "Ato/? sunt ista quae posant deorum ín se uuttum conuertere, 
puerilia et humanae oblectamenta leuitatis".
29 Séneca, De Providentia, II, 9.
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Ecce spectacuhtm dignum ad quod respiáat intentus operi suo deus, ecce par deo
dignum, uir fortis cum fortuna mala compositus, utique si el prouocauit. Non uideo. *
inquam, quid habeat in terris hppiterpukhrius, si <eo> conuertere animum uelit,
quam ut spectet Catonem iam partibus non semel fractis stantem nihilo ntinus ínter
ruinas publicas rectum.

(He aquí un espectáculo digno para que dios contemple atento a su obra, 
he aquí algo igual de digno que dios, el varón fuerte plantado ante la mala 
fortuna, incluso también si la ha provocado. No encuentro -diré- qué ha
bría en la tierra que Júpiter pueda considerar más bello, si quisiera posar 
su mirada [aquí], como que contemplar a Catón, ya derrumbado más de 
una vez su partido, alzándose en nada menos recto entre las ruinas de la 
república).

Catón es presentado como aquel varón firme y tenaz en su propósito que 
Horacio cantaen la oda III, 3 (w. 1- 8), impertérrito e impávido ante la caída *
del orbe entero y que ya Cicerón había prefigurado en De Offiáis 1 ,112: semper- m
que in propositó susceptoque consilio permansisset, moriendum podus quam tyranni vultus 
aspiciendusfuit.

Se despliega entonces un theatrum mundi donde una audiencia divina disfruta, *
con fruición estética, de un espectáculo particular y específico: un gran hombre 
sobrellevando valientemente las desgracias (II, 7-8). Séneca destaca con gran 
precisión el libre albedrío y la serenidad con la que el general emprende su acto 
final: Aggredere, anime, diu meditatum opus, eripe te rebus humanis {De Prov. II, 9). Esta 
calma y esta serenidad se constituyeron en características necesarias de toda 
éubgos exagogé en el mundo romano. Termina el discurso y reaparece la voz de 
Séneca narrando el gratísimo espectáculo30:

Uquet mihi cum magno spectasse gaudio déos, dum ille uir, acerrimus std uindtx, *
alienas salud consulit et instruit discedendum fugam, dum studia edam nocte ultima 
tractat, dum gladium sacro pectori infigit, dum uiscera spargt et illam sancdssimam 
animam indignamque quae ferro contaminaretur manu educit.

Martín Vizzotti *.

30 Séneca, De Providentia, II, 11.
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(Tengo muy claro que los dioses contemplaron con enorme goce, mien
tras aquel varón, severísimo vengador de sí mismo, se ocupa de la salva
ción ajena y prepara la huida de los disidentes; mientras se dedica al estu
dio incluso en la última noche; mientras la espada lastima el sacro pecho, 
mientras desparrama sus visceras y libera ese alma santísima e indigna de 
ser mancillada por el hierro con su propia mano).

Destaca el epíteto del general, que se condice con la condición que Séneca 
exhorta a Lucilio a alcanzar en sus epístolas31: Catón, vmdexsui, muestra su san
gre fría y su disposición anímica al garantizar la seguridad y la vida de todos los 
que lo rodean. Estos actos no sólo realzan la profunda humanidad del general, 
sino que reafirman y atestiguan hasta qué punto la decisión tomada es fruto 
de la voluntad y la razón y no obra de la desesperación, hecho puntual y central 
en la disposición y ejecución de las acciones eminentemente espectaculares que 
analizaremos un poco más adelante, particularmente el suicidio de los soldados 
cesarianos en Pharsalia IV.

La calma y la securitas del general se revelan en los dos ‘compañeros’ escogidos 
para pasar su última noche: el libro y la espada. Ambos objetos poseen una 
función connotativa central. La lectura del Fedón, particularmente, enmarca la 
escena y agrega a la representación todo un conjunto de significados y conno
taciones que apelan directamente a la competencia enciclopédica de los espec
tadores y de la posteridad, identificando y adscribiendo la muerte de Catón a 
la de Sócrates.

El ímpetu estético que empuja a los dioses a volver su rostro hacía este thea- 
írum tnundi se apodera entonces del propio narrador32:

Inde crediderim ftássiparum certum et ejficax uuhtus: non fu ti dis inmoríalibus satis 
spectare Caíonem semel.

(Incluso creería que la herida fue poco certera y eficaz: no fue suficiente 
para los dioses inmortales contemplar a Catón una sola vez).

31 Vindica te tibí es la orden con que Séneca abre su primera carta a Lucilio. Séneca, Epistulae
*> morales ad Lucilium, 1,1.

32 Séneca, De Providentia, II, 12.
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Enmascarando su propio impetum specíandi detrás de la figura de los dioses, el 
narrador no duda en reformular el hecho histórico en pro de una mayor efecti- *
vidad dramática. La muerte del general requirió, según Plutarco, dos pasos para 
ser completada, ya que el dolor de la herida desvaneció a Catón. Séneca refor- 
muía el material histórico para transformarlo en hecho teatral, en el cual el én
fasis está puesto sobre la relación que se establece entre el actor y la audiencia33.

Pasamos ahora a ver cómo esta concepción espectacular de los actos está 
presente en la épica y en la tragedia de nuestros autores y cómo el paradigma 
estoico de heroicidad se ve subvertido de manera radical.

Vulteyo, Esceva y Troya ñas: El teatro del horror
En el libro IV de Pharsalia, una pequeña embarcación cargada de soldados 

cesarianos queda atrapada y es arrastrada hasta una peligrosa bahía rodeada de 
acantilados que se inclinan amenazantes (Phars. IV, 455-461). Estas rocas ofire- ^
cen un punto de observación privilegiado para la contemplación del combate:

bañe omni puppes staáone solutae *
árcnmeunt, alii rapes ac litara conplent. (IV, 463-64) m

detegit orta dies stantis in rupibus Histros
pugnacesque mari Greda cum classe Libamos. (IV, 529- 530) *

(La rodean naves procedentes de todos los puertos, 
otros llenan las costas y los despeñaderos

El día mostró a los Histros de píe sobre las rocas 
y junto a la flota griega, a los combativos Libarnos sobre el mar).

33 De Marinis (1997:8): "Sólo con su cooperación (i.e. las contribuciones de las ciencias humanas y 
sociales] el estudioso del teatro puede proceder a refundar seriamente los estatutos de su disciplina 
e intentar de ese modo dar cuentas efectivamente del hecho teatral no sólo, o principalmente, 
como producto, objeto, resultado, sino también, y especialmente como proceso o, mejor aún, 
como conjunto de fenómenos interconectados: lo que además quiere decir dar cuenta de él como 
fenómeno de significación y de comunicación, es decir, como un hecho esencialmente relaciona!".
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La atenga del comandante a sus jóvenes soldados deja entrever esta concien
cia estética que hem os destacado:

non tomen in casca belbrum mée cadendwn est 
aut cum pormixtas ocies sua tela tenebris 
inuolnent. [...] 
perit obruta uirtus 

.nos in conspicua socas bostique carina 
consátuere dti;praebebmt aequora testes, 
pnubebmt tema, sumaos dabit ínsula stoás,

El espectáculo del heroísmo estoico y su subversión por la poética del horrar de Séneca y Lucano

Los dioses nos han colocado en  una nave claramente visible paca nues
tros compañeros y paca nuestros enem igos; el mar ofrecerá los testigos, 
las tierras los ofrecerán, nos los dará esa isla con sus altas cocas,
Los bandos hermanos nos contemplarán desde costas opuestas).

0

El comandante cesariano no sólo es consciente de la necesidad de espectado
res y testigos {per# obruta ürtus, IV, 491) sino también del cuidado artístico con  
el que debe llevarse a cabo el maguan et memorable exemplum (EY 496-497), su 
monumento postum o a faná&tiaepietaf*. La preocupación estética implica tan
to la concepción del acto com o su ejecución; en su discurso, Vulteyo considera 
las circunstancias que harán aún más admirable el sacrificio:-

outinam, quoplus habeat mees umcafamae, 
promittant ueniam, iubeantspemresaiutem, 
ne nos, cum calido fodiemus tásceraferro,
despenaseputent. (Pbars. IV, 509-512) 34

34 Ahí (1976:117-120; 149.201).

(IV, 488-495)

(N o caeremos, sin embargo, en la oscura nube de la guerra 
o  cuando las armas mezcladas envuelven en las tinieblas 
a los ejércitos [...]

la virtud oculta desaparece.
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(Ojalá, para que nuestra muerte única posea una mayor fama, 
nos prometan el perdón, que nos ordenen esperar la salvación, 
para que, cuando excavemos nuestras visceras con el cálido hierro, 
no piensen que estábamos desesperados).

Finalmente, el combate previo al suicidio en masa es sólo un aporte exqui
sito al monimentum que están realizando, la pincelada final que garantiza, tal 
como quería el comandante, que el atroz espectáculo sea un meditado -aunque 
perverso- acto racional, nunca fruto de la desesperación:

utque satis helio uisum est fluxisse cruoris
uersus ah hoste furor. (’Pbars. IV, 539-540)

(Cuando consideraron que la sangre derramada en el combate 
era suficiente, desvían su furia del enemigo).

Satisfechos con su obra, los soldados vuelven sus armas contra sus propios 
compañeros. El horror de sus acciones despliega un espectáculo monstruoso 
que subvierte aquello que los convierte en indómitos viros (IY 505), su virtus y su 
pistas3S:

nec uolnus adacüs
debeturgladiis: pencussum estpectoreferrum 
et iugulipressere manum. cum sorte cruenta 
fratribus incurruntfratres natusque parenti, 
haud trepidante tomen tato cum pondere dextra 
exegere enses. puteaferienúbus una
non repetiste fuit. (IX 560-566)

35 Rud¡ch(1997:133-134): *There existsyet anotherpsychological dimensión hinted at by the se- 
ductive appeal of suicide for the caesarían warriors. It suggest, despite the appearance ofpolitkal 
and personal loyalty, an emotional anarchism and an existential nihilism, a passion for destruction, 
and self-destruction for its own sake, an irwolvement with danger and risk, fon the verge o f the 
abyss/asinnerspiritualneed. Again, itisnotnecessaryto daim thatLucan Nmselfwasnecessarity 
conscious ofit".
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(La herida no se debe a los Radios 
dispuesto: El hierro fue golpeado por los pechos 
y los cuellos presionaron las manos. Cuando la suerte cruenta hace que 
los hermanos se enfrentaron a sus hermanos y el hijo a su padre, 
las espadas cumplieron sin embargo con todo su peso y no temblaron las 
manos: La única piedad que tuvieron los enloquecidos fue 
no repetir el golpe).

Los soldados se regocijan en su propia desesperación, en la creación de este 
pignora amoris que domina la escena:

[.. .Jdespectam amen luctm 
uictoresque suos uolíu specíart superbo
et mortem sentiré iuuat (IV, 568- 570)

(Se regocijan en contemplar
la luz despreciada y mirar con rostro altanero a sus vencedores 
y sentir la muerte).

Otro despliegue de valentía y horror se da en el libro VI: la increíble aristeíaát 
Esceva, que enfrenta él solo alas tropas de Pompeyo cuando intentan romper 
el asedio, se lleva a  cabo ante un público admirado que, curiosamente, luego 
de escuchar la arenga del soldado (Phars. V I, 150-165), es movido a  la contem
plación estética de la matanza y no a participar en día:

motát tantum uox illafetnorem, 
quantum non primo succendunt classica cante, 
mirantesque uirum atque auidi spectare secuntur 
scituri iuuenes, numero deprava ¿acoque
an plus quam mortem lártus dareL (Phars. VI, 165-169)

(A tanta locura los m ovió aquella voz, 
cuanto no encienden las trompetas con su primer canto, 
admirados y ávidos de contem plado, los jóvenes lo  siguen 
para saber si la virtud, sorprendida en inferioridad numérica 
y posición desfavorable ofrecería algo más que la muerte).
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A diferencia del discurso de Vulteyo, cargado de contenido filosófico y de 
sentencias estoicas, las palabras de Esceva son directas y propias de un curtido 
soldado: apela a la vergüenza de huir y faltar de los túmulos (VI, 150-154).

Si en la batalla naval frente a Marsella los vencedores se admiraban de la 
capacidad de César de generar estas lealtades monstruosas iam strage cruenta/ 
conspicitur cumulóla más, busüsque remittmt /  corpora tactores, ducibus tnirantíbus ulli /  
esse ducem tanti (E\£ 570-572), Esceva resulta el exemplum por excelencia de esta 
furiosa fider.

non paruo scmguine Maguí 
iste dies ierit. peteremfelicior umbras 
Caesaris in uoitu: testera huncfortuna negauit:
Pompeio laudante cadam. (Phars. V I, 157-160)

(N o pasará este día
con poca sangre del Magno. Buscaría feliz las sombras
ante el rostro de César: la Fortuna me ha negado este espectador,
caeré con Pompeyo alabándome).

El soldado es consciente de la presencia de un público e incluso desea, de 
manera similar a Medea, un espectador específico y particular.

Esceva encam a una virtus vaciada de contenido y completamente resignifica
da por el accionar del discurso lucaniano36. La virtud, para este soldado, es sólo 
un amor mortir.

incaluit uirtus, atque una caede refectus 
\soluat* ait pomas, Scaeuam qukumque subactum 
speratát. pacemgladio si quaerit ab isto 
Magnus, adorato summttat Caesare signa, 
an similem uestri segnemque adfata putatis?
Pompei uobis minar est causaeque senatus
quam mihi mortis amor. {Phars. V I, 240-246)

36 Rudich (1997:133): 7n the poet's eyes, Scaeva's heroism predictabfy manifested the perversión 
and corruption o f the major valué, virtus, a commitment to the senrice ofcivitas. Itisto h im  that 
one ofLucan 's bestdktum s applies: 'virtue in civil war is a heinous crime' (in armist Quam magnum 
virtus crimen dvibus esset, 6, 148)".
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Se reavivó su virtud, reanimado por esta sola muerte,
“que pague su pena, dice, cualquiera que espere ver 
a Esceva vencido. Si el Magno busca la paz de esta espada, 
que entregue sus insignias, venerando a César.
¿Acaso pensáis que yo soy igual a ustedes?
I Vuestro amor por Pompeyo y la causa del Senado 
es menor que m i amor por la muerte!”

La wrtuste Esceva es extrema, desmesurada y monstruosa, sólo un remedo 
deformado del concepto primigenio. Su propio cuerpo despedazado se trans
forma en el reflejo del horror que encam a y  despliega:

El espectáculo del heroísmo estoico y su subversión por la poética del horror de Séneca y Lucano

impronto stanús m sumáis osabas bastas. (VI, 186-195)

(El duro escudo resuena con los num erosos golpes 
y los fragmentos abollados del hueco casco abrasan 
sus sienes comprimidas, nada retiene sus órganos desnudos 
excepto las lanzas clavadas en lo profundo de sus huesos).

i

En medio del com bate, una flecha se dava en su  ojo izquierdo pero 3 , en  una 
desafiante muestra de valentía, la arranca, con  el óigano aun clavado en d ía , 
y la pisotea ante la mirada atónita de los soldados de Pompeyo {file mamferri 
neruorum et táñenla rumpitl adfixam uelbns ocub pendente sa&ttml intnpidus, tabanque 
suo cum borne calcat.Qfl, 214-219). El rostro de Esceva es un fid  reflejo de la ira 
y el Junrque alimentan su horrorosa virtud:

(VI, 224-225)

(La rabia le desfigura el rostro, la caca se desfigura 
a causa de la lluvia de sangre).
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La llegada del ejército cesariano libra a los pompeyanos de la vergüenza de 
haber sido vencidos por un solo viry los hombres de César levantan a Esceva 
como la viva imagen de la virtud: vivam magnae speciem virtuüs adorant (VI, 254).

Vemos cómo los personajes despliegan un muy coherente andamiaje estoico 
en su estructura profunda; sin embargo sus acciones son furiosas y desmesu
radas, resultando personajes subversores y confutadores del propio paradigma 
que los constituye discursivamente. La consciente espectacularidad de sus actos 
está profundamente enraizada en la concepción estoica del heroísmo, pero sólo 
son capaces de dar macabros y truculentos espectáculos que, lejos de ser mo
numentos a la puteis y a la virtus, despliegan horrorosos y deformados remedos 
de estos conceptos centrales para la conformación del vir Romatius.

Pasemos ahora a Trepanas. Ulises ha decretado la muerte de Astianacte, que 
será precipitado de la alta torre de Príamo. Polixena, por su parte, debe ser 
sacrificada como ofrenda al fantasma de Aquiles para que la flota griega pueda 
zarpar. Tanto la alta torre de Príamo como la tumba de Aquiles poseen las 
características de los antiguos anfiteatros. Las muertes de estos jóvenes son 
narradas por el mensajero a una desesperada Hécuba:

undique adfusa ducum 
plebisque turba ángitur; totum coit 
ratibus relictis vulgus. His colüsprocul 
aciem patmú liberam praebet loco, 
bis alta rupes, ctdus in cacumiru 
erecta summos turba libravit pedes.
Huncpinus, iUum laurus, hunc jagusgerit
extrema montis ille praerupú petit,
semusta at ille tecta vel saxtm mminens
muri cadentispressit, atque aliquis (nefas)
tumulo ferus spectator Hectoreo sedet. (Tro. 1076-86)

(Colmada por todos lados es rodeada
por la turba de jefes y soldados, todo el pueblo se reúne,
abandonadas las naves. A estos una colina alejada
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les permite ver con una amplia perspectiva, 
a aquellos, una alta roca en cuya cima se amontonan 
muchos en puntas de pie.
A  éste lo sostiene un pino, a aquél un laurel, a otro una encina, 
ese busca la parte más alta del bosque sacudido, 
uno cuelga de un techo quemado o  de una roca que sobresale 
de un muro en ruinas, y algún salvaje espectador (impiedad!) 
se sienta sobre el túmulo de Héctor).

Cada espectador busca caóticamente la mejor locación para apreciar el es
pectáculo, quizás emulando el comportamiento del bullicioso público romano 
de la época imperial. Hacen luego su entrada los “actores”: Ulises conduce al 
joven que, feroz y soberbio, desafia al jefe griego y en un últim o acto, se arroja 
desde lo  alto de la torre aun antes de ser empujado (w . 1091-1105). La actua
ción de Astianacte, su hidalguía y su valor, literalmente conm ueven al público:

moverat migan ac dures 
ipsum Udxen. non flet e turba omnium 
qui fletur. (Tro. 1098-1110)

(Había conm ovido al pueblo y a los caudillos, 
y al mismo Ulises. N o llora, de toda la multitud, 
quien es llorado);

Establecida la relación teatral, el horror hace su aparición en escena, el cuerpo 
del indefenso joven es destrozado y esparcido por la caída:

elisa casu; sigla clan corporis 
et ora et illas nobiles patris notas,
con,
soluta cervix silicis impulsa, capul 
ruptum cerebro pemtus exprtsso — iacet
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(Sus huesos yacen esparcidos
y destrozados por la pesada caída, la forma de su hermoso cuerpo
su rostro y el aquel parecido a su padre, las confundió
el peso arrojado a la tierra profunda;
su cuello se rompió por la caída contra las rocas, su cráneo
destrozado y su cerebro aplastado -  sólo queda
un cuerpo deformado).

Terminado este espectáculo, el público se apresura a buscar otro punto de ob
servación privilegiado para la segunda ‘función’; el paisaje ofrece nuevamente 
las condiciones necesarias para contemplar cómodamente el rito:

[tumuhtmque AchiUis] cuius extremum latus 
Rhoetea leni verberant fluctu vacia; 
adversa cingt campus et olivo levi 
erecta médium valiis includens locum 
crescit theatri more, concursum frequens 
implevit omne litus. (Tro. 1021-1026)

(La otra parte (de la tumba de Aquiles) la ciñe una llanura y un valle 
inclinado en una suave pendiente que rodea, 
a la manera de un teatro, su centro; una nutrida concurrencia 
llenó toda la costa).

Otra vez el mensajero define a la audiencia como spectatores37 que se conmue
ven ante la belleza y el valor de la víctima:

magiapars vulgi lems "■
odit scelus, spectatque. (Tro. 1028-1029) .

Una gran parte del vulgo inconstante 
odia el crimen, y lo contempla.

37 Boyle(1997: 20 ss).
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stupet omne migas, etfere cuncá mqgis 
peritura laudant. hos movet formae decus 
hos mollis aetas, hos vagae rerum mees;
movet animas omnes fords et Uto obvias. (Tro. 1043-1046)

(Queda estupefacto el vulgo y casi todos
alaban a quien está por morir. A estos los conmueve
su noble hermosura, a aquellos su juventud,
a otros la condición inconstante de las cosas;
a todos conmueve la fortaleza de su ánimo al enfrentar la muerte).

Se constituye, entonces, una relación teatral donde los espectadores se admi
ran y compadecen a la víctima (mirantur ac miseranturv. 1148)38. Inmediatamente 
se repiten las condiciones sacrificiales: la víctima indefensa marcha gallarda
mente e increpa feroz a su verdugo (audax virag) non tulit retro gradum;¡ conversa 
ad ictam stat truci mita ferox (w  1151-1152), desafiando tanto a su asesino como 
a la propia tumba del futuro esposo:

Ut dextra ferram penitus exacta abdidit, 
súbitas recepta morte prorupit crúor 
per mlnus ingens. Nec tomen moriens adhac 
deponit ánimos; ceádit \ ut acbiUi gpavem

factura terram, prona etirato ímpetu. (Tro. 1155-1159)

(Cuando su mano hundida profundamente extrajo 
el hierro, fluyó la sangre por la enorme herida y 
recibió la muerte. Tampoco entonces depuso su ánimo, 
cayó, y para hacer más pesada la tierra para Aquiles, 
se arrojo sobre ella con enfurecido ímpetu).

30 De Marinis (1997: 26-27): "Paralelamente, la relación teatral consiste también en una partici
pación activa del espectador, quien puede ser considerado plenamente como 'coproductor' del 
espectáculo: él es, en efecto, el constructor, parcialmente autónomo, de sus significadas".
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La cruenta inmolación de esta muchacha indefensa por parte del guerrero 
más salvaje de los argivos, da paso a una abominación y a un horror aún mayor:

non steát¡usas crúor,
Humove summa fluxit; obduxit statim
Saevusque totum sanguinem tumulus bibit. (Tro. 1162-1164)

(La sangre derramada no se estancó 
ni fluyó sobre el m ontículo de tierra; inmediatamente la succionó 
la tumba salvaje y se bebió toda la sangre).

La tumba cobra vida y se vuelve una m onstruosa encarnación de la sed de 
sangre39 de su dueño; tal es la potencia de esta que trasciende los límites de la 
muerte y aterra a los espectadores.

Cabe destacar que) si bien esta tragedia despliega escenarios propicios para 
estos espectáculos del horror, no se produce una subversión tan radical del 
paradigma estoico de heroicidad presente en los casos de Vulteyo y Esceva, 
simplemente porque tanto Astianacte com o Polixena no actúan según los re
quisitos del mismo. En ambos falta el com ponente activo que caracteriza la 
preparación minuciosa de las performance.í40 41 y, al no tener la posibilidad de ex
presarse en escena, tam poco despliegan sentencias o  conceptos estoicos donde 
sustentar su actuación, aunque hagan un admirable despliegue de valentía y 
constantiâ '. Astianacte se Comporta com o un cachorro enfurecido que en vano 
se esfuerza por atacar a su captor (w . 1093-1096) y el último acto de Polixena 
está caracterizado por un ¿rato ímpetu (v.1159). En Troyanas se instaura entonces 
este teatro del horror que abre las puertas y allana la escena para la entrada de 
su más profundo, radical y subversivo exponente en la figura de Atreo.

39 Ahí (1976: 84-87).
40 Cfr. nota 18.
41 Star (2006: 208-209).
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Atreo: El artista del horror
Entre el teatro del horror desplegado en Trepanas y la figura de Atreo com o 

artista del mismo, media la ñgura de Medea. En ella aparece por primera vez42, 
de manera inequívoca, la profunda conciencia teatral manifiesta en la prepara
ción y ejecución de su venganza Sin embargo, tal com o destacamos anterior
m ente en Troyanas, su naturaleza furiosa y las pasiones que la empujan no la 
convierten en una figura asimilable al sapiens esto ica

El magistral verso odit sedas, spectatque resume, en cierta medida, el estado 
interno de Jasón, el espectador por excelencia que requiere la venganza de Me
dea. La propia bruja es consciente de la necesidad de un público para que sus 
acciones posean significación y aprobación:

Nunchocag, anime; non in ocotito tibí est
perdónela artos; approbapopulo manum. (Med. 976-977)

(j Vamos, ánimo, hazlo! Tu virtud no debe perderse 
en secreto; aprueba tu obra con el pueblo).

Más tarde, se pone en juego una representación dentro de la misma represen
tación cuando Medea, la mabitas machmatrix facmorum (Med. 266), aparece en  
un nivel superior del escenario, sobre un tejado, debatiéndose entre continuar 
o no su terrible venganza y cediendo en su impulso (w . 982-991), peto
la aparición de Jasón reaviva las llamas de su furor.

Ecce et cresol, derat hoc untas mibi, 
spectatorisíe. mi adhucfacti ñor:
qtddqtad une isto fecimus scekris periL {Med. 992-994)

42 Seguim os la cronología relativa de i. Fitch (1981), que organiza las tragedias en tres grupos: 
tragedias tempranas (Ecí/po, Agamenón e Hipólito), tragedias medias {Tmyanaz Mecha y Hércules 
furioso) y tragedias tardías (Uestesy Fenfda$. Cfr. también Vbootti (2007:76-77).
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(Una gran alegría me invade aunque no lo quiera,
es más, aumenta. Sólo esto me faltaba,
ese com o espectador. Considero que nada
he hecho hasta ahora, cualquier crimen
que haya com etido sin que ese lo vea, no ha existido).

Al igual que Vulteyo, Medea es consciente que los despliegues de que esta 
desfigurada virtus vaciada de significado se pierden y carecen de sentido, si no 
son desplegados ante una audiencia de espectadores que den cuenta de ellos.

Medea se regodea en una voluptuosidad estética, su obra será ontológicam en- 
te confirmada en tanto representación gracias a la presencia de espectadores y, 
específicamente, de uno en particular. E l objeto estético, o la representación, 
sólo adquiere sentido en tanto se instaure una relación teatral que com plete y 
actualice sus posibilidades significativas; Medea resume estos com plejos con
ceptos relaciónales de manera precisa: si no es visto, no adquiere existencia 
válida. La profundidad de su conciencia teatral allana el camino para que, en 
la figura Atreo, Séneca pueda desplegar todo el alcance poético y m etapoético 
de su proyecto creador.

El rey realiza la macabra ceremonia de inmolación (y cocción) de sus sobri
nos en los profundos y oscuros penetrada del palacio de Pélope, acompañado 
por una turba de esclavos y el mismo mensajero que narrará el crimen. El re
lato, rico en detalles, hace repetidas veces hincapié en el obsesivo y m eticuloso 
actuar del rey:

seruatur omnis ordo, m tantum nefas 
non rite fiat. CHORVS: (¿nis manum ferro admouetí 
NVNTIVS: Ipse est sácenlos, ipsefunesta prece 
leíale carmen ore molento canit. 
stat ipse ad aras, ipse denotos neci 
contrectat et componit etferro admouet; 
attendit ipse - nuüapars sacriperit. (Ihy. 689- 695)
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(Todo se lleva a cabo con orden y cuidado, 
para que un crimen tan grande no se realice fuera del rito.
[Co.]: <¿Qué mano blande el hierro? [Mens.]: Él mismo oficia de sacerdote, 
él mismo entona el canto letal con boca violenta.
Él mismo se alza junto al altar, él mismo manipula a los condenados, 
los ordena y blande el hierro, él mismo dispone todo 
- ninguna parte del rito es descuidada).

Aquí el mensajero pronuncia palabras claves muy específicas, los términos 
ordo y  rite prácticamente no pueden traducirse sin perder gran parte de su carga 
semántica, la ceremonia no puede hacerse sin un orden racional y premeditado, 
crimen tan grande no puede carecer del carácter sacro y numinoso. Luego, 
la repetición casi obsesiva del pronombre ipse refuerza la preocupación y la 
dedicación de Atreo. Se encarga él mismo de todos los aspectos importantes, 
ningún detalle será ignorado o descuidado {nuilaparssacriperita. 695), a medida 
que se acerca la hora final las señales y los prodigios se suceden uno tras otro43, 
Atreo persiste inconmovible:

sic dirus Atreus capita deuota impiae 
speculatur irae. Quem prius mactet sibi 
dubitat, secunda deinde quem caede immoleL 
nec interest, sed dubitat et saeuum scelus 
iuuat ordinare. (Tby. 712- 716)

(Así Atreo contempla terrible las cabezas consagradas 
a su impía ira. Duda a quién sacrificará primero 
y a quién inmolará después. No importa, pero duda 
y se complace en disponer ordenadamente un comen cruel).

43 Séneca, Thyestes, 696 ss.
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Este pasaje nos trae a la memoria al Velázquez de “Las Meninas”, ligera
mente alejado de su m odelo, volcándose hacia su costado, suspendido en un 
keúrós artístico entre la tela y el pincel, con su brazo suspendido contemplando 
su obra, a punto de desplegar el volumen del espectáculo al dar la primera o 
última pincelada44.

El 'artista* toma una pequeña distancia para abarcar con su mirada la obra 
a realizar {dirus Atreus [...] speculaturw. 712-713), surge entonces la duda, pero 
nada tiene ésta que ver con el remordimiento o  el miedo, no nace de una 
contradicción ética, moral o  legal: la duda es estética. El asesino se regodea 
en organizar y disponer de manera ordenada, meticulosa - artística al fin- los 
elementos constitutivos de su obra: ¿Quién cae primero? ¿Quién después? (w. 
713-714). En el verso 715 polemizan de manera irreconciliable el plano ético 
y el estético, en detrimento del primero, por supuesto: nec interest, sed dubitaU 
N o importa moral o  éticamente quién caiga primero, no hay remordimiento 
o pena alguna, la duda obedece al plano del arte, al espacio de la performance4S.

He aquí la inversión absoluta del héroe estoico, se han trastrocado el orden 
y las prioridades, pero el armazón está intacto y estructura al personaje y su 
conducta. En vez de morir dignamente y de modo inspirador para el mundo, 
Atreo mata cruelmente y aterra a la posteridad, pero el sustrato es común. 
Puede apreciarse entonces otro de los puntos fundamentales de la tragedia y la 
poética senecana al poner en escena las paradojas y las problemáticas estoicas, 
los aspectos de la doctrina que preocupaban al filósofo y regodeaban al poeta.

Culminada su obra, Atreo pronuncia las siguientes palabras, cuyos ecos ho- 
racianos son evidentes: ti

Aequalis astrisgradioret cmdossuper
altum superbo uerüce attingenspolum. (TAy. 884-885)

(Igual que un astro avanzo y por encima de todos 
alcanzo el alto polo con mi cabeza soberbia).

44 Foucault(1999:13-25).
45 Rosenm eyer(1989:77).

174 REC n° 38 (2011) 151 -180



El espectáculo del heroísmo estoico y su subversión por la poética del horror de Séneca y Lucano

En la Odal, 1 Horacio proclama que si Mecenas lo  considera parte del selecto 
grupo de los poetas, él tocaría las estrellas con su cabeza enhiesta46 47. La imagen 
es idéntica, Atreo entra en escena igual que un astro y tocando soberbiamente 
el cielo: se ha consagrado com o artista, su obra ha sido concluida. Peto esto  
no es suficiente, Atreo desea contemplar sus efectos inmediatos, regodearse 
artísticamente en lo que podríamos llamar la decepción* de su obra:

Turbafamularis, fores 
temptí. relaxa, festa palefiat domus.
Ubet uidere, capeta natorum intuens,
quos det colores, uerba quae primas dolor
ejjmdat aut ut spirilu expulso stupens
corpus rigescat. Fruclus hic opera mei esL
miserum uidere nolo, sed dumfitmiser. (Tby. 903-907)

(Esclavos, abrid las puertas 
del templo, qíie la casa despliegue el festejo.
Me agrada contemplar esto: al ver las cabezas de sus hijos
qué colores tomará, qué palabras proferirá
su primera pena o  cóm o su cuerpo sin aliento
se quedará rígido. Este es el fruto de mi trabajo
no deseo verlo desdichado, sino ver cóm o se vuelve desdichado).

Las puertas se abren com o un gran telón para que Atreo pueda ver su obra 
en acción y regodearse en los efectos que ésta produce. El fruto de su trabajo 
será apreciar estéticam ente la reacción del receptor en el mismo m om ento que 
se producen (v. 907). Llega incluso a  lamentarse de la existencia, si podem os 
llamada así, de una tradición en lo que respecta a su obra:

46 Horacio, Odas 1,1, w . 35-36: “Quodsi melyricis uatibus inseres,f subtimi feríam sidera uertice0. 
Cfr. también Vizzotti (2006:528-535).
47 La palabra colores no sólo hace alusión al talante de Uestes, sino que es un término técnico muy 
específico del campo retórico, c fr Goldberg (1996:272): *The word cobres can refer not oníy to 
facial complexión. Those schoded fn rhetoric, which o f course means Séneca and his audlence, 
would also hear in color fts technkaJ sense, Le. the kindofpiea a speaker malees, the fíne ofargu- 
ment, th e 'complexión' he puts on the case at hand. Thought never more than toóse assemtíage 
o f altitudes, postures, and rattonates, the colores were nevertfretess fundamental to dedamation, 
where success often depended on the apt and Inventivo twists given to famifíar topics0.
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Vidit infandas domus
Odrysia metisas - fateor, immane esí scelus, \
sed occupalum; maius hoc aliquid dobr
inueniat. (T/jy. 272-275)

(Ya contempló esta casa odrisia 
las mesas funestas - Lo reconozco: el crimen es gigantesco, 
pero ya fue realizado. Que mi dolor encuentre algo 
aún más grande).

Como buen artista, Atreo es consciente de la existencia de precursores, y 
también es consciente de que debe superarlos.

La conciencia estética es uno de los rasgos que más acercan al rey al paradig
ma del héroe estoico. Hasta tal punto llega que, cuando percibe que su audien
cia de inmortales ha huido, que su obra se ha quedado sin público, pronuncia 
las siguientes palabras: ••

utinam quidem tenere furientes déos 
possem, et coactos trahere, utultricem dapem 
omnes uiderent! (Jby, 893- 895)

(Ojalá pudiera yo retener incluso a los dioses que huyen 
y forzarlos a regresar^ Para que todos contemplen 
el banquete de la venganza).

Finalmente, si el héroe estoico prolongaba, articulaba e incluso disfrutaba de 
los momentos más terribles de su vida, cuando se ponía a prueba su tempera
mento, Atreo hace exactamente lo mismo al otro lado del espectro, en las an
típodas de la virtud, pero mostrando la misma constantia48. En Atreo podemos 
encontrar un sistemático y obsesivo despliegue de estos recursos y elementos 
en la consecución de su obra: prolonga, dispone cuidada y ordenadamente,

48 Star (2006: 207-244).
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* analiza y lleva a cabo de un modo eminentemente estético su cruel venganza.
El sólido y profundo andamiaje estoico de este personaje, paradigma del 

gobernante violento e irascible, antítesis del iustus rex anhelado por Séneca,
* es un vehículo ideal para plantear, problematizar y poetizar los aspectos más 

controvertidos del pensamiento senecano.

Conclusión
Así como Catón, en Depromdmtia,, despliega su muerte como el más hermoso 

espectáculo que los dioses puedan contemplar, los personajes estudiados llevan 
a cabo sus crímenes con una profunda concepción teatral y son conscientes de 
formar parte de un spectaculum que debe ser observado, completado y significa
do por un público espectador. Este público es condición necesaria y absoluta 
para la existencia e inteligibilidad de estos espectáculos del horror desplegados 

*. en el marco de la épica lucaniana y la tragedia de Séneca.
Lucano lleva al extremo las posibilidades dramáticas del género épico: Vulte- 

yo y Esceva despliegan sus furiosas acciones a la maneta de textos espectacu-
* lares en escenarios naturales y ante públicos ávidos de contemplar el desmesu-
* rado espectáculo de su miUúaepistas. El horror que enmarca estas acciones, que 

en otro contexto hubiesen sido nobles y valientes, transfigura y convierte en
, grotescos criminales a estos varones empujados por una ratio desequilibrada y

furiosa. Las virtudes y los conceptos estoicos en los que se sustenta y justifica 
esta concepción de heroicidad se ven vaciados de significado por el espectacu
lar horror que caracteriza las acciones de estos soldados.

El género trágico, por su parte, ofrece un mayor y más rico abanico de po
sibilidades para explorar la espectacularidad de las acciones y los límites de la 
representación dentro de la representación. En Trvyanas, Séneca nos ofrece un 
verdadero teatro del horror que, si bien no desestabiliza el paradigma estoico 
de heroicidad de manera tan radical, pone en juego la cuestión del teatro dentro 
del teatro y abre el abanico de posibilidades escénicas que serán aprovechadas 
por el autor en otras tragedias49. En las obras estudiadas puede apreciarse un 
claro crescendo, tanto en la profundidad de la conciencia teatral de ios perso- 

^ najes, como en el grado de desestabilización y subversión de los paradigmas

49 Fitch <1981).
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filosóficos y poéticos que enmarcan las acciones: entre los cruentos sacrifi
cios de las víctimas inocentes en escenarios naturales dispuestos theatri more de 
Traíanos y la figura de Atreo aparece la figura de Medea quien, si bien presenta 
una voluntad expresa de establecer una relación teatral para que sus crímenes 
cobren una significación completa, no posee la potencia desestabilizadora ni la 
profundidad subversiva de este último.

Las acciones se conciben y ejecutan como espectáculos que resultan siem
pre incompletos, si carecen de destinatarios que actualicen sus potencialidades 
significativas y comunicativas50. Los personajes conciben estéticamente sus ac
ciones hasta el mínimo detalle, dando -como Velázquez- ese paso atrás que 
permite abarcar con la mirada la obra en progreso, buscando la perspectiva 
que les permita aplicar la pincelada precisa que la culmine. Por otro lado, las 
matanzas son puestas en escena sobre escenarios muy específicos y particulares 
yante audiencias necesarias, requeridas incluso por los mismos actores. Esceva, 
el rudo soldado cesariano, se contenta, a falta de César como testigo, con caer 
ante la mirada de los soldados de Pompeyo, ya que no ha tenido, como Medea, 
la suerte de poder ejecutar su obra ante su espectador anhelado.

Atreo, finalmente, es el artista del horror por excelencia51, resultando casi un 
alter eg> furibundo del propio Séneca. Aparece en el texto como el creador de 
una truculenta tragedia y despliega todas las características de un dramaturgo 
profesional, considerando la existencia y los requerimientos de una tradición 
mítica y literaria, la necesidad imperiosa de innovar sobre la misma -Jatear, im
mane est scelus, /  sed occupatum; maius hoc aliqtád dolor /  inumiat. (Tby. 272-275)- y 
exigiendo de manera casi diabólica la presencia de un público que dé existencia 
y validez ontológica a su horroroso espectáculo. Los crímenes sólo existen y 
cobran sentido en tanto se establezca una relación teatral entre las partes im

50 De Marinis (1997: 25): "Considerándolo bien, el espectáculo ni siquiera tiene un existencia ver
daderamente autónoma, de entidad finita y completa en sí misma: al contrario, adquiere sentido, 
se hace inteligible, comienza realmente a existir en cuanto tal, esto es, como hecho estético y 
semiótico, sólo en relación con las ya mencionadas instancias de su producción y de su recepción 
(mejor dicho, de sus recepciones). Incluso se podría decir que lo que realmente existe, al menos 
desde el punto de vista sem iótico, no es el espectáculo sino la relación teatral, entendiendo por 
ello sobre todo la relación actor-espectador, y además los otros diversos procesos comunicativos e 
interrelacionales del cual un espectador es estímulo y ocasión desde su primera concepción hasta 
la fruición del público".
51 Schiesaro (1994:196-210).
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piteadas, o incluso de maneta más radical, tal como lo dice la propia Medea, 
no adquieren siquiera existencia si no son contemplados y significados por una 
audiencia competente.

Quizás la característica más interesante e innovadora de las poéticas sene- 
canas y lucanianas sea la profunda representación auto-reflexiva de las perfor
mances, tanto teatrales como criminales, donde la disposición y ejecución de las 
matanzas se despliegan a la manera de textos espectaculares52: desde los exempla 
virorum desplegados por Vulteyo y Esceva hasta obra maestra de Atreo, donde 
las figuras del héroe estoico, del autor y del criminal se ven amalgamadas y su
perpuestas en un complejísimo juego de espejos deformantes, pasando portas 
tragedias (Trqyanas y Medea) que preparan la escena e instauran las condiciones 
necesarias para la ejecución de esta representación dentro de la representación, 
los textos-en-la-historia ofrecen en su interior estos textos-en-situación53 en los 
cuales es posible detectar un crescendo en la conciencia teatral de los persona
jes. Esta conciencia teatral, esta seguridad de formar parte de un espectáculo 
eminentemente relacional, vincula a los personajes con el paradigma estoico de 
heroicidad, peto sólo para subvertirlo de manera radical a través del horror que 
despliega el espectáculo.
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Resumen
Los estudiosos de la bucólica teocritea suelen repetir tres errores en la lectu

ra de los idilios: confusión entre poesía pastoril y bucólica, clasificación de la 
bucólica como poesía realista e insistencia en el carácter irónico de los idilios 
bucólicos de Teócrito. El presente artículo repasa una serie de importantes 
contribuciones de los últimos cuarenta años en las que estudiosos europeos y 
americanos caen en un uso irreflexivo de estos tres lugares comunes, y propo
ne algunas tesis para retornar a una lectura de los textos bucólicos libre de los 
prejuicios y errores acumulados con el paso del tiempo.
Palabras clave: poesía bucólica vs. poesía pastoril - realismo - ironía.

Abstraer
Three mistakes are currendy and almost without discussion ¡ntroduced by 

many classical scholars in their reading of the bucolic poetry o f  Theocritus: 
confusión between pastoral and bucolic poetry, classification o f his bucolic 
poetry as realistic, and the statement o f its typical irony. This paper examines 
main contributions o f the last thirty or forty years in which scholars belonging 
to different European and American schools make unreflected use of these 
three common places, and proposes a serial o f theses in order to return to a 
reading of Theocritus bucolic-texts without the burden o f the accumulated 
prejudices and errors.
Keywords: bucolic poetry vs. pastoral poetry - realism - irony.
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Los poetas helenísticos han tenido una suerte impar. Después del período de 
intensa recepción por parte de los neotéricos, muchos desaparecieron parcial 
o totalmente del horizonte de lectura europeo para reaparecer recién en los 
siglos XIX y XX, en la mayoría de los casos en forma fragmentaria y reducidos 
al dominio de filólogos e historiadores. Si dejamos de lado la transmisión ín
tegra de las Argonáuticas de Apolonio Rodio, ni siquiera un poeta del calibre de 
Calimaco, una parte fundamental de cuya obra nos ha llegado en fragmentos, 
pudo superar esta prueba histórica. Los idilios bucólicos de Teócrito fueron en 
cambio objeto de una sostenida recepción, en cuyo desarrollo queda al mismo 
tiempo en evidencia la otra cara de la medalla: en el amplísimo círculo de sus 
lectores surgieron y surgen aún interpretaciones muy dispares y encontrados 
juicios estéticos. Unas y otros parecen encontrar apoyo en los diferentes planos 
de significación con que juegan los idilios bucólicos, que colocan en especial 
al filólogo en un terreno lábil, donde es difícil hallar certezas. Algunas, sin 
embargo, son posibles. Con las tesis que presento, y en las que incluyo tanto 
interpretaciones de otros estudiosos como mías, propongo un replanteo crí
tico de aspectos fundamentales de la bucólica teocritea. Aunque se trata en 
diversos casos de terreno conocido en las investigaciones sobre la poética del 
siracusano, entiendo que el resumen y discusión de algunos de los errores me
todológicos más arraigados entre los filólogos puede ayudar a desembarazar la 
lectura de los idilios bucólicos de ciertos persistentes prejuicios. Me concen
traré fundamentalmente en tres lugares comunes que siguen acompañando la 
lectura de la bucólica teocritea1: la clasificación indiferenciadora de los idilios 
como ‘poesía bucólica’ o ‘poesía pastoril o pastoral’; el realismo como categoría 
estética característica de la bucólica de Teócrito; la ironía como marca distintiva 
de su poética1 2.
1. La literatura pastoril o pastoral, que perduró como género literario a lo largo 
de los siglos gracias a la inmensa popularidad de las églogas de Virgilio en la 
Edad Media y en el Renacimiento, llegó -en un extremo de convencionalismos-

1 Es abundantísima la bibliografía sobre los problemas que en estas páginas discuto, por lo que me 
limitaré en todos los casos a una selección de algunos textos ejemplares o de especial relevancia.
2 En la misma línea de análisis pueden entrar otros puntos metodológicamente discutibles como 
el de las inferencias biográficas sobre Teócrito a partir de evidencias internas de los idilios, método 
de recuperación histórica a partir de textos ficcionales que tiene su punto de arranque ya en los 
escolios.
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hasta bien avanzado el siglo XVIII, cuando desapareció casi por completo de 
-i la cultura europea como efecto de las purificaciones estéticas y, no en última

instancia, políticas operadas por el Sturm mid Drang y por el pensamiento ilus
trado. En este largo capítulo de la literatura europea la recepción de Teócrito 
se desenvolvió más bien como apéndice de la de Virgilio. Este desarrollo mi
lenario fue llevando la poesía bucólica de la Antigüedad clásica a un proceso 
de “pastorilización”, neologismo con el que quisiera señalar la operación de 
vaciamiento del ‘programa poético’ de la bucólica antigua, incluida la virgiliana. 
La consecuencia fue un tipo de literatura que favorecía la minucia y el artificio 
en la ‘presentación’ de un asunto circunstanciado: un determinado paisaje, pas
tores ocupados en la custodia del ganado propio o ajeno, pastores enamorados 
que sufren penas de amor y de los cuales algunos cantan, acompañados o no de 
instrumentos musicales. Este derivado se constituye así en una nueva expresión 
poética, con otras marcas genéricas. Es por ello necesario distinguir entre este 
resultado histórico-literario y la bucólica antigua que, de Teócrito a Virgilio, 
está caracterizada por el movimiento autorreflexivo o metapoético, es decir, 

„ por el hecho de ser poesía sobre el ‘canto’ de los pastores3, poesía sobre poesía
_ La confusión o indistinción terminológica entre poesía o literatura pastoril,

o pastoral, y poesía bucólica es el primer paso para anular las diferencias entre 
ambos géneros. Es lo que ocurre en el caso de Berrid Effe, divulgador en las 
universidades de habla alemana de una línea simplificadora de interpretación 
de lo que entiende por poesía bucólica y poesía de pastores4. Ya en el primero 
de sus trabajos, en 1977, proclamaba la legitimidad de ocuparse de la génesis 
de un género literario qué presentaba de un modo vago y generalizador como 
“de gran importancia en la Antigüedad, la Edad Media y la Edad Moderna”5. 
En su último volumen sobre el tema reitera su voluntad expresa de mantener 
el concepto de “un género bucólico” -constituido por lo que antes ha llamado

3 “[Ojie hexametrísche Hirtendichtung derAntike ist nictrt Dkhtung Qber Hirten, sondem Dtch- 
tung von Hirtengesang" (la poesía de pastores hexamétrica de la Antigüedad no es poesía sobre 
pastores, sino poesía sobre el canto de pastores), Schm idt (1987: 16), cfr. Schmidt (1972: 107 
ss). El canto de los pastores está tematizado inclusive en el id. 4, 32, poema en que los pastores 
no cantan, así como lo estará luego en la égloga I de Virgilio, sólo en apariencia una excepción, 
ya que Titira aparece "siluestrem tenui musam [meditatus/ auena"y enseñando a "resonare /.../ 
Amarylíida siluas".
4 El primero de estos estudios es Effe (1977) como compilador, Theokrit und die griechische Buko-
lik, Darmstadt 1986; junto con G. Binder (1989 y 2001).
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Pastoraldkhtmg, poesía pastoril-, que incluye desde las églogas de Virgilio o la 
novela de Longo hasta los dramas de Tasso o los idilios de GeGner, aunque 
para ello tenga que contentarse con una “simplificación de la complejidad his
tórica” en beneficio de una clara descripción de “los rasgos esenciales, consti
tutivos del género” 6. Según esto, la “simplificación” de la evidente complejidad 
histórica (perspectiva diacrónica) tiene por objetivo lograr claridad en lo que es 
la esencia del género (perspectiva sistemática), de la que en principio sólo dice 
que es temática. El resultado de su análisis, sin embargo, contradice el propósi
to clarificador, ya que las interpretaciones de la bucólica antigua lo llevan, erró
neamente, a identificar como la “función temática dominante”, en la que en
cuentra la esencia del género bucólico en sus casi dos mil años de recorrido, su 
carácter de literatura de evasión. La marca distintiva de todo el género es, según 
afirma, la propuesta de un proyecto alternativo que presenta un mundo com
pletamente diferente y mejor que el de la realidad fastidiosa e insuficiente7. A 
esta concepción corresponde el género bucólico como plasmación poética de 
la Edad de Oro, de la Arcadia o del Edén -todos lugares ideales proyectados 
por el deseo humano de paz, armonía y belleza-, o su interpretación como lite
ratura utópica8. Prueba del arraigo de este tipo de generalizaciones es What ¿s 
Pastora/?, publicado por Paul Alpers (1997). El autor, indiferente a las fundadas 
diferenciaciones entre poesía bucólica y poesía o literatura pastoril desarrolla

s “(IchJ darf [...] die Legitimitat einer literaturhistoríschen Problemstellung betonen, die das [...] 
Phanomen der Genese einer literarischen Gattung betrífft, zumaI einer sotchen Gattung, der viele 
Jahrhunderte hindurch in Antike, Mittelalter und Neuzeit eine groQe Bedeutung zugekommen ist 
[...]" (Me permito subrayar la legitimidad de una problemática histórico-literaria que toca al fenó
meno de la génesis de un género literario al que le cupo una gran importancia en la Antigüedad, 
la Edad Media y la Modernidad), Effe (1977:6). Esta posición fundamental de Effe no ha cambiado 
a lo largo del tiempo.
6 Cfr. Effe (2001: 12).
7 a[D}Íe dominierende thematische Funktion (... besteht darin], daB mit ihr aus einem Gefühl des 
Ungenügens und Qberdrusses an den realen Zustánden heraus der ais belastend oder defizient 
empfundenen Wirkiichkeit die Móglichkeit einer ganz anderen, besseren Welt gegenübergestellt 
[wird ...]: also [eine Uteratur. die] Evastonscharakterbesitzt"Effe (20 0 1:13).
8 Es éste otro de los lugares comunes no revisados por los filólogos, como lo prueban Lawall (1967: 
1 0), que también habla de poesía de evasión; Effe (1977:7); García Teijeiro/Molinos Tejada (1986: 
31), e inclusive Serrao (1971:68). Poggbli (1975: 5), habla sin mayores preámbulos de Garden of 
Edén. Cfr. Schmidt (1987: 13 ss), quien ve en la transferencia de carácter utópico a la poesía bu
cólica un mero reflejo, no reflexionado, que lleva a ciertos estudiosos a aplicar al género fundador 
las mismas categorías que encuentran en la poesía pastoril moderna.
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das en los últimos decenios, representa un retorno a la imprecisión semántica. 
En el prefacio al volumen aclara que maneja un concepto formalista de la pas
toral y de su historia literaria que lo lleva a considerar como su centralfiction a 
los pastores y la vida que llevan, lo que ejemplifica luego con una serie de obras 
literarias desde el helenismo hasta nuestros días9. Una tal reducción analítica y 
terminológica, originada en una simplificación de la conciencia histórica (cultu
ral, lingüística, literaria), compromete la comprensión de la esencia de la poesía 
bucólica teocritea10 11.

No se trata de negar la evolución de un género, sino de acercarse a ella con 
adecuados instrumentos hermenéuticos. En esto se ha concentrado desde los 
años setenta del siglo pasado una serie de filólogos que ha venido precisando 
los límites entre poesía bucólica, poesía pastoril y género pastoril. Ya en 1972 
argumenta Schmidt con agudeza sobre la importancia de llamar bucólica sólo 
a la bucólica antigua, y de evitar el término “pastoral” para referirse a ella11. 
“Bucólico”, agrega, es un adjetivo que aparece por primera vez en Teócrito, re
ferido al canto (p 018O) o a la Musa (McO oa)12. Mas de diez años más tarde Hal- 
perin dedica un entero libro bajo el título de Before Pastoral a precisar cuál es el 
origen de la poesía bucólica y qué la caracteriza, destacando muy especialmente 
su pertenencia al epos como un rasgo insoslayable de la definición13. También 
Bernsdorff hace en la introducción a Hirten in der nkbt-bukolischen Dichtung des 
Helknismus una distinción entre “mundo de pastores” y “pastoral”, por un lado, 
y el adjetivo “bucólico” por el otro. Aplica los dos primeros términos a aque
llos textos que tienen que ver con pastores, un uso que remite al latín pastomUs.

9 Alpers (1996: 10). En Alpers (1996: 8 ) se encuentra la afirmación: “Literary pastoral first appea- 
red in classical antiquity, and it had an enormous vogve in the Renaissance". Un autor más, enton
ces, que en su afán por encontrar similitudes y líneas fundamentales entre las obras que estudia 
olvida los rasgos diferenciadores, que son los que permiten configurarlas genéricamente.
10 La indiferencia de Effe frente a fas radicales mutaciones que sufre la poesía de pastores desde 
la Antigüedad a la Edad Moderna se manifiesta también en la indistinción con que emplea los 
términos "idilio" e “ idílico", unas veces para designar la poesía de Teócrito, otras en la acepción 
moderna.
11 Schmidt (1972: 11-17).
12 Schmidt (1972: 18).
13 Halperin (1983: 249-266). Halperin sigue expresamente (cfr. Haíperin 1983: 18) la huella de 
su maestro van Sickle (1975: 45-72). Nauta (1990: 120) critica la desproporcionada pretensión 
de Halperin de llegar a la antigua definición de poesía bucólica, sobre la cual, según Nauta, no se 
puede hablar de manera absoluta.
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‘‘Bucólico”, en cambio, lo emplea en dos sentidos: 1) para designar toda la poe
sía transmitida de Teócrito, Mosco y Bión, para lo que se apoya en los escolios a 
Apolonio Rodio 1,1236 y en otras fuentes antiguas; 2) refiriéndose a rasgos de 
la poesía de Teócrito dentro de una tipología ideal que pueda tener recepción 
por ejemplo en Virgilio (así el empleo del dórico, el canto amebeo, etc.)14. Tales 
definiciones parecen más bien funcionales a los intereses que persigue Bems- 
dotff en su estudio y son sólo tangencialmente relevantes para la comprensión 
del problema que nos ocupa, pero interesan por el empeño propedéutico que 
pone el autor, conciente de las dificultades que ocasiona la indiferencia termi
nológica, en determinar en qué sentido emplea los vocablos.

A la definición genérica tendrá que servir de base la precisión semántica. Es 
la línea crítica adoptada por Ruurd Nauta, quien ante todo llama la atención 
sobre la discrepancia de criterios -a veces la forma, a veces el contenido, a veces 
otros- en que muchas veces se funda la distinción de géneros literarios en las 
comunidades literarias concretas15. Por ello, su propuesta para la comprensión 
del programa poético en el que se encuadra originariamente un texto es atender 
a dicha comunidad literaria, y darle a la recepción todo el peso que tiene en la 
constitución genérica, dado que sólo se puede hablar de género a partir de la 
recepción del texto fundador en un segundo texto16. Propone asignar la palabra 
“género” al fenómeno que resulta de esta perspectiva histórica, dejando para la 
consideración teórica, es decir, la distinción entre forma narrativa, dramática o 
mixta, el término “modo”, tal como hace Genette17. Esta afirmación lleva en 
primer lugar a tomar conciencia, como se ha dicho más arriba, de que de acuer
do a la forma métrica de los idilios la poesía bucólica de Teócrito era conside
rada en la Antigüedad epps. Al mismo tiempo, y gracias a los testimonios de 
Teócrito, Mosco, el Anecdoton Estense y la Suda18, en que se designa al grupo

14 Bernsdorff (2001:10-12).
15 Nauta (1 9 9 0 :117) habla de “konkrete Uterarísche G em einschaftenDe las dificultades con las 
que debe enfrentarse el estudio de los géneros literarios en la Antigüedad da cuenta Cairns (1972: 
31-33).
16 Cfr. Nauta (1990: 118-120). Un claro ejemplo en la literatura española lo ofrece la novela 
picaresca, denominación que sólo se puede aplicar al Lazarillo retrospectivamente, a partir de la 
publicación del Guzmán de Alfarache en 1599.
17 Genette (1986:89-159).
18 Teócrito I, 2 0 ,1 20  y las Musas bucólicas de los versos intercalares 64, 70, 73, 76, 79, Teócrito 
V, 44, 60, 68, Teócrito Vil, 36; Mosco III. 94-95; Anth. Pal. 9.205; Anecd. Est. 7.8 W.; Suda s. v. 
©eÓKpttcK; y Móo#*;.
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de estos poemas como {tooicofcKá, se puede afirmar que es en la Antigüedad 
donde surgió la designación de poesía bucólica para un género independiente 
dentro de la poesía épica. De esto ofrece también testimonio el epigrama de 
Artemidoro de Tarsos (primera mitad del siglo I a. C) que aparece en los es
colios a Teócrito y en la Antología Griegal9, y que seguramente encabezaba su 
edición de los poetas bucólicos. Sobre la base de este fundamento histórico, 
Nauta distingue entre a) poesía de pastores (iHirtendichtmg), a saber aquella en 
la que el medio pastoril es dominante; b) poesía pastoral o pastoril {pastorak 
Hirtmdichtmg), y c) poesía bucólica (Bukolik)20. La poesía de pastores y la poesía 
pastoril, históricamente posteriores a los idilios teocriteos, pueden pertenecer 
al género lírico; la poesía bucólica, no 21.

De acuerdo a lo anterior resulta evidente, en mi opinión, que en el desarro
llo del género se revirtió la relación entre elementos del contenido, es decir 
“pastores”, “animales cuidados por pastores”, “paisaje en el que se mueven 
pastores con su ganado”, y esencia o idea del género. En una transposición 
semántica según el principio deparspro tota o contmenspro contento, los elementos 
constitutivos del género pasan a transformarse en la esencia genérica misma. 
Y es así como los mencionados contenidos de la poesía bucólica, que también 
pueden encontrarse, por ejemplo, en la poesía homérica, en la hesiodea o en 
poemas geórgicos, se constituyen en la cifra o el código de comprensión de la 
poesía bucólica y de la literatura pastoril. Su mera presencia está sin embargo 
muy lejos de ser prueba suficiente de pertenencia22.

Theocritus Traditus: algunas tesis acerca de la lectura de la poesía bucólica teocritea

19 Wendel: Prolegomena G y Antología Griega: 9.205.
20 Esta distinción coincide con la línea expuesta por Schmidt, (1972:11-19) y Schmidt (1987:16).
21 A pesar de nuestro acuerdo con los fundamentos de la distinción de Nauta, no coincidimos con 
él en dos puntos: por un lado, en la restricción del género pastoril a la poesía, ya que más preciso 
sería hablar de literatura pastoril, con lo que incluiríamos, para poner un caso, a Longo; por otro 
lado, en que la poesía de pastores sea necesariamente posterior a la poesía bucólica, dado que no 
sabemos con exactitud cuándo se compusieron muchos de los epigramas de ambiente pastorí!. 
Un resumen de las dificultades que enfrenta ei estudioso que quiere precisar ia cronología de los 
epigramas de ambiente pastoril se encuentra en Bemsdorff (2001:128).
22 Un ejemplo hiperbólico de esta tendencia indiferenciadora se encuentra en Manuel Fernández 
Galiano 1984, un volumen sobre “poesía pastoril grecolatina0 que reúne, en lo que hace a la 
literatura griega, desde Homero y Hesíodo hasta Estesfcoro, Eurípides, Sofrón, Fílóxeno, Calim a
co, siguiendo como criterio único el de la presencia de pasteras en b s textos (cfr. pp. 7 -8 ), tero 
también H. Beckby, 1975: 354 habla de “bukolische Sierren"(“escenas bucólicas") en Homero.
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Sin desconocer la importancia circunstancial que pueden tener los escolios 
para la comprensión de los idilios, de lo dicho podemos deducir que hay que -¡
privilegiar la consideración de lo que presentan los mismos poemas tanto en el 
momento de su producción como en el de su recepción. En los escolios, canto 
bucólico y Musa bucólica no se comentan especialmente, porque se entienden 
simplemente como canto o Musa “de pastores”. En los idilios, sin embargo, 
tanto el adjetivo |3o i)kq Xik ó <; como el verbo Pot)KoXiáo5o|ioa se encuentran con 
toda evidencia sólo con rango de términos programáticos23, motivo por el cual 
se les da posteriormente el título de BouKoXucá a las ediciones conjuntas de 
Teócrito, Mosco, Bión y Virgilio. A Teócrito se lo considera con razón el arche- 
geta de la poesía bucólica, pero como en toda constitución genérica, también 
en este caso el género se constituye como tal sólo con su recepción y cultivo, 
que es lo que se verifica en la poesía de Mosco, Bión o Virgilio. A esto es a lo 
que se llama poesía bucólica. Al desarrollo posterior del género, representado 
por textos que ni están en verso épico (criterio formal) ni tematizan primordial
mente la autorreferencia o autorreflexividad, es decir el hecho de que se trate 
de canto sobre el canto'(criterio que atiende a la esencia), habrá que denomi- %
narlo literatura pastoril o pastoral, no bucólica. En su desarrollo a lo largo de la 
cultura europea la literatura pastoril toma las más variadas formas de expresión, 
pero mantiene su caracterización fundamental en la medida en que se trata de 
pastores enamorados que sufren penas de amor.

2. Quizás el momento inicial de la polarización entre Teócrito -poeta realista- 
y Virgilio -poeta sentimental- está en el famoso capítulo XVI de Las fuentes 
del pensamiento europeo, de Bruno Snell, titulado “Arcadia: el descubrimiento de 
un nuevo paisaje espiritual” 24. Naturalmente hay referencias al realismo de 
Teócrito ya en el sigjo XIX en investigadores como Couat o Legrand25, pero el 
estudio de Snell, centrado en Virgilio, ha tenido más amplia difusión, y la deci
dida oposición que traza entre ambos poetas ha dificultado los estudios sobre

23 Ver nota 18.
24 El título del original alemán, publicado en Hamburgo en 1963, es aún más programático: Die 
Entdeckung des Geistes. Studien zur Entstehung des europaischen Denkens be¡ den Griechen (=  
El descubrimiento del espíritu. Estudios sobre el surgimiento del pensamiento europeo entre los 
griegos).
25 Couat, 1968:400-401; Legrand, 1968: cap. III ( “L’invention des motifs ").
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Teócrito26. Valga como ejemplo una de tantas afirmaciones del capítulo:

“Teócrito había descrito a los pastores de su propia tierra de una manera 
realista y un tanto graciosa, en su propio ambiente ordinario; pero Vir
gilio descubrió en la vida de los pastores un ideal de existencia elevada e 
ilustrada”27 28.

Ya los escoliastas, en su afán biografista, remiten ciertas escenas o personajes 
de los idilios a la vida del poeta, o identifican figuras y escenas cotidianas, en 
especial en los casos de los idd. II, OctppaKsúrpiai, y XV, ZvpaKÓaiai, donde 
indican como fuente los mimos de Sofión (floruit 530 a-C.)23. Aparte de ciertos 
motivos, Sofión ofrecía dos coincidencias más con Teócrito: era siracusano y 
los diálogos entre sus figuras estaban en dórico. Entre los dos hay que destacar 
empero dos diferencias notables: Teócrito no escribe en prosa, sino en verso 
épico, y no mima la realidad cotidiana, sino que imita, entre muchos otros, 
a Sofión, tal como señala Z. También los mimiambos de su contemporáneo 
Herondas, poblados de figuras de baja extracción social, suelen ser asociados 
por los filólogos modernos a la producción de Teócrito. La asignación de los 
idilios teocriteos al grupo de los mimos, con la distinción entre mimos urbanos 
y mimos rurales, se manténdrá hasta nuestros días, valga como evidencia el uso 
indiscutido del término por parte de Stanzel en un trabajo por lo demás de gran 
sutileza analítica29.

De entre muchos ejemplos posibles comienzo eligiendo dos de ediciones 
alemanas de gran difusión. En la primera de ellas, publicada en Tusculum por

26 En un trabajo relativamente reciente (Fantuzzi-Hunter 2002, volumen publicado en italiano y 
posteriormente en inglés bajo el título de: Tradition and fnnovation inHeBenistíc Poetry, Cambrid
ge: 2004), Fantuzzi atenúa la asignación de la bucólica teocritea al realismo, poniendo los términos 
"realismo","  realista" por lo general éntre comillas. Con ello queda en todo caso claro que lo que 
le interesa al filólogo es indicar la presencia de un medio ficcional que evoca un vínculo con un 
mundo extrapoético.
27 Snell, (1965: 397). El texto alemán dice: “Denn wahrend Theokrit die Hirten s&ner Heknat 
realistisch-ironisch in ¡hrem alltéglichen Mitieu geschikiert hatee, sah Vergti im Leben der theokri- 
teischen Hirten ein erhdhtes und veridártes Dasein'  Snell, (1993:372). El texto español triviafiza el 
original al traducir "verklártes Dasein" por 'existencia ilustrada", cuando la expresión significa en 
realidad "existencia transfigurada".
28 Cfr. Wendel (1966: 270 y 305).
29 Stanzel (1995: passim).
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F. P. Fritz, éste insiste en la presentación “realista” de la poesía de Teócrito, “me 
es im AUtag wirklkh der Fall ist ” 30 31, que, según subraya, establece un contraste *
con la elaboración formal que presentan los idilios. También Beckby destaca en 
su edición de los bucólicos griegos que “[ajas wir vor uns haben, sind unverfálschte 
Bilderausdem wirklichen V6lksleben”n. Un ejemplo más reciente lo ofrece el autor 
de una breve historia de la literatura griega, quien afirma que el centro del in
terés de Teócrito está en una “realisúsche DarsteUung einer bürgeríichen Alltagswelt”, 
agregando que lo que caracteriza la poesía del siracusano es su tendencia a 
presentar "Menschen me du and ich mit detálverliebtem Realismus”32. En todos estos 
casos sobrevuelan justificaciones del uso del término apoyadas, entre otros 
motivos, en el empleo de nombres griegos para pastores griegos, a diferencia 
de lo que hace Virgilio (Snell), o en la descripción fiel al detalle (Fritz), o en el 
pintoresquismo con que pinta la población rural (Beckby), o en las acertadas 
descripciones psicológicas (Paulsen).

La lectura “realista” de Teócrito no es campo exclusivo de la filología ale- *
mana; tiene también gran difusión en los ámbitos anglosajón, francés, italiano 
e hispanohablante. Por. lo común, los estudiosos no definen lo que entienden 
por realismo, sino que ilustran más bien la afirmación con pasajes de los idilios. *
Un ejemplo reciente aparece en el BriWs Companion to Greek and Latín Pastoral, '
de 2006, especialmente interesante por formar parte de una obra de difusión 
de lineamentos básicos para la comprensión de temas del mundo clásico. En 
el artículo “How bucolic are Theocritus5 bucolic singers?” R. Pretagostini se 
propone responder a la pregunta de “hotv Theocritus intended to present himsetf to 
bis public as a bucolicpoef\ Dos son los procesos concomitantes que considera 
de relieve: la transposición de una realidad antropológica a la esfera literaria de 
la poesía pastoral y la transposición a un medio rústico de características del

30 "(Cjomo ocurre realmente en la vida cotidiana", 230. Más adelante habla de “naturgetreu 6

[nachzeichnen]" (copiar manteniéndose fiel a la naturaleza), 230, y argumenta que el realismo de
Teócrito se pierde en sus seguidores, 234.
31 "(l)o que tenemos delante de los ojos son cuadros no adulterados de la verdadera vida del pue
blo", Beckby (1975: 354). •
32 Paulsen (2005: 316). El primer pasaje dice: "presentación realista del día a día burgués", el se
gundo: "personas como tú y yo [presentadas] con un realismo enamorado del detalle".
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mundo urbano33. Su tesis, semejante a la de buena parte de quienes defienden 
la lectura “realista”, es que hay una base antropológica real, la de los pastores 
sicilianos o griegos, que compiten en certámenes poéticos que culminan con 
un premio al mejor. Esta realidad de base sería la que Teócrito transpone en un 
canto pastoril de carácter literario. A esto se agrega el proceso concomitante: 
el añadido teocriteo de rasgos típicos del mundo urbano en el mundo rural. El 
resultado es lo que Pretagostini llama, siguiendo un uso que no cuestiona, un 
“mimo rústico”, para diferenciarlo de los mimos urbanos de Herondas. Quien 
lee se pregunta: 1) si poesía bucólica es lo mismo que “pastoral song”; 2) qué 
fundamento y qué extensión tiene la calificación de mimo rústico que Preta
gostini aplica a los idilios bucólicos; 3) qué fuentes maneja el autor para hacer 
sus afirmaciones. Los tres puntos plantean problemas de metodología. A 1) se 
puede responder que sí, Pretagostini emplea “pastoral song” como equivalente 
de poesía bucólica, con lo que “pastoral” amplía ahora su campo semántico, 
pues no sólo es equivalente a poesía bucólica, sino que designa también la crea
ción oral de los pastores sicilianos, presumible origen de los idilios bucólicos 
teocriteos. En lo que hace a 2), nadie duda de las afinidades entre los mimos 
sicilianos de Sofión o de Herondas y algunos de los idilios de Teócrito, como 
se ha visto más arriba, pero la tesis de Pretagostini los ‘reduce* a la categoría 
de mimos, lo que significa un retroceso en el campo de los estudios del poeta 
siciliano como agudísimo representante de la nueva poética alejandrina. Con 
respecto a 3), punto referido a las fuentes probatorias utilizadas por Pretagos
tini, contrariamente a lo que podría pensarse no acude a E, sino a la evidencia 
interna que proveen los idilios. Pero la evidencia interna pocas veces es prueba 
suficiente, y seguramente rio lo es en este caso.

Para este tipo de enfoque antropológico, los idilios interesan menos como 
literatura que como canteras paca descubrir de dónde recoge el poeta prove
niente de la ciudad información sobre costumbres y hábitos frecuentes entre 
la población rural, por ejemplo el de la música que cultivan. ¿Qué quiere decir 
en este caso realismo? Que los idilios ilustran el mundo real contemporáneo 
del poeta y permiten establecer con él una correspondencia que tiene también

33 Pretagostini (2006: 53): “the transposition ofan anthropohgical reality into the iiterarysphere 
o f pastoral song, and the transposition to the rustic erwironment of features typical o f the u/úan 
world".
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valor etiológico. Los idilios de Teócrito tienen para Pretagostini una historia 
previa, a saber la de las perfomances rústicas de carácter folclórico que tenían *•
lugar en los certámenes entre pastores reales34. Del material que ofrecen los 
idilios induce la forma en que se desenvolvía la realidad de los certámenes 
poéticos entre los pastores35 36. Tal acercamiento a los poemas extrapola los cons
titutivos de la ficción intrapoética, debilitando así los cimientos literarios del 
mundo bucólico.

A diferencia de los ejemplos citados, que presentan el realismo teocriteo 
como un sobreentendido, G. Zanker dedica varias páginas de Realism inAkxan- 
drian Poetry (1987), a precisar el concepto. La tesis fundamental del libro es que 
el realismo es un aspecto común a toda la poesía alejandrina. En la introduc
ción el autor fundamenta su afirmación recurriendo por una parte a una cita 
de On realism (1973), de J. P. Stern, según la cual el realismo es aperenmalmode, 
observable en todos los períodos de la literatura y del arte. Por la otra, remite 
a la definición de realismo del Oxford Englisb Dictionary. “cióse resemblance to rvhat *
is real; fidelity of representaron, rendering the precise details of the real tbing or scene”
36. La primera aproximación, que no dice nada que permita identificar qué es 
lo peculiar del realismo, será completada más adelante; la segunda constituye 
inevitablemente unapetitioprincipa, ya que opera con los términos “semejanza” 
y “fidelidad”, que suponen conocimiento de lo real, es decir del referente de 
la literatura realista. Zanker salva más adelante esta dificultad epistemológica 
cuando resume: ,(Realism is characterised by its fidelity to what isperceived as nature or 
reality”37, caracterización en la que la “percepción” de la realidad completa, o 
desplaza, la “representación”, tal como aparecía en la definición del OED. La 
relativización del concepto ayuda a entender lo que le interesa al autor, pero 
añade una nueva dificultad: la de definir qué se entiende por “percepción de 
la realidad”. A un terreno más seguro llega Zanker con la representación de la 
realidad en el sentido de la mimesis auerbachiana, que -según entiende- se ca
racteriza primordialmente por la inclusión, a partes iguales, de los diferentes es
tratos sociales. Distingue luego el realismo decimonónico, que identifica como *

34 Pretagostini (2006: 54-55).
35 Pretagostini (2006:59).
36 Zanker (1987:4).
37 Zanker (1987: 5).
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un realismo serio, preocupado por la “representación objetiva de la realidad 
social contemporánea38 ”, del realismo alejandrino, de propósito en general 
cómico o irónico39 40. Pone como ejemplos los idilios bucólicos y urbanos de 
Teócrito y los mimiambos de Herondas: “this pieces mqy be reaHstic in subject-matter 
but they are Jarf rom serious in concepúon or efject” 40. Para concluir, resume las carac
terísticas de los tres tipos principales de realismo literario como modo universal 
o perenne: 1) un estilo que enfatiza el detalle, 2) una materia o asunto que tien
de a lo cotidiano y familiar, 3) un acercamiento intelectual que presta especial 
atención a la probabilidad y la plausibiiidad41. Veremos que sólo la primera de 
las características puede ser eventualmente verificada como “modo literario” 
de algunos idilios bucólicos.

Es indiscutible que la clave para una interpretación de los idilios de Teócrito 
como poesía realista reside en la definición que se dé de realismo. Dado que 
es imposible definir lo que es una realidad exterior, lo mejor será aceptar, con 
Zanker, que realidad es lo que percibimos como tal. Para que un poeta sea 
considerado realista, tendrá que escoger de la realidad que percibe como tal 
elementos que han de servir para producir en el lector un efecto semejante al 
de la realidad percibida. Esa selección estética tendrá entonces que permitirle al 
lector encontrar indicadores deícticos que denoten la realidad percibida. En la 
bucólica teocritea estos indicadores se encuentran fundamentalmente en algún 
detalle de la descripción de un personaje o de la naturaleza, y en diálogos ágiles, 
con contenidos por momentos inclusive vulgares, que permiten la asociación 
con experiencias personales, con ciertas percepciones que reconocemos como 
posibles en nosotros o en nuestro mundo. Faltan en cambio las funciones de
notativas que caracterizan al “realismo formal”: presentación de las figuras 
como individuos, con una minuciosa descripción de sus rasgos físicos y psí
quicos; tiempo y espacio concretos; encadenamiento causal de una acción, que 
además es dable encuadrar en un escenario singularizado42 *.

38 Tal la definición de Wellek (1963: 240 ss).
39 "[T\hey [the Alexandrians) most commonty used it for cómic and ironk purposes", 7-8.
40 Zanker (1987:7 ss).
41 Cfr. Zanker (1987: 8 ). Es difícil no recordar ei primer capítulo de Mimesis, de E. Auerbach,
donde, a partir del reconocimiento de Ulises por parte de Eurklea (Od. XIX), el autor analiza la
representación de lo cotidiano-realista en Homero, que no es precisamente un poeta alejandrino.
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2.1. Los idilios bucólicos tienen como protagonistas pastores, entre los que se 
distinguen tres grupos: vaqueros, pastores de ovejas y cabreros. Todos, a excep
ción del cabrero sin nombre del id. I, tienen nombres, algunos documentados 
en otras fuentes, otros no. Y ésta es en general toda la información de que 
disponemos sobre sus rasgos exteriores. Dada la estructura dramática predo
minante en ios idilios bucólicos, lo que sabemos de los pastores está en lo que 
dicen, en lo que transmiten sus voces. Es lo que permite conocerlos, así como 
conocemos a los héroes homéricos por sus palabras, sus acciones, su origen. 
La excepción la constituye el más famoso de los idilios, el VIL En él, el yo que 
relata el encuentro, Simiquidas, presenta con cierta minucia al cabrero Láridas, 
con quien coincide en parte del camino mientras se dirige, en compañía de 
unos amigos, a casa de conocidos que han organizado unas fiestas en honor a 
Démeter para celebrar la buena cosecha:

olivosa jxév AufdSav, ifeS’ autó).nc, ou5é té xíq viv 
fjyvoÍTiaev iStíiv, énd akóta) x’ ¿ÓKei.
¿ k  |iév yáp Xacríoio Sotaúrpî pc xpáyoio
Kvaxóv Sépp,’ <ft|ioi<n véac; Tapícrio noróoSov, 
áfupl 6é oi aníGeooi yépm écKpíyyexo Tvhíkoc,
¿¡GDorfjpi j&OKSpQ, po itó v  8 ’ ’éxev áypiEXcttío 
Se^ixepa Kopúvav4S 46.

(se llamaba Lícidas y era cabrero; viéndolo, nadie hubiera podido 
desconocerlo, pues por sobre todo parecía un cabrero. En sus hombros 
una piel espesa, amarillenta, de lanudo macho cabrío que olía a cuajo 
fresco.
Llevaba una vieja túnica ceñida a las costillas con un cinturón trenzado, 
y tenía en la diestra un corvo cayado de olivo silvestre.)4*.

45 Id. Vil, w. 13-19.
46 Versión de la autora, como lo son también las restantes traducciones y versiones.
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El intenso efecto visual y olfativo que produce esta descripción parte de lo 
que lleva el cabrero; de sus rasgos personales, en cambio, no se dice nada47. 
Antes de describir su vestimenta, el poeta dedica dos versos a insistir en su con
dición de cabrero, repitiendo el denotativo amólos y apelando así a la realidad 
“cabrero” como a algo conocido. El denotativo y los cuatro versos y medio 
de la descripción acercan la figura en la medida en que permiten individuarla, 
apartarla de toda tipología. El hecho, sin embargo, de que ese mismo cabrero 
que huele a cuajo fresco cante pocos versos después, 52-89, un TtpoTtepmKÓv de 
alta elaboración poética que se eleva hasta la invocación final del mítico cabrero 
Comatas, a quien invoca como 0£íe Kojicrta, ha llevado a la crítica a concluir 
que la presentación de Lícidas es parte de una masquerade bucólica. Con esta 
interpretación, que niega la impresión de estar ante un cabrero real, se entra 
en el mundo de las posibles connotaciones del pasaje. Si nos mantenemos, en 
cambio, en el reconocimiento de elementos referenciales de impacto sobre los 
sentidos (piel de cabra, olor de cuajo, cayado), es mucho más plausible que el 
poeta juegue aquí con aquello a lo que Roland Barthes llamó, en otro contex
to literario, Teffét du réel”: inclusión detallada de elementos de la realidad 
referencial en la ficción novelesca-idílica en nuestro caso. Es una técnica de 
enfoque que podemos denominar de “primer plano”, que es como Auerbach 
explica lo peculiar de la mimesis ya en Homero48. ^Qué función cumple esta 
voluntad de acercar la figura del cabrero a la percepción sensible del lector?

El efecto de los seis versos y medio de la descripción de Lícidas es de contras
te. Contrariamente a los que sostienen la tesis de la masquerade, considero que la 
caracterización exterior y el canto de Lícidas llevan a construir una persona del 
mundo bucólico. En su descripción, el poeta ha seleccionado elementos que 
han de ser relevantes para la poética que expresa el cabrero dentro de ese mun
do. Estamos con esto lejos de una interpretación alegórica, que extrapolaría 
nuevamente la función intrapoética del cabrero Lícidas, pero también lejos de 
una interpretación realista, que busque una posible correspondencia de Lícidas 
con cabreros del mundo griego contemporáneo.

47 También en el id. V, 52, hay una referencia olfativa, peno con una función muy diferente dentro 
del agresivo marco de la relación entre Lacón y Comatas.
48 Auerbach (1950.17).
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En la misma línea están las reconvenciones a los animales con que se cierran 
algunos idilios, como el I y el V, que ayudan a destacar el contraste entre los 
pastores cuando miman acciones que les son propias en el mundo de la rea
lidad extrapoética, y la actividad que los caracteriza en el mundo bucólico, a 
saber, el canto y la poesía. El contraste sirve precisamente para destacar que no 
estamos ante pastores reales. Coincidimos con Vara en que los pastores de la 
“vida real”, a diferencia de los teocriteos, pasan sus horas de descanso en quie
tud y adormilados, tal como se los presenta en Pedro 259a, y no en certámenes 
poéticos49 50.

2.2. También el marco natural y geográfico en el que transcurren los idilios, 
que se presenta al lector en mucho más detalle que los pastores mismos, le 
ha servido a parte de la crítica como soporte para sostener el realismo teocri- 
teo. Es cierto que abundan las referencias concretas, los sonidos o los efectos 
visuales501. Aparecen nombres de ríos, montañas, árboles, plantas en general 
y podemos ubicar en el mapa Síbaris, Crotona o  Cos. La pregunta es en qué 
medida hay una correspondencia con elementos que estén relacionados entre 
sí en el mundo natural o con espacios concretos individualizables en la realidad 
extraliteraria.

En el comentario a su edición de Teócrito resumía Gow el resultado a que 
había llegado Alice Lindsell en sus investigaciones sobre la botánica de los idi
lios. La información fundamental: las plantas mencionadas en un mismo lugar 
poético de los idilios no corresponden necesariamente a plantas que crecían 
en tiempos de Teócrito en el correspondiente lugar geográfico de la cuenca 
mediterránea51. Lindsell, quien supone que Teócrito pudo haber adquirido sus 
conocimientos sobre plantas gracias a Teofrasto y sus discípulos, repasa en 
efecto algo más de diez plantas que aparecen en los idilios y llega a la conclu
sión de que sólo dos de ellas no crecían exclusivamente en Grecia o en las islas 
orientales. No por ello deja Teócrito de mencionadas en contextos geográficos

49 Cfr. Vara (1992: 337).
50 Los lugares tienen vida porque los arroyos murmuran o el agua baja resonando por las piedras, 
como en el id. 1,1 -7. Schmidt, 1972:77 observa que en los idilios no se encuentra el paisaje como 
definición de un espacio, sino que la naturaleza llega al lector a través de la música de los versos y 
de estímulos sensibles, que provocan un efecto Inmediato.
51 Cfr. Gow (1973:1 xix).
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occidentales, es decir en Sicilia o en el sur de Italia52. Un caso especial lo ofrece 
el m icros en id. X, 3. Según Teofrasto53, es una planta que sólo crece en Sicilia, 
información que confirman otros autores. Esto, sin embargo, no parece ser 
obstáculo para que la planta aparezca mencionada en Filitas, poeta nacido en 
Cos que con toda probabilidad no llegó nunca a Sicilia. Así como la presen
cia de la planta en Filitas no indica necesariamente localización geográfica, de 
modo semejante en Teócrito puede poner de manifiesto, según Lindsell, la imi
tación de Filitas por parte del siracusano54, con lo que la mención de la planta, 
agregamos nosotros, perdería significado como indicadora de los conocimien
tos botánicos de Teócrito y dejaría de ser índice necesario de que la acción del 
idilio transcurre en Sicilia. Pierde entonces valor de realia para transformarse 
en índice de filiación poética. La misma función poetológica puede ser trans
ferida a las menciones de plantas arriba señaladas. A Lindsell, sin embargo, le 
interesa más la biografía de Teócrito que su poética, lo que le impide llegar a 
este resultado, ni ver la elección botánico-poética del siracusano como fuente 
de inspiración para la bucólica de Virgilio, a quien la estudiosa reprocha reite
radamente desconocimiento científico y pesadas imitaciones del siracusano55.

En un libro dedicado exclusivamente a la vegetación en la obra de Teó
crito, Kurt Lembach toma distancia respecto de la afirmación de Lindsell de 
que los conocimientos botánicos de Teócrito proceden fundamentalmente de 
Teofrasto, y sostiene en cambio que en los idilios los nombres de las plantas 
provienen en su mayor parte de la épica, la lírica y el drama56. Una excepción la

52 En XI, 45, crecen apreses (Ktmápiaaog. cypressus sempervirens) en el monte Etna; en V, 128, 
el codeso (icáxiaoq, medicago arbórea), y en. I, 132, las violetas (ibv, viola odorata), cfr. Lindsell 
(1937:90).
53 HP 6,4 ,1 0 .
54 "(icáiccoc;] does not belong to Theocritus atone: his reference to it is an obvious imitation of 
his master Philetas." Lindsell (1937: 85). Curiosa es la conclusión que de sus investigaciones saca 
Linsell: el hecho de incluir plantas orientales en la geografía occidental de algunos de los idilios es 
para ella índice de que Teócrito dejó muy joven Sicilia para irse a Cos y a Alejandría, motivo por el 
cual no tiene presentes las plantas de la Magna Grecia, sino las de Grecia oriental.
ss Sólo una de numerosas citas posibles: “Virgil has not seen this sight, though he writes as if he 
had, in his rather clumsy imitation: Torva leaena lupum sequitur, lupus ipse capellam./Florentem 
cytisum sequitur lasciva capella". (Lindsell, 1937: 89).
56 "D/e Pflanzennamen bei Theokrít, besonders die seiner Báume und Kranzblumen, sind zum 
gróBten Teil durch Epos, Lyrik und Drama uberkommen [ . . (Lembach, 1970:185).
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constituyen las plantas relacionadas con la magia y las que se emplean para la 
preparación de yacijas, casos en los que Teócrito asume la tarea de una nueva 
selección vegetal para el nuevo mundo poético que está creandoS7.

Algo comparable a lo que ocurre con la vegetación sucede con los sitios 
geográficos mencionados en los idilios, a pesar de que muchos de ellos son 
puntualmente constatables. Lo que en general llama la atención es la combi
nación en que el poeta presenta los espacios, porque no se puede identificar 
una correspondencia 1:1 con la topografía real. Es particularmente interesante 
observar estos desfasajes en los idd. IV y V, considerados en general los más 
realistas dentro de la colección de idilios bucólicos. El escenario geográfico del 
id. IV es en apariencia la región cercana a la ciudad de Crotona, ya que Cori- 
dón aclara que apacienta su ganado a las orillas del Esaro, el río que atraviesa 
la ciudad. Pero inmediatamente agrega: c& X o k o i fié  cncaipci x ó  pa&úcnaov ¿ p p l 

Aáxujivov. (IV, 19: “en otras ocasiones retoza [el ganado] en el umbroso La- 
timno’7). X precisa el sitio como monte de Laconia cercano a Crotona. Dada la 
inmensa distancia, mar mediante, que separa Lacedemonia de Crotona, Wendel 
integra <sr\>, presentando los sitios como alternativas. Subsiste sin embargp el 
problema de que Latimno no se encuentra en ninguna otra fuente antigua ni es 
emparentable con ningún topónimo actual, lo que lo lleva a Gow a concluir que 
quizás también en este caso estemos ante un uso ornamental de los nombres 
geográficos58. Pocos versos más adelante, en IV, 23, X identifica también Fisco 
como monte, pero no existen testimonios de su existencia, por lo que Gow no 
duda en afirmar que se trata del nombre de una persona59. A la inseguridad que 
produce la imposibilidad de localizar topográficamente algunos sitios se suma 
el hecho de que los escolios no siempre coinciden entre sí.

También en el id. V deja la geografía perplejo al lector. Por una parte está el 
problema de los topónimos que pueden corresponder a  distintos sitios geográ
ficos, como en el caso de Hímera, en el id. V  124, que designa dos ríos dife
rentes de Sicilia—a ello se agrega la dificultad de que está mencionado por uno

57 "Hier hatte er die Aufgabe, für diese ins Poetísch-gQWge erhobene VMs/t eme neue poetische 
Auslese vori Pflanzen zu schaffen", (Lembach, 1970:184).
58 Gow (1973: II, 80). La imposibilidad de integrar los distintos lugares en una geografía kfenti- 
ficable hace que resulte curioso el comentario del pasaje en García Téijeiro, p. 82: "Como se ve, 
Teócrito sitúa la acción en un marco geográfico preciso"..
59 Gow (1973: II, 82).
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de los pastores de la zona de Turios y Síbaris, en el golfo de Tarento, ubicado a 
muchos cientos de kilómetros de Sicilia, por tierra y mar. Dado que los ríos son 
de género masculino e Hímera en V3124, es femenino, Gow imagina que tal vez 
se trate de una fuente60, de la que sin embargo no tenemos otro testimonio. Por 
otra parte, hacia el final del idilio Lacón manda a Comatas al Hales a arrancar 
ciclamen (id. V, 123). E explica que el Hales es un río de Italia, pero cuando 
aparece la misma construcción en el id. VTI, 1, el escolio duda de si se trata de 
un lugar o de un demo en la isla de Cos, llamando con todo la atención sobre 
el hecho de que también es un río de Sicilia61.

La selección de los topónimos parece en muchos casos guiada por el princi
pio de evocación, como si se tratara de constituir espacios a partir de lugares de 
la memoria, no necesariamente a partir de experiencias personales grabadas en 
el recuerdo del poeta62. Tanto en el id. I como en el id. VII la muerte de Dafiiis 
se asocia a ciertos lugares geográficos, pero mientras en el id. I las indicaciones 
permiten ubicar la muerte en la costa este de Sicilia, porque precisamente Tirsis 
lamenta que las ninfas no hayan estado en los lugares de culto de esa región, en 
el id. VII, aunque inicialmente se asocie a Dafnis con el Hímera (VII, 73), como 
hemos visto nombre de dos ríos de Sicilia, se colocan luego los lugares de culto 
en el otro extremo de Grecia, ya que se mencionan (w. 76-77) el Hemo y el 
Ródope, montes de Tracia, el Atos, situado en la península Calcídida, o el extre
mo Cáucaso. En el id. I difiere, como se ha dicho, el escenario de la muerte de 
Dafnis, pero se mantiene el juego con el otro extremo de Grecia en la medida

60 Gow (1973:11,114).
61 Wendel (1966: 77). Ante el problema que se plantea, Schmldt (1987: 90), prefiere solucionarlo 
recurriendo a un no probado -y por lo tanto tampoco convincente- uso fraseológico: "Es ist nicht 
notwendig, für id. 5 einen sonst nicht bezeugten FiuB dieses Namens in der Gegend von Sybaris 
anzunehmen. Der spríchwórtliche Charakterdes Satzes macht eher das Gegenteil wahrscheinlich"
(No es necesario aceptar para el id. V el nombre de un río cercano a Síbaris del que no tenemos
ningún otro testimonio. El carácter proverbial de la frase (¿g tóv 'AXevtaJ hace verosímil más bien s
lo contrario).
62 Webster (1963: 83), en la línea de inducción de datos biográficos a partir de la obra del poeta, 
da en suponer que el motivo de la variedad geográfica puede estar en las distintas estaciones en
la vida de Teóc rito: “It is tempting to suppose either that Theocritus was writirtg pastoral before he *
went to the East or if he was young when he carne East that he started composirtg with a nostal- 
gic eye for Sicily and South itaiy: into hb Western poetry, when it became popular in the East, he 
then introduced local references and learned allusions, like the mythica! ¡over in Idyll III, 40 ff. and 
Melanthios [...Ja t the endof Idyll V'.
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en que Tirsis, el pastor del Etna que canta los dXysa Aátpvi5o<̂  reclama a las 
y Ninfas su ausencia, suponiéndolas en el monte Pindó, al noroeste de Grecia

(Epiro), o en el Peneo, río de la Tesalia, y no en Sicilia. Al final del himno que 
canta Tirsis, Dafnis se despide de la fuente Aretusa y del Tibris, al que 2 identi
fica como un río de Sicilia63, si bien la lógica hace presumir una altura de donde 
puedan partir ríos, como suponen Gow y García Teijeiro64 65. No hay ninguna 
certeza sobre la ubicación del lugar, que a lo mejor haya que imaginar en otro 
sitio, alejado de Sicilia. Si aceptamos la propuesta de Schmidt de que la elección 
de los lugares geográficos ligados a la muerte de Dafnis pueda depender de 
quién cante y dónde se encuentre el cantor66, podemos afirmar que, como no 
es inusual en los mitos, estamos ante una relativización de la “realidad” geo
gráfica, que se construye entonces de acuerdo a exigencias poéticas. Para dar 
una solución a la incertidumbre que provocan los escenarios geográficos en la 
bucólica teocritea, Gow hace una propuesta concreta: “[...] geographical ñames 

M are used, like tbose of persons, to gj.ve anairof precisión and veriswáhtude to the scene, but
[...] the setting is no more strictbf local than the diakct, and [therefore is misconceived\ the 
debate uéetker,for example, Id. I is staged in Siáiy orin the East [...]” 

m Tanto Gow como Lindsell se apoyan en la imposibilidad de determinar esce
narios botánicos o de precisar localidades para concluir aspectos del itinerario 
biográfico de Teócrito. Ya he expresado más arriba mis dudas sobre la legitimi
dad de usar las evidencias intemas como fuentes probatorias de aspectos extra
poéticos. Sí se puede afirmar, en cambio, que la selección de plantas y lugares 
tiene por objetivo la constitución de una nueva realidad poética, construida a 
partir de elementos del mundo natural o geográfico. Los elementos tienen que 
corresponder al mundo de la percepción sensible o literaria del lector porque, 
si no, no tendría éste posibilidad de reconocedos, pero el nuevo mundo cons
tituido no remite a una realidad coherente y empírica del mundo extrapoético. 
La vegetación y la geografía teocriteas proveen el relieve topográfico de una 
creación estética basada en parte en la selección mnemónica de acuerdo a al- 

 ̂ gún criterio difícil de definir, pero también en modelos literarios, sobre todo

63 Cfr.Wendel (1966: 68-69).
64 Gow (1973: II23-24); García Teijeiro (1986: 61).
65 Cfr. Schmidt (1987: 94).
66 Gow (1973:1 xx).
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poéticos. También Virgilio, como es sabido, construye una geografía poética 
propia, en la que retoma y lleva a una culminación el procedimiento teocriteo67. 
A esta constitución topográfica de un nuevo mundo poético corresponde, en la 
perspectiva poetológica, la construcción del mito de Dafnis, núcleo semántico 
de la poesía bucólica.

2.3. A los dos puntos anteriores quisiera agregar el elemento formal como 
contraprueba de la inconsistencia argumentativa de quienes sostienen el su
puesto realismo de la bucólica teocritea. La pregunta es en este caso en qué 
medida pueden ayudar los vehículos formales de que se valen los idilios a crear 
un efecto de realidad cotidiana, o a transmitir la sensación de que se están re
produciendo diálogos o certámenes entre pastores reales. Presento en lo que 
sigue los resultados de dos artículos relativamente recientes sobre el metro y la 
lengua de los idilios bucólicos.

Desde las primeras observaciones sobre la métrica teocritea hechas por Da
niel Heinsius a principios del siglo XVII, son muchos los estudiosos que han 
tratado de determinar las peculiaridades del hexámetro de Teócrito. En un mi
nucioso artículo, M. Fantuzzi revisa todos los registros hexamétricos que se en
cuentran en Teócrito y, a partir de parámetros distintos de aquellos adoptados 
por investigadores anteriores, comprueba, sobre todo en los idilios bucólicos 
“serios” (Fantuzzi clasifica así los id. I a VII, incluida OappEKeúrpioi, pero con 
exclusión del id. XI, Kúitoij/), la evidente similitud con los hexámetros cali- 
maqueos68. Para el caso de un rasgo métrico peculiar del hexámetro bucólico 
teocriteo, poco frecuente en los de Calimaco y Apolonio Rodio, a saber la 
mayor frecuencia espondaica, Fantuzzi ve una estrategia de compensación de 
la cual Teócrito encontró precedentes en los hexámetros de Parménides y en 
los del siciliano Arquestrato, contemporáneo de Aristóteles. Está claro que los 
defensores del realismo teocriteo no discuten el empleo convencional del hexá-

í.

67 Ante las heterogéneas descripciones de las Églogas Póschl (1964:45-46), concluye: "Im ganzen 
isteseine Ideallandschaft” (En suma, se trata de un paisaje ideal). Cfr. también W itek(2006:23 s.).
68" (...] Dai risuftati (...) m/ pare diffícile dubitare che gl¡ idilli bucolici 'seri' siano un insieme speci- ?
ticamente caratterizzato anche dal punto di vista métrico rispetto a tutti gli altri carmi (tranne che
rispetto a Id. II, a cui sono molto affíni). Le uniche 'leggi' callimachee che non vertgono percepite
mai (...) sono la prima e la seconda legge di Meyer -  quelle che unánimemente si conviene essere
le tenderse meno vincolanti anche nell' esametro 'callimacheo' coevo”, Fantuzzi (1995:236).
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metro ni pretenden que reproduzca ningún metro de uso entre pastores. Pero 
la extrema elaboración métrica del hexámetro bucólico teocriteo manifiesta 
mucho más, en su recepción de distintos momentos del desarrollo del metro, 
una evidente voluntad de hacer converger el distanciamiento histórico-literario 
con la individuación autorreflexiva que caracteriza su creación bucólica. Esta 
actitud revela una vez más al poeta doctas, al mismo tiempo que descubre como 
ilusoria la posibilidad de que una forma de tal grado de elaboración pueda ser 
empleada como parte de la convención genérica, de manera realista y con afin 
mimético.

En lo que hace a la lengua, no es una novedad que el dórico de los idilios 
teocriteos no corresponde a ninguna de las variantes conocidas del dialecto. Se 
trata de una lengua artificial de características dotizantes, procedimiento esté
tico difundido también para otros dialectos en diversos poemas de la literatura 
griega clásica69. Son lenguas literarias, como será también lengua literaria el 
latín que nos ha llegado transmitido por los textos. También sobre este punto 
observaba Gow que Teócrito usaba formas del dórico que no se habían dado 
juntas en ninguna variante del dialecto oral, formas a las que mezclaba otras de 
origen épico e inclusive algunas eólicas, de lo que concluía que el de Teócrito 
era un dialecto artificial, peculiar del poeta70. Resulta, en consecuencia, difícil 
aceptar la afirmación de Zartker de que “the Done qf tbepastarais dees indeed have 
an ekmmt of reabsm” 7l.

Una nueva vuelta de tuerca sobre el dialecto de los idilios bucólicos de Teócri
to la ofrece J. G. J. Abbenes (1996). Luegp de revisar los aportes de los últimos 
años, Abbenes, apoyándose en la distribución de E- y O- largas en d  dórico 
del siracusano, propone la hipótesis de que d  poeta imitó la distribución de un 
texto en dórico severo -es decir, xt&gy céycoaa en lugar del dórico medio xoúg y 
tiyouoa, XuOrjaa en lugar de tofófoa, en lugar de £dVo£-, que puede ha
berle llegado “modernizado”, por lo que a las formas de dórico severo (como

69 Cfr. Dover (1971: xxxi).
70 Gow (1 9 7 3 :1 xxlii): "(...] Theocrítus uses corxurrentfy Done forms not found together in any 
varíety o f spoken Doric. Secondly he uses forms which are not Done at aií, some Epk and attríbu- 
table to the metre in which he writes, and a few which seem on the evidence avaifabfe to be rather 
Aeolic than Doric. (...) in short Theocrítus'dialeet is artificial, peculiar to himsetf
71 Zanker(1987:165).
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berle llegado “modernizado”, por lo que a las formas de dórico severo (como 
resultado del proceso de nsxc^aicrnpianó^) se mezclan formas de la koiné he- 4
lenística. El autor concluye que, dado que el mismo tipo de distribución se 
encuentra en textos de Alemán, en los Aíaooi Xóyoi en los textos genuinos de 
Arquitas y de Filolao y en los textos pseudo-pitagóricos, el fenómeno puede in
dicar en la lengua de Teócrito un elemento tomado de la tradición72. 'Tbe reason 
tvhy Theocritus muid have wanted to write in a strict Doric dialect shouldprobabjy be sought 
iti the litemry tastes of the Alexandricms, néo loved to write in obscure, or at any rate in 
antiquated dialects [.. .]” 73. ¿Cómo puede pensarse que una lengua tan construida 
y “oscura”, la elección de cuyas formas responde en la mayoría de los casos a 
referentes de la tradición literaria y filosófica griega, pueda ser vehículo formal 
de imitación de la “realidad” de los pastores contemporáneos de Teócrito?
Estos estudios proveen datos concluyentes de que la lengua y el metro de los
idilios bucólicos no espejan, reproducen ni imitan realidad exterior alguna, por
lo que hay que interpretarlos como los constitutivos semántico-formales en la *
poética del mundo bucólico teocriteo. Resulta evidente que para los lectores
contemporáneos del poeta, quienes, en su vasta cultura literaria y filosófica,
gozaban de una plena recepción de las complejidades métricas y dialectales ela- *
horadas por el poeta, la poesía de Teócrito no puede haber causado de ninguna
forma el efecto de literatura realista74.

No tiene a esta altura relevancia si había o no pastores que cantaban en la 
realidad de Grecia o de la Magna Grecia contemporáneas, porque de lo que se 
trata es de poesía en complejos y elaborados hexámetros dactilicos que presen
ta dramáticamente y en un dialecto creado o recreado por el poeta a pastores 
en diálogo, en certámenes, cantando un 7tapaKXctuaí0upov, un xpcwtEpjcTiKÓv o 
expresándose en algún otro tipo de elevada forma poética de la que no existen 
testimonios más que en la literatura antigua75. La afirmación sobre el realismo

72 Cfr. Abbenes (1996:16).
73 Abbenes (1996:17). «
74 Por lo dicho anteriormente, sorprende una vez más cómo justifica Zanker (1987: 26), lo que 
él considera el realismo propio de la poesía alejandrina: "I condude that Alexandrian realism was 
prímarily a response to the cultural identíty crisis felt by the new city's Greek population, especially
its educated members [...]", Cfr. 229. *
75 Como queda aclarado más arriba (nota 3), la excepción la constituye el id. IV, en el que sin em
bargo Coridón, luego de subrayar su afición a la música y su ejercicio en el canto, canta en el v. 32 
un hemistiquio a la ciudad de ¿ratona.
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teocriteo nos coloca frente a un falso obstáculo que dificulta y oscurece la 
lectura de los idilios bucólicos. Recapitulando, podemos concluir con funda
mento que no hay en la bucólica teocritea una remisión sistemática a referentes 
externos ni extraliterarios que den pie a su adscripción al realismo ni que justi
fiquen atribuir al poeta una intención realista. La poesía bucólica teocritea no 
es ni tiene la intención de ser poesía realista. Teócrito se apropia de elementos 
aislados del mundo extrapoético, como cuando presenta a Lícidas o menciona 
plantas y lugares, pero los propone en una nueva combinación, insertándolos 
en una pequeña forma, eí8óM.iov, que no tiene precedentes ni extraliterarios ni 
literarios. Es tal vez la poesía más innovadora dentro de la literatura helenística 
en la medida en que su rasgo fundamental es la construcción de un novísimo 
mundo poético, completamente ficcional76, inexistente hasta ese momento: el 
de pastores, míticos o poéticos, que cantan sus propias penas de amor o las 
de otros, con lo que el arte, la belleza, se constituye en el centro de sus ocupa
ciones y de sus preocupaciones. Dafnis, el mito central de este nuevo mundo 
poético, es también un pastor músico (id. 1 ,128).

3. Quienes leen la bucólica de Teócrito como expresión de realismo literario 
suelen presentar como un aspecto convergente la ironía que, de acuerdo a ellos, 
es evidente en los idilios. Ya se ha visto más arriba que Zanker considera que 
el realismo teocriteo persigue propósitos cómicos o irónicos, afirmación que 
lo obliga a explicar cómo es que para lograrlos emplea el metro heroico, a di
ferencia de lo que hace por ejemplo la comedia. Su explicación es pragmática, 
y refleja la lectura de un hombre del siglo XX: partiendo del caso del id  XV, 
Evpatcómai, una pieza no bucólica, entiende que la incongruencia entre el uso 
del hexámetro dactilico y el contenido tiene que haber resultado muy divertida 
para los lectores contemporáneos de Teócrito77. Esta interpretación la ha de 
trasladar luego a la bucólica, sin que medien explicaciones sobre lo que en
tiende bajo ironía, término que aparentemente emplea en su sentido moderno. 
También Horstmann aparea los mismos términos en el título de su libro lro- 
nie und Humor bei Theokrit. Varias páginas de la introducción están dedicadas a

76 Es la expresión que usa Payne (2007:1), para explicar la fascinación que ha ejercido sobre él la 
lectura de la bucólica teocritea: "Their world is the first fully fictional world in Western literatura".
77 Zanker (1987:11-12).

REC n° 38 (2011) 181 -214 205



Irene M. Weiss o

razonar sobre las dificultades que plantea el empleo del término ironía78, no en 
última instancia porque, en la medida en que como medio estilístico expresa lo 
no expresado, es decir que se ocupa de lo no dicho sobreentendiéndolo a partir 
de lo dicho -lo que la retórica latina llama simulado*79, el autor se ve obligado a 
interpretar la ‘intención del poeta’. Tal afirmación nos enfrenta a un concepto 
discutible y discutido desde la perspectiva hermenéutica.

Precisamente en la intención del autor es donde afirma el pie Effe para asegu
rar que en los idilios teocriteos domina una “distanciada ironía” 80. Para explicar 
esta lectura, agrega que el culto habitante de la ciudad (se. Teócrito), que goza 
de las bendiciones de la civilización, mira desde arriba los movimientos de las 
capas más simples y más primitivas de la sociedad y pone en evidencia, con 
una sonrisa de satisfacción y en complicidad con el lector, las conductas que 
él considera típicas del horizonte limitado de la gente humilde81. Es evidente 
entonces que para Effe la frase “distanciada ironía” o “distancia irónica” es 
expresión de una conciente superioridad, tanto del poeta como de su públi
co, respecto del sector social inculto y apartado de la civilización. Aunque no 
aclara en qué definición de ironía se funda, sus afirmaciones delatan una no 
reflexionada inserción en el concepto moderno de ironía, según veremos de 
inmediato. Convencido Effe de su verdad, no se esfuerza por encontrar en los 
idilios pruebas que sirvan de apoyo a su declaración. Más aún, la afirmación le 
sirve para sostener su tesis fundamental, reiterada en las diversas obras arriba 
mencionadas, según la cual el género bucólico nace en la grieta semántica que 
surgió entre la intención irónica de Teócrito y la recepción que tuvo su poesía. 
El error hermenéutico de quienes no supieron leer la bucólica teocritea según 
la intención del poeta sé transformó así en el fundamento constitutivo del nue
vo género literario:

78 En su crítica a Horstmann, Schmitt (1989: 108-109) no evalúa con la debida objetividad los es
fuerzos del primero por distinguir el concepto de ironía como simulado del de la ironía romántica.
79 Horstmann (1976: 4).
80 Effe (1977: 12-15). *
81 "Der die Segnungen der Ziviiisation genieBende, gebildete Stádter blickt auf das Treiben einfa- 
cher, primitiver Schichten herab und entlarvt mit Qberlegenem Lácheln und in schmunzelndem Ein- 
verstándnis mit dem gleichgesinnten Leser die Verhaltensweisen, die er ais für den beschránkten 
Horizontder kleinen Leute typisch betrachtet", Effe (1977: 15 s.).
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“Los pastores que Teócrito, desde la perspectiva de su superioridad civi- 
lizatoria y cultural, pone en ridículo como típico ejemplo de la simplona 
estulticia y de la primitiva torpeza del pueblo bajo, y que entrega a la 
sonrisa e inclusive a la carcajada de su público, son de algún modo en
tendidos positivamente, y se interpreta la forma de vida de los pastores 
como una contrapropuesta seria y alternativa a una realidad que se siente 
como deficiente -es decir, como una propuesta de identificación, alejada 
de toda distancia irónica al estilo de Teócrito.
[...] No es hasta llegar a esta ‘falsa’ atribución de sentido (si analizamos 
la intención del autor) por parte de los recipientes que se pone el funda
mento esencial para la constitución del nuevo género-”

El pasaje, que desenmascara la insuficiencia metodológica de quien no duda 
en convencerse de lo deficiente que fue la lectura que hizo Virgilio de su mo
delo griego82 83, pone al mismo tiempo en evidencia cuán urgente es revisar este 
tipo de afirmaciones84.

Tal es el emprendimiento de Schmitt en “Ironie und Spiel bei Theokrit?”. El 
examen de las diferencias entre lo que se entendía por ironía en la Antigüedad 
y el uso corriente del término en la actualidad le permite desvelar en los filólo-

82 Effe (1977:20-21): "Die Hirtén, die Theokrit ais typisches Beispiel für die einfaltige Beschranktheit 
und primitive Bornierth&t der kleinen Leute aus der Sicht zivilisatorisch-kultureller Überiegenheit 
ironisch bloBstellt und dem Lácheln oder gar dem Geláchter seines Publikums pr&sgibt, erhalten 
gewissermaBen ein positives Vorzeichen, und ¡hre Lebensweise wird verstanden ah ernsthañer, 
alternativer Gegenentwurf zu einer ais defízient empfundenen Wirklichkeit -  also ah Identifika- 
tionsangebot, fern aller ironischen Dlstanz á la Theokrit [.. .First die (gemessen an der Autorinten- 
tion), falsche' Bedeutungsgebung durch die Rezipienten [hat] das wesentíiche Fundament für die 
Konstituierung der neuen Gattung gefegt."
83 En Effe (2001:14), la Ironía es el élemento que define la poesía en la intención misma de Teó
crito, pero los sucesores la desconocen y lo transforman en archegueta. También en un artículo

w dedicado a los epyllia teocriteos insiste en la radical ironía con que contempla Teócrito los mitos, lo
que Effe presenta como "destrucción de la tradición", Cfr. Effe (1979: 53 ss).
84 Cfr. además, entre muchos otros, Fritz (1970:229-230). La lectura de Teócrito en clave irónica 
está también difundida en el ámbito de la filología española. Én la introducción a sus Bucólicos

» griegos, Brioso Sánchez (1986: 31) no duda en afirmar que lo que caracteriza a Teócrito es "(u]n
recurso casi constante al humor y la ironía, que con gran frecuencia no ha sido bien interpretado 
por los estudiosos [...]. Hoy por hoy Teócrito se nos revela como el más fino humorista alejandrino, 
que busca un distanciamiento respecto de sus personajes, sus temas y sus modelos, sometiéndolos 
a un filtro de sutil ironía".
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gos que defienden la lectura irónica la proyección involuntaria de un concepto 
estrechamente ligado a la subjetividad propia del hombre moderno, expresada 
ejemplarmente en la ironía romántica85. Friedrich Schlegel es, en efecto, quien 
en algunos de los fragmentos publicados en 1797 en Lgceum der schonen Künste86 
repropone el término “ironía” en una concepción hasta entonces desconocida. 
Por más que en el fr. 108 el autor afirme que se ocupa de la ironía socrática, 
las precisiones que hace descubren una percepción paradójica del mundo87, lo 
que lo llevará, en el fr. 48, a aclarar la ironía precisamente como “forma de la 
paradoja”. Se aleja completamente de la ironía socrática cuando la define como 
Widerstreit des Unbedingten und Bedingten (conflicto de lo incondicionado y lo con
dicionado) o como Unm'óglichkeit und Noíwendigkeit einer vollstandigm Mitteilung 
(imposibilidad y necesidad de una comunicación completa)88.Estas precisio
nes no sólo desplazan la ironía del campo de la retórica al de la crítica, tanto 
histórica como sistemática, sino que presentan una reversión de la estructura 
semántica del término. Significativo para nuestro propósito es el final del fr. 42:

“Hay poesías antiguas y modernas que respiran continuamente y en todo 
el divino hálito de la ironía. Toma cuerpo en ellas una verdadera bufo
nada trascendental. En el interior, una disposición de ánimo que abar
ca todo con su mirada y que se eleva infinitamente por sobre todo lo 
condicionado, también sobre el propio arte, la propia virtud o la propia 
genialidad. En el exterior, en la realización, la mímica de un buen bufón 
italiano común y corriente” 89

En la certeza schlegeliana de la inmensa distancia entre el yo y lo condicionado, 
incluida su propia obra, reconocemos el marco histórico-cultural en el que sur

85 Schmitt (1989: 108-110).
86 Se trata fundamentalmente de los fragmentos 7,42, 48 y 108.
87 Cfr. Behler(1997:46).
88 Así en el fr. 108.
89 "Es gibt alte und moderne Gedichte, die durchgángig im Ganzen und überall den góttlichen 
Hauch der Ironie atmen. Es lebt in ihnen eine wírklich traszendentale Bouffonerie. Im Innern, 
die Stimmung, welche alies übersieht, und sich Qber alies Bedingte unendlich erhebt, auch über 
eigne Kunst, Tugend, oder Genialitát: im ÁuBern, in der Ausführung die mimische Manier eines 
gewóhnlichen guien italiénischen Buffo". Cfr. Allemann (1970: 58), y Schnell (2008; 16-18).
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ge la irreflexiva afirmación de Effe. Pero, ¿hay alguna correspondencia entre la 
aseveración romántica y la ‘intención* de Teócrito? Entiendo que no, ya que la 
redefinición de ironía que se encuentra en Schlegel refleja una relación nueva y 
revolucionaria entre individuo y mundo90.

Es lícito sin duda preguntarse si es fundamentalmente erróneo suponer que 
alguien pueda pretender captar la intención del poeto. La respuesta es que no lo 
es, si el creador ofrece algún indicio que le permita al lector entrar en el juego 
cómplice. El ejemplo clásico es el de Sócrates, quien simula, “hace-como-que” 
sabe menos de lo que realmente sabe, como se ve en el transcurso de los diálo
gos. Otro posible índice sena un comentario autorial de un creador que tomara 
distancia de sus figuras. Dado que en los idilios bucólicos predomina la forma 
dramática, es difícil oír la voz del poeta, a través de la cual podríamos llegar a 
postular una distancia buscada. En dos casos, sin embargo, hay un dato de lo 
que Allemann llama la transparente VersteUmg (“simulación transparente*5)91,que 
corresponde al concepto de ironía del mundo antiguo: se trata de la sonrisa que 
acompaña las palabras de Afrodita en el id. 1,95-96 (á Ktkpî yeXáoioa, /  XáGpq 
pév yEláoiaa, papúv 8* ává (topjóv &xoioa), y la descripción de Lícidas ji* árpépoc; 
sitie aeaapáx; / dppaxt jieiSiócovn, yéXax; 8é oí silero xsíXeix; (“me dijo reposado 
y con malicia, risueña la mirada, contenía en los labios la sonrisa**) en el id. VII, 
19-20. Sobre todo en el primer caso, se hace hincapié en que la sonrisa de la 
diosa disimula el estado de ánimo en que se encuentra, actitud para la cual hay 
antecedentes y paralelos en la poesía griega92. Inducir, en cambio, de la gracia 
que puedan producimos algunos pastores la intención irónica del autor resulta 
metodológicamente inconsistente, porque llevaría a presentar en clave irónica 
numerosos pasajes de la poesía griega, de Homero en adelante.

Para explicar las ‘mediaciones* evidentes en la bucólica de Teócrito parece 
mucho más productiva la aproximación al texto que propone Goldhill, quien 
analiza las distancias que ponen de manifiesto los poemas como voces que 
alternan y se distinguen, o como voces que son marco a otras voces o son 
encuadradas por ellas, o como marcos que enmarcan otros marcos93. Resumo

90 Cfr. Beh!er(1997: 92*114,101).
91 Allemann (1970: 29).
92 Cfr. Gow (1973: II. 21).
93 Cfr. Gow (1973: II, 21).

RECn° 38 <2011)181 -214 209



Irene M. Weiss

ma los encuadres y correspondencias de voces que Goldhill pone en evidencia 
al analizar el canto de Lícidas en id. VIL Este canto está incluido en el relato 
en primera persona de Simiquidas, e incluye a su vez el canto de Títiro, quien 
primero canta sobre la muerte de Dafnis, luego sobre la apoteosis de Comatas:

Relato de 
Simiquidas

Canto de Lícidas
Canto de Títiro -> Dafnis-* Comatas

Un poema remite a otro poema que remite a otro poema, en un juego de cajas 
chinas, de mise en abime, que guía al lector en la búsqueda de la voz bucólica por 
excelencia. En el id. VII parece ser la del cabrero Comatas, el 0eís Ko|iata con 
cuya invocación termina el canto de Títiro, al mismo tiempo que el de Lícidas.

4. Como conclusión de las páginas que preceden, formulo ocho tesis que con
sidero esenciales para comprender la poesía bucólica de Teócrito:

• sólo puede ser productiva una lectura de los idilios que reconozca el 
rasgo esencial de los pastores bucólicos, a saber, que son pastores que 
cantan;
• es poesía de poesía, poesía sobre poesía. En ella es constitutiva la pre
sentación de pastores que cantan y de sus cantos: todo su mundo gira en 
torno al canto, al poder del canto, al amor sometido al canto o doblegado 
por o ante el canto;
• fundamental para la comprensión de lo que reconocemos como acti
vidad propia de estos pastores es el análisis de los términos PoukoXikó ,̂ 
PouKoXiaará;, (kruKofaKa;, áoiSá^, pouKoXiKcá MoTcat, pomcoXiáoSopai, 
PodkoXó; (idd. I, V y VII); 94

94 Cfr. el análisis del enfrentamiento entre Afrodita y Dafnis en el id. I en Weiss (2001).
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• como el canto de los pastores está enmarcado en el canto que represen
ta el idilio mismo, y como en los cantos se inscriben a menudo nuevos 
cantos, podemos afirmar que estamos en esta inclusión de unas voces 
poéticas en otras ante un rasgo distintivo de la poesía de Teócrito;
• el mundo bucólico es la poesía bucólica: no es heterónomo ni depende 
de una realidad empírica anterior y exterior a él. Es un mundo estético 
ficcional con leyes propias, creado a partir de la docta recepción de la 
literatura anterior y contemporánea y legitimado por su propia existencia. 
Resulta descaminado entonces interpretarlo como poesía realista, como 
transporte de alguna función extraliteraria, ni como poesía utópica ni 
alegórica, lo que también llevaría a buscarle una función exterior al texto 
mismo;
• las correspondencias entre las distintas figuras, los temas, motivos, mi
tos, lugares, paisajes constituyen ese mundo y remiten a é l95. Como bien 
observa Stanzel, es un mundo sin referencias históricas, lo que lo hace 
aparecer como un mundo autónomo96, ligado por una red auto-reflexiva 
de referencias internas, asociaciones, reminiscencias, remisiones. Si se las 
sigue, se crea un tejido que une todos los idilios bucólicos y algunos de 
lo que no lo son, tejido que reconocen los poetas seguidores de Teócrito, 
quienes no por acaso asocian al mundo bucólico la muerte de Adonis y 
la de Dafnis;
• el sentido (crispa) de los idilios no deriva de los objetos que presentan 
o de los representados, sino de la relación y correspondencia entre ellos, 
que es la que expresa el canto bucólico. En esta poesía, todo lo que existe 
existe en tanto cantado;
• aparte de la poesía, la otra fuente de los idilios bucólicos es la natura
leza representada, que es en ella constitutiva, no accidental. La compleja 
red que une en la naturaleza los árboles con los ríos, los arroyos con los

95 De esta red relacional se han ocupado primero Lawall y después Schmidt, cf. el comentario a 
ambos en Bernsdorff (1994: 5Ó, n. 42).
96 Stanzel (1995: 34:) “Die Welt des Hirtengesangs, wie s/e uns in Theokrits Gedichten entge- 
gentritt, erscheint ais &ne in gewissen Sinne unabhángige Welt, die in sich funktíoniert (...]" (El 
mundo del canto pastoril, tal como se nos presenta en las poesías de Teócrito, aparece como un 
mundo en cierto modo independiente). Cfr. Stanzel (1995: 38).
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montes y las fuentes es espejo u origen de la nueva poesía de Teócrito, de s
su poética bucólica. Es la fuente primera de la belleza como ritmo, orden, 
gozo de los sentidos y gozo interior. Pero también aquí es el poeta quien 
combina libre y programáticamente los elementos, tejiendo su propio 
bosquecillo estético como entreteje las ramas de los árboles que crecen 
junto a la surgiente en el locus amoetmáe\ comienzo del id. VII (v. 7-9):

icá 5é 7tap’ autáv
oayetpoi 7tisXéai te éúaiaov aXaoq ixpcavov 
X^copoíatv Tietáloiat Kanpecpée*; Kopócoaca.

(junto a ella [la fuente] entretejían álamos y olmos un 
bosquecillo umbroso cubierto por una cabellera de hojas verdes).
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XXI SIMPOSIO NACIONAL D E  ESTUDIOS CLÁSICOS 
“OsopsCv /  Speculari: La palabra que ordena, interpreta y hace 

inteligible el m undo”

Del 21 al 24 de septiembre de 2010, la ciudad de Santa Fe se convirtió en 
sede del XXI Simposio Nacional de Estudios Clásicos, organizado por los De
partamentos de Letras, Historia y Filosofía de la Facultad de Humanidades y 
Ciencias (FHUC) de la Universidad Nacional del Litoral (UNL) y la Asociación 
Argentina de Estudios Clásicos (AADEQ. La Comisión Organizadora de este 
evento que bianualmente congrega a la comunidad de clasicistas argentinos y 
extranjeros, estuvo integrada por la Prof. Silvia S. Calosso (Presidente) y los 
Dres. Juan Carlos Alby (UNL-UCSF), Arturo Álvarez Hernández (UNMP), 
Fabián Mié (UNL-UNQ y Rubén Florio (UNS) como Vicepresidentes.

Bajo el título “Gscopetv /  Speculari: La palabra que ordena, interpreta y hace 
inteligible el mundo”, este encuentro propuso a los asistentes debatir sobre la 
importancia que cobra la voz de los antiguos -aún en un mundo gjiobalizado y 
tecnologizado como en el que vivimos- al momento de comprender los derro
teros por los cuales el pensamiento del hombre ha incursionado.

Las actividades del Simposio dieron inicio el día martes 21 de septiembre 
con el acto de apertura en el Rectorado de la Universidad Nacional del Litoral, 
el cual contó con la presencia del Rector de la mencionada universidad, Abo
gado Albor Cantard; el Rector de la UNR, Prof. Darío Maiorana; el Presidente 
de la AADEC, Dr. Arturo Álvarez Hernández; el Decano de la FHUC, Prof 
Claudio Lizárraga y la Presidente del XXI Simposio Nacional de Estudios Clá
sicos, Prof Silvia Calosso. La apertura contó además con un momento musical, 
interpretado por la soprano santafesina Susana Caligaris quien, acompañada de 
la pianista Svedána Emyasheva, interpretó magníficamente composiciones de 
Alberto Ginastera, Carlos Guastavino, Juan José Castro y Juan Pedro Esnaola. 
La conferencia inaugural estuvo a cargo de la reconocida helenista Francesca 
Mestre (Universitat de Barcelona), quien disertó sobre “Cultura en el Imperio 
romano: un mundo libresco” . El viernes veinticuatro el Dr. Harm Pinkster de 
la Universidad de Ámsterdam, Holanda, pronunció la conferencia de cierre 
titulada “Active and Passive voice as a means o f representing the world from 
different perspectives”.

La propuesta del Simposio fue variada no sólo en cuanto a las temáticas, 
sino también en lo relativo a actividades. Hubo en total siete conferencias, ade
más de las mencionadas, que versaron sobre: “Gorgia e Isocrate: i poteri della 
parola e la scoperta della letteratura”, a cargo del Dr. Roberto Nicolai (Univer-
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sita degli Studi di Roma La Sapienza); “El eclipse en Plutarco”, trabajo presen- 
tado por Constantino Baikouzis (Rockefeller University); “Res Gestae: ordenar 
la memoria en los inicios de la Roma Imperial”, Dr. Nicolás Cruz (Pontificia 
Universidad Católica de Chile); “El neologismo en Aristófanes como instru
mento que crea un mundo. A propósito de Ranas”, Dr. Pablo Cavallero (Uni
versidad de Buenos Aires); “Ciudadanos en asamblea: La palabra que hace/ 
deshace la democracia ateniense”, Dr. Julián Gallego (Universidad de Buenos 
Aires); “El hombre complejo, número, armonía y biología”, Dr. Francisco 
García Bazán (Investigador Superior del CONICET); “Interpretar la piedad 
socrática bajo la mirada de Gadamer”, Dr. J. Zamora (Universidad Autónoma 
de Madrid), y dos teleconferencias: “The Subjectivity o f Fear as Reflected in 
Ancient Greek Wording”, dictada por el Dr. Gregory Nagy (Harvard Universi- 
ty) y “Un cerdo defiende su felicidad: El argumento paradójico del Gryllos de 
Plutarco”, a cargo del Dr. David Konstan (New York University). *

Otra modalidad académica que consideró el Simposio y que resulta hoy en día 
muy interesante para los investigadores, en tanto permite el debate de ideas y 
el contraste de miradas sobre un mismo objeto de estudio, fueron los paneles. *
El primero de ellos, con título homólogo al del Simposio, reunió a los docto
res Juan Carlos Alby (UNL y UCSF), Fabián Mié (UNL, UNC, CONICET) y 
Arturo Alvarez Hernández (UNMdP); el segundo panel titulado “Las tragedias 
de Séneca desde nuevas perspectivas de estudio” estuvo a cargo del Dr. An
drés Pociña Pérez y la Dra. Aurora López López, ambos provenientes de la 
Universidad de Granada, España. El tercer panel “El Estoicismo entre Grecia 
y Roma” reunió a los doctores Marcelo Boeri (Universidad Alberto Hurtado,
Chile), Mariano Nava Contreras (Universidad de los Andes, Mérida, Venezuela) 
y Andrea Lozano Vázquez (Universidad de ios Andes, Bogotá, Colombia). Fi
nalmente, el panel “Lingüística y Retórica de las Lenguas Clásicas” convocó a la 
Dra. Esperanza Torrego (Universidad Autónoma de Madrid), al Dr. Jesús de la 
Villa (Universidad Autónoma de Madrid) y a la Dra. Nora Múgica (Universidad 
Nacional de Rosario). *

En total se conformaron cincuenta y cinco comisiones de ponencias (220 
trabajos) que versaron, en el marco de la temática propuesta, sobre distintos 
aspectos de la literatura, la retórica, la historia, la filosofía, la política, la religión 
y el arte grecorromano, como así también en torno a un tema hoy en día sobre 
la mesa de debate: cómo enseñar las lenguas clásicas de un modo eficaz y sin
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perder de vista la sabia recomendación del docere delectando de los antiguos.
Otra actividad a destacar es el dictado de cursos simultáneos de especializa- 

ción, que comenzaron el día miércoles 22 y se extendieron hasta el cierre del 
encuentro. Los participantes pudieron optar por dos propuestas igualmente 
interesantes: “El mundo de la Segunda Sofística: tradición y mimesis literaria 
griegas en el Imperio romano” a cargo de la Dra. Francesca Mestre, y “Classics 
in the Age of Wikipedia: Creating, Sharing and Accessing Information in a 
Global, Networked Environment” dictado por el Dr. David Bamman (Perseus 

. Project, Estados Unidos).
En el marco del Simposio también se presentaron dos libros: En recuerdo de 

Beatriz Rabaza. Comedias, tragedias y  leyendas grecorromanas en el teatro del siglo XX . 
Aurora López y Andrés Pociña (eds.), Universidad de Granada, Granada, 2009 
y Ensaios sobre Plutarco. Lecturas Latino-Americanas. Oliveira Silva, M. A. y Vergara 
Cerqueira, F. (Comp.). Ed. UFPel, Pelotas, 2010.

En el mediodía del miércoles 22 de septiembre se llevó a cabo la Asamblea 
General Ordinaria de AADEC con el fin de renovar autoridades. Contando 

* con una importante presencia de socios, resultaron consagradas por unanimi
dad de votos como nuevas autoridades de la asociación para el período 2010- 
2012: Juan T. Nápoli del ateneo La Plata en el cargo de Presidente; Liliana Pé
rez del ateneo Rosario fue elegida Vicepresidente; Marta Alesso -representante 
del ateneo La Pampa-, Secretaria; Gabriela Marrón (Bahía Blanca) fue elegida 
Prosecretaria; Estela Guevara, representante del ateneo Mendoza, fue elegida 
Tesorera y como Protesorero, Luis M. Martino del ateneo NOA-Tucumán. De 
esta manera la Asociación Argentina de Estudios Clásicos ratifica su decisión 
de mantener un espíritu federal para la conformación de la Mesa Ejecutiva de 
la institución. Asimismo, en la mencionada reunión se estableció como sede 
organizadora del próximo Simposio Nacional la ciudad de Tucumán.

La noche del día jueves 23 de septiembre, con anterioridad al Acto de clausu
ra celebrado el día viernes por la tarde, la cena de camaradería reunió con muy 
buen ánimo a los concurrentes y demostró una vez más la cálida recepción, la 
buena disposición y la indudable eficiencia de los organizadores del evento para 
la coordinación de las diferentes actividades propuestas durante el Simposio.

P"

Lorena Angela Ivars
Universidad Nacional de Cuyo

b XXI Simposio Nacional de Estudios Clásicos "eaapsív/ Specuiari: La palabra que ordena, interpreta y hace
inteligible el mundo"
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X V IA N N U A L  SEM INAR C O U R SE  O N  A N C IEN T  G REEK  
LITERATURE A N D  CULTURE

Desde el 17 al 31 de julio de 2010 se realizó en la ciudad de Delfos, Grecia, 
el X V I Annual Seminar Coune on Ancient Greek LUerature and Culture. El mismo 
tuvo lugar en el European Cultural Centre o f Delphi y fue organizado por este 
prestigioso Centro y el Hellenic Ministry o f Culture and Tourism.

La Dra. Ana María González de Tobia fue la persona responsable de la coor
dinación y ejecución del Seminario de julio 2010 por Argentina. Su tarea eficaz 
y responsable permitió una excelente organización y un óptimo desarrollo de 
las actividades programadas. Por primera vez, este curso estuvo destinado a 
profesores hispanoamericanos y la comunidad argentina dedicada a los estu
dios clásicos fue la que inauguró esta experiencia científica internacional. Ade
más de los docentes oriundos de distintas provincias argentinas, conformaron 
el grupo seleccionado una profesora de Chile, otra de Brasil y un docente de 
Uruguay.

El programa del Seminario fue dictado por reconocidos especialistas, varios 
de los cuales dictan clases en distintas universidades de Grecia. Cada confe
rencista* disponía de ochenta minutos para desarrollar su tema; concluida la 
disertación, se abría el debate.

La primera conferencia “Song, politics and cultural membry: Pindar’s Seven- 
th Pythian, the Alcmaeonid Temple and the Politics of Performance”, estuvo 
a cargo de la Prof. Lucia Athanassaki de la Universidad de Creta. Mostró la 
relación entre la Pítica VII, que exalta la raza de los alcmeónidas, y el fron
tón este del templo alcmeónida en Delfos. Lucía Athanassaki disertó también 
sobre “Tragic ways o f looking at Archaizing Sculptures: Bacchylides 18 and 
the Athenian Treasury in Delphi”. En esta ocasión, vinculó el contenido de la 
oda 18 de Baquílides con las imágenes que aparecen en una serie de metopas, 
conservadas en el Museo de Delfos. La Dra. Ana María González de Tobia, 
de la Universidad de La Plata, estuvo a cargo de cuatro conferencias: “¿Cómo 
contaron los antiguos griegos su propia historia? Mito e historia.”; “La narrati
va mitohistórica en la historia. El logos Creso en Heródoto. Historia, Libro I.”; 
“Un mito, una historia y su definición en el arte.” y, finalmente, “Los estudios 
Clásicos en Latinoamérica.”

La exposición de E. Bowie de la Universidad de Oxford, titulada “Sacadas of 
Argos: thrice Pythian victor” se centró en el estudio de los escasos fragmentos 
conservados de Sacadas de Argos, poeta del siglo VI a. C. El Prof. Ioannis 
Xydopoulos, de la Universidad Aristóteles de Tesalónica, estuvo a cargo de
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XVI Annual Seminar Course on Ancient Greek Literature and Culture
b

una conferencia titulada “Macedonians and Southern Greeks.The literary and
* epigraphic evidence (7th-lst cent. BQ ”. En su disertación procuró demostrar 

la posibilidad de que los macedonios hayan sido considerados una raza griega 
en el mundo antiguo.

También expusieron en este Seminario, entre otros, el Prof. Yannis Petro- 
poulos, de la Universidad de Tracia, la Dra. en arqueología Alkistis Choremi- 
Spetsieri, el Prof. Stelios Virvidakis de la Universidad de Atenas.

Es interesante destacar que la única conferencia sobre un autor griego con
temporáneo fue dictada por el Prof. Elias Danelis, de nacionalidad griega pero 
residente en España y dedicado a la enseñanza del griego moderno. En su 
disertación se refirió al poeta y dramaturgo Ángelos Sikelianós (1884-1951), 
muy recordado por los habitantes de Delfos no solo por su obra, sino también 
porque dio un nuevo impulso a la región en la primera mitad del siglo XX. 
En dos oportunidades, 1927 y 1930, Sikelianós volvió a organizar los famosos 

w festivales délficos. Esta ponencia se dictó en la antigua residencia del artista,
convertida hoy en el Museo de las Fiestas Délficas.

Inciuidas entre las actividades del Seminario se encontraba la visita al Museo 
y sitio arqueológico de Delfos el día domingo 25 de julio. Previamente, el día 
sábado, hubo tres conferencias dictadas por la prestigiosa arqueóloga Rosina 
Kolonia, Prof. Emérita de Delphi Antiquities y ex-Directora del Museo, quien 
acompañó al grupo durante el recorrido del Museo. Tanto sus conferencias 
como las explicaciones que brindó generosamente en la visita al museodadas 
otorgaron un plus al enriquecimiento natural que bríndala visita a estos lugares.

En el marco de este Seminario se ofreció también una representación del 
Edipo Rey de Sófocles, que tuvo lugar en el teatro del European Cultural Cen
tre o f  Delphi. Un reconocido elenco griego estuvo a cargo de esta puesta en 
escena de la tragedia de Sófocles. El famoso actor Konstantinos Markoulakis 
se desempeño en el papel de Edipo y la actriz Karyofilia Karabeti interpretó a 
Yocasta. El director de la puesta en escena fue Spyros Evangelatos, muy res- 

w petado en el ámbito teatral griego por haber dirigido 36 obras representadas
en el grandioso teatro de Eidauro. Ser espectador de esta obra en un teatro 
emplazado en Delfos, con el marco natural del Golfo de Corinto a la distancia,

* constituyó una experiencia humana y estética inolvidable que se sumó a ios 
aportes pertinentes del Seminario.

Las actividades concluyeron el día jueves 29 de julio con una mesa redonda
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o.Andrea Verónica Sbordelati

en la que todos los asistentes sintetizaron su experiencia sobre le Seminario y 
recibieron las certificaciones correspondientes.

Como cierre final hubo una cena de despedida, para la que se habían convo
cado a dos grupos de danza que brindaron un bello espectáculo de bailes típi
cos. De este modo, las personas responsables del funcionamiento del Centro, 
ejemplos genuinos del espíritu hospitalario heleno, lograron un grato cierre 
para una experiencia única.

Andrea Verónica Sbordelati
Universidad Nacional de Cuyo

%

«

22 2 RECn° 38 (2011)220-222



RESENAS



t, Cicerón. Catilinarias. Traducción, notas e introducción de Emilio Rollié,
Buenos Aires, Ediciones Colihue, 2009. Io edición. 336 pp.

. i» Emilio Rollié, especialista en lenguas y literaturas clásicas, es profesor en
la Universidad Nacional de La Plata. Ya hemos podido apreciar la calidad de 
su trabajo en Horacio. Odas. Una introducción crítica. En esta oportunidad 
nos ofrece una versión de las Catilinarias o los cuatro discursos contra Catilina 
de Marco Tulio Cicerón, seguido de la Cotijuraáón de Catilina de Cayo Salustio 
Crispo y precedidos de una introducción sobre el contexto histórico en el que 
se insertan los textos.

La introducción presenta un panorama extenso de la historia de Roma en 
una síntesis precisa y objetiva. Teniendo en cuenta las dificultades que el lector 
experto encuentra hoy para comprender los asuntos que marcaron los vaivenes 
políticos de la república romana, sin lo cual se corre el riesgo de no entender 
ni apreciar los discursos que siguen, Rollié ofrece una explicación tan escueta 
como clara. Fundado en una bibliografía clásica y seria, no vuelca sobre la polí- 

» tica de la ciudad antigua los prejuicios ideológicos de la modernidad ni transfie
re conceptos de la sociocrítica posmoderna, aún cuando muchas instituciones, 
estrategias y personajes se repitan en la actualidad. Los antecedentes históricos 

* de la conjuración de Lucio Sergio Catilina, como la cronología de la vida de
Cicerón, le brindan al lector universitario o especialista un apoyo indispensable.

Otro gran acierto es, sin duda, el texto de Salustio en la versión del mismo 
profesor Rollié. En efecto, la lectura de ambos discursos permite completar 
todo el asunto del Bellum Catilinarium y cotejar los puntos de vista de estos con
temporáneos de la crisis de la república.

Sin embargo, el gran mérito de la edición lo representa el trabajo de traduc
ción. Todo el qué se ha acercado a esta tarea conoce los peligros y sinsabores 
de la misma. Pero cuando se traduce a un clásico, la problemática es aún mayor 
y ni qué decir cuando ese clásico representa la cima de la retórica latina. Las 
posibilidades que se le ofrecen al traductor son muchas: la versión literal que 
suele ser áspera y poco elegante, la libre, que a veces traiciona el espíritu del 
autor y la muy libre, que en realidad refleja más al traductor y se convierte, en 
rigor, en una versión parafrástica.

En su versión, Rollié ha privilegiado la claridad, la elegancia sin afectación y 
„ el estilo típicamente ciceroniano trasladado al español, tarea que sólo se con

sigue con el manejo solvente de ambas lenguas. Ejemplos de ello son el uso 
de algunos cultismos, como la traducción de sapientia por “sapiencia” y no sa-
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Mariana Calderón de Puelles o

biduría, teniendo en cuenta el gusto ciceroniano por tales giros. Resultan muy 
valorables las adaptaciones pertinentes, guiadas por el cotexto, como la traduc
ción del quid interrogativo por expresiones diversas, como “¿qué más?”. La 
versión vence, además, la costumbre de los que se dedican a la enseñanza de 
la gramática latina de permanecer demasiado pegados a las posibilidades que 
ofrece el manual. En general, los buenos traductores bucean en las expresiones 
equivalentes con mayor libertad que los gramáticos y el que desempeña ambos 
oficios conoce de estas diferencias. Así, nuestro traductor busca con libertad 
decir en español lo que Cicerón dice en latín y para ello ‘desescolariza’ ciertas 
equivalencias establecidas por las gramáticas, sobre todo en las expresiones 
típicamente latinas de la voz perifrástica o de las formas nominales del verbo.

Respetuoso del estilo del retor, mantiene las repeticiones y paralelismos en 
su lugar y refuerza el tono enfático original. La adaptación de la puntuación al 
castellano, teniendo en cuenta que ha seguido para Cicerón el texto de Henri 
Bornecque que ya tiene un trabajo de modernización de la puntuación, sigue 
de manera correcta y natural las normas del español.

Respecto -de la traducción de Salustio, se pueden hacer las mismas observa
ciones, sin embargo, se debe destacar un mérito no menor: en las dos versiones 
Cicerón tiene un estilo y Salustio otro, lo que muestra por parte de Rollié el 
conocimiento y la fidelidad a los textos originales.

En ambos textos se ha seguido la numeración paralela y se han agregado 
numerosas notas que ofrecen información sumamente interesante. En conclu
sión, se trata de una edición muy cuidada e indispensable para el especialista.

Mariana Calderón de Puelles
Universidad Nacional de Cuyo
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En 1870 Hemann Bonitz publicó el Index Aristotélicas, obra monumental so
bre la lengua de Aristóteles. En él registra los diferentes sentidos con los cuales 
aparecen distintas palabras de la lengua griega en sus obras, tanto los significa
dos comunes como los matices específicos notificados en ellas. También cons
tan en el Index las citas de las principales ubicaciones de estos sentidos. Esta 
obra de incalculable utilidad para la comprensión de la obra aristotélica es, sin 
embargo, de difícil acceso. Requiere conocimiento de las lenguas clásicas: el vo
cabulario y su cotexto (indicado muy sucintamente) están en su idioma original 
y las respectivas traducciones, en latín. Además, las cites están registradas me
diante un sistema de abreviaturas propio, también en griego, con la referencia a 
la página, columna y línea de la edición de Bekker. Es decir que, entre originales 
y traducciones, se requeriría de mucho material añadido para que la consulta a 
esta obra fuera provechosa. Por lo demás, su diseño resulta poco amigable, con 
letra muy pequeña y poco espacio entre los renglones.
• A partir de dos proyectos avalados y financiados por la SECyT de la UNCu- 

yo, un equipo de investigadores de esta universidad, bajo la dirección del Prof. 
Dr. Jorge H. Evans Civit, ha elaborado una antología que supere las dificultades 
mencionadas y haga accesible la valiosísima obra de Bonitz. Ellos son, por el 
Instituto de Lengua Clásicas: Liliana Sardi de Estrella, Esther Driban, Elda 
Ceceo, Mará. Estela Guevara de Alvarez, Cristina Silventi, y Mará Guadalupe 
Barandica. Del Instituto de Filosofía: Jorge Horacio Evans Civit, Diego Lema 
Sarmentó, Taná Squizzato e Ivana Antón Mlinar. Este tomo es el primero de 
los que, esperamos, difundan este investigación.

Las diferencias son notables a primera vista. Con una diagramaeión que 
facilita la lectura, los distintos sentidos se encuentran claramente explicados 
en español, las citas griegas están traducidas junto con un cotexto que permite 
apreciar su funcionamiento y las referencás a las obras constan de los nombres 
completos en nuestro idioma. En el caso de obras que no contaban con una 
versión en español, el título se ha mantenido en latín y á  traducción de los tex
tos correspondientes ha sido realizada por el investigador a cargo del término.

La selección de términos que constituyen esta antología no es arbitraria. Han 
sido elegidos por la importancia que tienen para entender la obra de Aristóteles 
desde el punto de viste lógico-metafísico. Por ejemplo,

E vans Civit, J. H . (ed .). Antología del Index Aristotélicas de H . Bonitz.
Buenos Aires, Santiago Arcos Editor, Colección Instrumentos, 2010. 637 pp.
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“el estudio de las voces aúnPoXov, ctipeíov, ovo na, Xóyog, upayiia, voetv, 
vótjjjloc, vórjai^, voiymcóg, vaO<; es indispensable para entender la diferencia 
que Aristóteles establece entre los símbolos con los que el hombre se co
munica lácticamente y el ámbito de los conceptos de las cosas: el ámbito 
de lo inteligible.” (p. 10).

Figuran también en este ámbito p.ü0o<; y Xéyeiv. Distintos términos pueden 
ser agrupados en diferentes zonas semánticas. Para denominar al individuo 
en su particularidad, Aristóteles usa xú; (pronombre indefinido), 6§s, &Kaato<;, 
auvoXo?. Para el ámbito de lo universal, ei5oc, i8éa, jioptpií, íSioc, i5íqt(Kox’ í5íav), 
ÓDtXoO<i cturó̂ , woivóq, k o iv ó , átpaipsív, ácpaípeau;. Abarcan la zona del acaecer de 
las cosas ovpjiatveiv, Só^a, év8é%ea8ai, xoyxáveiv, xúxq, áváyiq, aurójiaio^. Para 
el estudio del ser, resulta útil la presencia de los términos eivai, xó <Sv, íwtápxeiv.

Se suma a la valoración de esta obra el hecho, ya mencionado, de que el equi
po de editores haya estado íntegramente conformado por el recurso humano 
de la Universidad Nacional de Cuyo. Este trabajo, metódico y erudito, rescata 
de los anaqueles una obra fundamental para la comprensión de Aristóteles 
como es el Index Aristotelicus de Bonitz, por lo que resulta de una inmensa uti
lidad para los lectores de habla hispana y merece figurar en las investigaciones 
sobre el tema que se desarrollen en nuestro medio.

Susana Aguirre de Zárate
Universidad Nacional de Cuyo

*

»
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to Francisco Cortés Gabaudán y Julián Víctor Méndez Dosuna (eds.).
Dic Mibi, Musa, Virum. Homenaje al profesor Antonio López ^ire. Salamanca, 
Ediciones Universidad de Salamanca, 2010,725 pp.

%
Resulta imposible evitar el lugar común al decir que Antonio López Eire fue, 

sin duda, una de las grandes figuras de la filología clásica de los últimos años. 
Este volumen da cuenta de esta aserción desde una óptica que, aunque en todo 
rigor científico, es también íntima: el homenaje sincero de sus amistades. López 
Eire era una persona de muchos y variadísimos amigos, porque sus notables 
alcances intelectuales le permitían desenvolverse con soltura en casi cualquier 
rama de los estudios clásicos. Tanto el actual cuerpo docente de la Universidad 
de Salamanca como sus alumnos lo recuerdan con especial aprecio y, como en 
el libro, le rinden con sus buenos recuerdos, un tributo sentido y constante. 
Sería poco útil en este espacio reseñar la brillantísima carrera académica del 
homenajeado. Baste decir que el Prof. López Eire representó, y representa, una 
autoridad internacional en temáticas como Dialectología, Historia de la lengua

* y Poética y Retórica griegas.
Los editores forman parte del cuerpo de investigadores y docentes de la 

Universidad de Salamanca. Francisco Cortés Gabaudán, profesor titular de Fi-
* lología Griega, realiza en la actualidad numerosas aportaciones a los campos 

de la retórica, la oratoria, la historiografía, medicina y etimologías griegas. Por 
su parte, Julián Méndez Dosuna, Catedrático de Lengua Griega, se desempeña 
en el área de la lingüística, centrado en el estudio de la morfo-fonología de 
los dialectos griegos antiguos. Ambos editores fueron estudiantes, colegas de 
trabajo y amigos del Prof. López Eire. Con DicMthi, Musa, Virum. Homenaje al 
profesor Antonio López^ire, presentan tanto al investigador especializado como 
al público general, una muestra fiel de la pluralidad y excelencia académica del 
homenajeado, a través de una recopilación de artículos de muchos de los más 
destacados investigadores actuales de la Filología clásica, casi todos ellos, fer
vientes discípulos de López Eire y su obra.

Ya el título del volumen, la traducción que hiciera el poeta latino Horacio 
del primer verso de la Odisea, advierte que podremos conocer, al menos en 
parte, esa especie de héroe que López Eire fue para sus colegas y discípulos. 
El volumen, de muy lujosa impresión, cuenta con ochenta y cuatro estudios 
recientes, la gran mayoría en español, de las más variadas temáticas y con una 
actualización bibliográfica al final de cada uno, que reviste gran utilidad. Estos 
estudios están a cargo de especialistas de reconocida trayectoria y abarcan te
máticas relacionadas en su mayoría con aspectos lingüísticos, culturales y lite-
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ratrios del indoeuropeo y las filologías griega y romana. Es la misma variedad la 
que dificulta una reseña abarcadora que no canse al lector, por lo que opto por 
hacer centro en algunos artículos que considero de especial interés y que espe
ro darán una idea, seguramente somera, acerca del valioso contenido del libro.

El primero de estos estudios remite a una esfera poco conocida en la tradi
ción de los estudios clásicos latinoamericanos. La Dra. Ana Agud, reconocida 
especialista en estudios indo-iránicos en España, propone una profunda re
flexión epistemológica en torno al concepto de lo absoluto, en el estudio inau
gural del volumen, titulado “Lo absoluto, el sueño, la sílaba om y dos poemas 
crepusculares: Una reflexión intercultural”. Con un lenguaje claro pero que 
requiere predisposición y concentración, Agud presenta un breve cuadro de 
situación acerca de la forma en que la civilización occidental ha racionalizado 
conceptos signados por una irracionalidad inmanente. Haciendo hincapié en 
esta idea, la reflexión se extiende hasta la lengua misma y su imposibilidad para 
aprehender la realidad en toda su dimensión, concluyendo que lo  absoluto’ tal 
vez no sea más que una especie de esperanza conceptual que abarque todas las 
cosas y situaciones, incluido nuestro “vivir para morir”. Con seglaridad se trata 
de una abstracción vacía abordada desde siempre por los pensadores de toda 
época y civilización. La autora propondrá a continuación el punto de vista de 
la antigua filosofía india acerca de este asunto, remitiendo en primer lugar al 
Poema del no ser, fragmento de autor anónimo perteneciente al Rigveda, y unos de 
los pilares del pensamiento especulativo indio, donde se intuye cómo la con- 
ceptualizacióri misma, como forma de determinar una realidad, elimina la idea 
de lo  absoluto’, por lo que se hace necesario aproximarse desde otra perspec
tiva, esto es, la utilización de un lenguaje de estilo paradójico que no descarte 
ninguna porción de la realidad. Aquí entra en juego la sílaba om. Amén de una 
breve e interesante explicación lingüística que da la autora, está sílaba sería lo 
más cercano a nuestro ‘absoluto’. No posee para los indios un significado par
ticular, sino que se constituye en un ‘deseo’ de hacer manifiesto aquello que no 
se puede comprender, un deseo de, según la autora, “instalarse en lo último, 
inaprensible, absoluto”. En la instancia final de su estudio, Agud, retoma el 
concepto del filósofo Schelling, quien ve el arte como la forma más cercana 
de materialización de lo  absoluto’, aunque tal vez igual de incomprensible. La 
ilustración y reflexión a la luz de poemas de Alemán y Goethe resultan por 
demás esclarecedoras.

230 RECn° 38 (2011)229-232



Francisco Cortés Gabaudán y Julián Víctor Méndez Dosuna (eds.). D/'c Mihi, Musa, Virum. Homenaje al profesor 
Antonio López Eire. Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 2010, 725 pp.

Un ejemplo práctico y a la vez riguroso en el área de la filología griega es el 
trabajo presentado por el Dr. Luis Arturo Guichard, profesor de Filología Grie
ga de la Universidad de Salamanca, titulado “Acerca del tratado Ilepi ypíqxúv de 
Clearco de Solos”. Moviéndose con habilidad por un terreno pantanoso como 
ha sido siempre el de los géneros literarios, Guichard ofrece una interesante 
perspectiva introductoria al género antiguo conocido como ypícpoi, a través de 
una redacción tan precisa como enjundiosa, sobre una literatura inserta en un 
periodo aún falto de estudios. Inicialmente concebido por Clearco de Solos, 
filósofo peripatético, en el s. III a.C., la teoría de los ypupoies retomada con mo
dificaciones por Ateneo de Náucratis en su obra Los sabios en el banquete, aproxi
madamente cinco siglos después. La definición amplia de Clearco comprendía 
siete tipos distintos de ypítpog y se refería a “un problema entretenido, cuyo sen
tido debe hallarse mediante una búsqueda, usando la reflexión, a cambio de un 
premio o castigo”. Por otra parte, Ateneo, a quien pertenece la nomenclatura 
ypwpoi, presenta un género integrado ya específicamente por acertijos de diver
sos tipos alo que, de acuerdo con el investigador, se suman una numerosa serie 
de “sobre'élaboraciones” en el plano de lo formal, tales como los acrósticos, 
anagramas o permutaciones entre otras, que en definitiva constituyen recursos 
retóricos. De los siete tipos mencionados por Clearco, Ateneo menciona sólo 
tres de ellos, cada uno marcado profundamente por el uso de uno de estos 
recursos retóricos. Este estudio es una primera introducción a un género unido 
íntimamente con el simposio, especialmente importante para la comprensión 
de los “procesos de sobreelaboración literaria”, los gustos de la época y las 
relaciones entre teoría y producción.

Si bien los estudios de filología latina son menores en cantidad, no lo son 
en importancia. Buen ejemplo de ello es el trabajo de la Dra. Isabel Moreno 
Ferrero cuyo título, “De nuevo el “malentendido tenaz”: la influencia de He- 
rodiano en las R¿r Gestae de Amiano”, nos invita a dar un paseo por los avatares 
de la grandiosa historia romana. La investigadora, especialista en historiografía 
latina, inaugura su estudio planteando que la variedad de las fuentes que pue
den percibirse en la obra de Amiano, si bien son fruto de una inclinación por 
el ornato superficial característico de la época, pueden sin embargo comportar 
líneas de inspiración más profundas. La influencia de Herodiano, un funciona
rio romano devenido en historiador, últimamente revalorizado por la crítica, 
iría en la prosa de Amiano, más allá del mero paralelismo. Resulta probable que
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Amiano haya tenido en cuenta a su predecesor tanto en la selección de ciertos 
esquemas retóricos, consagrados en el género historiográfico griego, como en 
algunos tópicos y hasta giros lingüísticos, aunque diferenciados por su postura 
final frente a los hechos de la historia. Al tratar un mismo tópico, la pluma de 
cada autor devela en los personajes de la narración histórica, virtudes y vicios 
diferentes, cuya selección está condicionada, en parte, por su idea acerca de 
aquello que es bueno para la ciudad. La Dra. Moreno ofrece un estudio fuerte
mente documentado, que invita al lector especializado a prestar atención a una 
parcela todavía poco explorada.

El trabajo tanto de los investigadores como de los editores es sin duda dig
no del homenajeado. Su contenido, mucho más variado y rico que lo que esta 
reseña ha pretendido dar muestra, recuerda la proteica imagen de un maestro 
que será recordado siempre.

%
M auricio Fernandez N uin

Universidad Nacional de Cuyo

♦
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* Del 16 al 18 de noviembre de 2006, se llevó a cabo el Coloquio Internacional 
“Luciano de Samosata: escritor griego y ciudadano romano” organizado por 
el grupo de investigación Graecia Capta de la Universidad de Barcelona. Los 
organizadores quisieron resaltar que el samosatense fue un autor situado en la 
encrucijada entre tres culturas: la de su Siria natal, lapaickia griega en la que se 
educó y el mundo político romano del que era ciudadano. El coloquio interna
cional contó con la participación de académicos de España, Francia, Bélgica, 
Italia, Grecia, Reino Unido y Estados Unidos.

La obra que aquí reseñamos reúne trabajos presentados en dicho coloquio 
y dedicado a la  memoria Jacques Bompaire, académico francés especialista en 
literatura griega de período romano, quien murió el 6 de mayo de 2009. El vo
lumen está compuesto por trece ponencias expuestas durante el coloquio que 
mencionamos, tres trabajos adicionales sobre Luciano y dos trabajos que re-

* flejan la tradición de los estudios luciánicos en la Universidad de Barcelona. Si 
bien el cuerpo de la obra está constituido por dos apartados principales, incluye 
también la conferencia de apertura pronunciada por Caries Miralles, y al final 
un trabajo que describe las obras de Luciano conservadas en el Fondo Antiguo 
de la Biblioteca de la Universidad de Barcelona. Los artículos compilados han 
sido escritos en español, catalán, francés, italiano e ingjés.

La obra está encabezada por un prefacio y una introducción a cargo de 
Francesca Mestre y Pilar Gómez, respectivamente. La primera de ellas, destaca 
cómo se decidió organizar el coloquio internacional, la temática propuesta y 
la estructura de la obra. Además, Mestre señala que esta obra se dirige tanto 
a especialistas en el mundo grecolatino como a quienes se interesan por las 
humanidades en general. Por su parte, Gómez señala en la introducción que el 
título del coloquio y de esta obra se propone mostrar los dos modos de encarar 
la obra del samosatense: estudiarlo para descubrir su valor literario, o situarlo 
históricamente y examinar sus relaciones con sus contemporáneos. La editora 

, expresa su deseo de que estos estudios contribuyan a la comprensión de un
autor tan complejo como Luciano, capaz de mostrar en una sola persona “un 
juego complejo de máscaras y de identidades”, (p. 15).

, En la conferencia de apertura, Cades Miralles expone cómo se desarrolló
su interés y su trato con la obra de Luciano desde que tradujo un pasaje de las 
Verae Histonae (EL 13) en su primer año como estudiante de griegp, y el cons-

Francesca M estre y  Pilar Góme2 (eds.). Ludan o j Samosata, Greek m iter and
fa Román atiben. Barcelona, Publications i editions de la Universitat de Barcelona,

2010,290  pp.
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tante trabajo de investigación sobre Luciano llevado a cabo a lo largo de déca
das por el Departamento de Filología Griega de la Universidad de Barcelona *
y, particularmente, por figuras como Josep Alsina, Eulalia Vintró, Montserrat 
Jufresa, Francesca Mestre, Pilar Gómez y él mismo.

La primera sección de este volumen, “Lucían the writer”, que concentra la 
mayor parte de los trabajos. Mauro Bonazzi (Universita degji Studi di Milano), 
autor de “Luciano e lo scetticismo del suo tempo”, estudia la compleja actitud 
de Luciano frente al escepticismo de su época, pues aún aborreciéndolo por ser 
una doctrina filosófica, Luciano y el escepticismo son eminentemente prácticos 
y se dirigen al hombre común.

Jesús Carruesco y Montserrat Reig (Universitat Rovira i Virgili y Universitat 
de Barcelona), en “Fontenelle i els Nous diálegs deis morís: unes vides paral-leles a la 
manera de Lluciá”, sostienen que los Nuevos diálogos de los muertos de este autor 
francés moderno se insertan en la tradición luciánica de escritura de diálogos 
satíricos pero al mismo tiempo inauguran una nueva tradición que subvierte el *
tono moralizante de las Vitaeparallelae de Plutarco.

Baudouin Decharneux (FNRS - Université Libre de Bruxelles), autor de 
“Luden doit-il étre rangé dans la boíte des philosophes sceptiques?”, analiza la "
pertinencia y los límites de las apreciaciones que categorizan a Luciano como 
filósofo ecléctico o escéptico. El autor analiza en particular tres ejemplos toma
dos de las obras Hermoúmusy Vérae historiae del samosatense.

Manuela García Valdés (Universidad de Oviedo) en “Luciano: diálogo y 
compromiso intelectual”, se propone exponer las reglas propias de las que de
rivan los escritos de Luciano, y sus sentimientos y la invención que le permiten 
plantear con libertad el objetivo de sus creaciones. La autora remarca cons
tantemente el “esfuerzo continuo que Luciano hace por ser él mismo” (p. 75).
Los elementos cómicos, fantásticos e increíbles presentes en su obra, según la 
académica española, estarían intencionalmente dispuestos para buscar un audi
torio más amplio. Sin embargo, lo cómico no quitaría lugar a lo serio pues “la 
voluntad de juicio que subyace en su producción muestra el papel responsable ,
y consciente de un «humanista» en ese mundo singular” (p.86).

Isabelle Gassino (ERIAC -  Université de Rouen), autora de “Par-delá toutes 
les frontiéres : le pseudos dans les Histoires vraies de Luden”, estudia la relación .
que se da entre el pseudos, entendido como ficción y no como mentira, la ale- 
theia (verdad) y el logos (razón, discurso, o mejor, discurso racional). Considera
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* que en la obra de Luciano hay una abolición de los límites entrepseudos y aletbeia 
y entre pseudos y iqgos, de modo tal que el autor consigue que el mundo de sus 
Verae historiae sea un mundo sin límites pues es un mundo de palabras, un mun
do más allá de las fronteras posibles.

En “Llucia a taula: aliments i simposi”, Pilar Gómez y Montserrat Jufresa 
(Universitat de Barcelona) estudian la crítica de Luciano a los filósofos expues
ta en su Symposium, su antibanquete paródico de la literatura símpótica y de 
los banquetes reales. Esta obra, de naturaleza simposíaca y al mismo tiempo 
paródica, articula la filosofía y la comedia, sin dejar de lado el tratamiento que 
esta última hace de las necesidades básicas, representadas en este caso por la 
alimentación.

Orestis fCaravas (Universidad del Peloponeso), autor de Luciano, ios cristianos 
y  Jesucristo, estudia pasajes específicos en los que Luciano se refiere a los cristia-

* nos (Peregr. 11-13 y 16; Alex. 25 y 38) y a Jesucristo (Peregr. 11 y 13; Phikps. 16) 
con el propósito de resumir y corregir las teorías formuladas hasta el momento 
acerca de la relación entre el samosatense y el Cristianismo.

* Desde una perspectiva narratológica, Karen Ní-Mheallaigjh (University of 
Exeter) expone en “The game of the ñame: onymity and the contract o f rea- 
ding in Lucían” un estudio de los pseudónimos que el autor utiliza como un 
modo de representarse a sí mismo como un otro con una credibilidad diferente 
y, consecuentemente, capaz de generar actitudes diversas en sus lectores según 
el pacto de lectura qué en Cada caso se establezca.

Esta sección del libro finaliza con “The metamorphoses o f the ass”, trabajo 
escrito por Tim Whitmarsh (Corpus Christi College, Oxford), quien propone 
una relectura de Lucius sive asinus desde la perspectiva de la inestabilidad de la 
identidad del jo  en las narraciones ficcionales en primera persona en las que 
“uno habla como un «yo» que uno no es” (p. 141). El autor también se hace 
cargo del problema de la autoría de la obra analizada, abordándola desde la 
incierta identidad de Lucio.

9 -

La siguiente sección, “Lucían the Citizen”, intenta mostrar a Luciano como 
ciudadano del Imperio Romano. El primer trabajo, “Luden, Lucius Verus et

t Marc Auréle” pertenece a Alain Billault (Université de París — Sorbonne), quien
se propone demostrar que Luciano también intentó sacar provedio de su obra 
adulando a Lucio Vero y Marcó Aurelio sin dejar de ser un artista.

Catherine Darbo-Peschanski (CNRS, Centre Luis Gernet, París), autora de

°  Francesca Mestre y Pilar Gómez (eds.). Ludan ofSamosata, Greek writer and Román dtizen.
Barcelona, Publications i editions de la Universitat de Barcelona, 2010,290 pp.
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“L’historia d’un citoyen romain de langue grecque”, examina las Verae historíete y 
Quomodo historia conscribenda sit con el fin de analizar la doble identidad de Lucia
no, escritor griego y ciudadano romano. La autora estudia el verbo suggrapbein y 
el sustantivo historia desde una perspectiva semántica, y a continuación vuelve 
su atención a este último término desde la perspectiva de la elocuencia romana.

En “Luciano y el viaje: una estrategia discursiva”, Javier Gómez Espelosín 
(Universidad de Alcalá) sostiene que “Luciano ocuparía un lugar algo ambiguo 
y hasta contradictorio dentro de una historia de la literatura de viajes” (p. 169) 
pues, según su estudio, el tema del viaje es secundario y “parece tener en Lu
ciano una funcionalidad literaria más que narrativa, utilizado más bien como 
una estrategia discursiva que le permite presentar ideas, ilustrar determinadas 
actitudes o actividades intelectuales o ahondar a través de dicho recurso en 
cuestiones más próximas a sus verdaderos intereses culturales y/o ideológicos” 
(p-181).

David Konstan (Brown University, Providence), autor de “Anadiareis the Ro
mán, or reality vs. play”, estudia el sentido que Luciano otorgaba a los deportes 
y los juegos en su época. Según él, los dos protagonistas del diálogo Anacharsis 
fallan por su incapacidad para comprender los juegos como una representación 
opuesta a un valor utilitario, cuyo carácter lúdico, en cambio, produce placer. El 
artículo, escrito en inglés, juega con el doble sentido del verbo inglés play, que 
al mismo tiempo significajugar y representar un papel

Alain Martin (Univereité Libre de Bruxelles) estudia en “Luden et l’Égypte” 
un corpus de textos relacionados con Egipto (Deor.Conc. 10-11, Rh.Pr. (¡,Apol 
12, Lucí. 21 comparados con Hdt. II 78) con el fin de discutir la fecha en que 
Luciano estuvo en Alejandría y la función administrativa que desempeñó en esa 
provincia del Imperio Romano.

En “Luden ne sait pas dire bonjour...” Francesca Mestre y Eulalia Vintró 
(Universitat de Barcelona) se ocupan del interés de Luciano por el lenguaje a 
partir de una anécdota que Luciano incluye en Pro lapsu, donde narra un error 
cometido en una salutatio por causa del contacto entre las lenguas griega y ro
mana.

Bruno Rochette (Univereité de Liége) es autor de “La problématique des lan- 
gues étrangéres dans les opuscules de Lucien et la conscience linguistique des 
grecques”, trabajo relacionado temáticamente con el que acabamos de comen
tar y que, además, cierra esta sección del libro dedicada a estudiar a Luciano
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como ciudadano romano. El autor parte de varios hechos de vital importancia 
para la comprensión de la preocupación de Luciano por el lenguaje: Luciano 
no era griego sino sirio; vivía en el Imperio Romano donde el bilingüismo es
taba bastante extendido; se interesaba por los pueblos y las lenguas de las pro
vincias periféricas del mundo grecolatino; y por último, Luciano estaba inserto 
en la Segunda Sofística, muy atenta a la calidad del lenguaje utilizado. Rochette 
sostiene además que para Luciano el lenguaje no sólo es una propiedad que 
debe ser conservada sino que además es algo que se debe compartir:

Finalmente, la sección “Lucían in the library of the University of Barcelona” 
incluye un único trabajo escrito por Lluís González Julia y Laia Bofill Torres 
(Universitat de Barcelona) y titulado “Edicions conservades al Fons Antic de la 
BUB” en el que se expone un catálogo completo de las ediciones de Luciano 
conservadas en el Fondo Antiguo de la Biblioteca de la Universidad de Bar
celona. El catálogo clasifica las obras según sean primeras ediciones de la ver
sión griega, traducciones latinas y traducciones a lenguas modernas. Un último 
apartado está dedicado a ediciones elaboradas con una finalidad didáctica. El 
trabajo no sólo, incluye detalles de cada una de las ediciones sino que además 
reproduce algunas de las bellas portadas, páginas, letras capitales e ilustraciones 
que ornamentan estas obras.

Hacia el final del volumen se encuentra un listado completo de la bibliografía 
utilizada por los autores, un índex locorum, y un índex nominum de personalida
des reales y personajes ficticios y mitológicos.

El volumen reseñado ofrece al lector un panorama de la vida y de la obra de 
Luciano de Samosata que, si bien no agota el tema, cumple con su objetivo de 
contribuir a los estudios que consideran al autor como escritor griego y como 
ciudadano romano. La diversidad de autores, enfoques y cuestiones analizadas, 
así como la calidad de los trabajos compilados, contribuyen al cumplimiento 
del objetivo de la obra, y vuelven su lectura no sólo instructiva y placentera, 
sino además recomendable.

M atías Sebastián Fernandez R obbio
Universidad Nacional de Cuyo

Francesca Mestre y Pilar Gómez (eds.). Ludan ofSamosata, Greek writerand Román dtizen.
Barcelona, Publications i editions de la Universitat de Barcelona, 2010, 290 pp.
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En el prólogo del volumen, la compiladora, Silvia Calosso, relata la intrahis- %
toria de estas páginas.

La Universidad Nacional del Litoral, con trayectoria en Lenguas Clásicas 
en la Escuela Universitaria del Profesorado, transformada en Facultad de Hu
manidades en 1991, se inicia en el ámbito de la investigación en la década de 
1990. Los equipos de cátedra de Literaturas Griega y Latina, Griego I y Latín I 
y de Sociedades Mediterráneas desarrollan Proyectos de Investigación, dictan 
Seminarios optativos de grado con visitas de profesores de otras universidades 
nacionales y del extranjero, clases abiertas para alumnos y público en general 
y cursos a distancia. Nacen al mismo tiempo un grupo de Estudios Griegos y 
Latinos, un boletín NunáusJÁngebs, donde se publican artículos, reseñas y no
tas que dan cuenta de la asistencia de sus integrantes a Congresos y Jomadas.
Se funda el Ateneo Regional de la AADEC (Asociación Argentina de Estudios
Clásicos). Salen de imprenta cuatro volúmenes dedicados a los estudios clási- *
eos entre los años 2000 y 2008.

En este verdadero renacimiento de los estudios clásicos, surge la idea de de
dicar cada año un mes entero a dictar cursos, clases abiertas, y conferencias. En *
Junio Clásico 07¡08. Lógoif orationes sobre el mundo antiguo se publican los resultados 
de Junio Clásico 2007 y Junio Clásico 2008.

El número incluye doce artículos: once de prestigiosos investigadores nacio
nales cuya proyección traspone con holgura nuestras fronteras, y uno de una 
investigadora de nacionalidad española. La bibliografía de cada uno, completa 
y actualizada, aparece al final de cada colaboración. El diseño gráfico, sobrio 
y cuidado, y la edición sin erratas permiten apreciar que la publicación ha sido 
corregida exhaustivamente.

Abre la serie de artículos el de Juan Carlos Alby, “La recepción del pensa
miento helénico en los comienzos de la era cristiana”. La tesis del autor afirma 
que tanto en el modus vivendi como en el discurso del Cristianismo, muchos 
elementos de la filosofía tradicional grecorromana fueron absorbidos e integra- %
dos, aunque algunos desaparecieron del horizonte religioso, mientras que otros 
fueron asumidos por la praxis cristiana.

Expone cuáles fueron las corrientes del pensamiento helénico que ingresaron ,
en la era cristiana -platonismo, aristotelismo, estoicismo y epicureismo- y se 
explaya en la que tuvo una considerable predilección de parte de los primeros 
autores cristianos. Alby demuestra cómo estos se apropian del platonismo en

Silvia Calosso (com piladora). Junio Clásico 0 7 /0 8 . Lógoi/orationes sobre el t
mundo antiguo. Santa Fe, Universidad Nacional del Litoral, 2009,182 pp.
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* tanto consideran verdaderas sus premisas. El trabajo se centra en las vicisitudes 
de las escuelas platónicas desde comienzos del siglo I a.C. hasta el inicio de las 
clases de Plotino en Roma, en el 244 d.C. Para ello repasa sus tres líneas her
menéuticas: la Nueva Academia, que interpreta la filosofía platónica contra al
gunos aspectos de la filosofía estoica; el Neoplatonismo, que integrado por los 
platónicos que pitagorizan, llega hasta Alejandría, tiene su máximo exponente 
en Plotino y, a través de él, se llega a San Agustín, quien elabora una filosofía 
platónica cristiana y por último el Platonismo medio, que aborda la filosofía de 
Platón estudiándolo sistemáticamente bajo la forma de comentarios.

En el caso de Aristóteles, menciona una triple recepción cronológica: a partir 
del siglo VI, gracias a las traducciones realizadas por Boecio; desde el siglo XII, 
con el arribo de otros textos, el corpus aristotélico pasó a ser la Lógica vetus y, 
finalmente, se completó el corpus arisíotelicum con los comentarios de Averroes. 

w El crítico finalmente apunta que sólo se incorporaron algunas ideas del estoi
cismo: el concepto de logos, el de prnüma vivificante comunicado por dios al 
hombre en el momento de su creación, la doctrina de una providencia divina

* que gpbierna el universo y la certeza que comporta la fe, apoyada en la doctrina 
del asentimiento.

María Isabel Barranco examina la figura de la mujer y sus relaciones con lo 
monstruoso en “Monstruos femeninos: mitos y lugares en la Grecia antigua”. 
Su hipótesis parte de la representación de la mujer en los mitos transmitidos 
por los relatos orales o por los textos literarios como un ser que se aproxima a 
lo monstruoso en la medida que se aparta de su cualidad de ser humano. Así la 
autora plantea el caso de las Amazonas, las mujeres/animales como la Esfinge, 
las Sirenas, las Harpías, las Gorgonas y las heroínas trágicas que exponen esa 
proximidad entre la mujer y lo bestial. Se advierte que este desvío debe ser 
destruido por un antbropos, según el orden instituido por la cultura griega anti
gua: son los héroes salvadores. Esta hazaña se interpreta como símbolo de un 
proceso civilizador; de lucha contra el salvajismo. Por último se postula que en 
la época arcaica, en donde se consideraba necesario consolidar las incipientes 
comunidades ciudadanas, estos héroes liberadores* adquieren una dimensión 
simbólica que la memoria colectiva preservará en la escritura y en el arte.

Manuel Berrón explora en su artículo “Razones y pasiones, o sobre el con
tinente y el virtuoso en la ética de Aristóteles” la posibilidad de encontrar, en 
el caso del tipo virtuoso, una relación entre pasiones y razones pero no en

ü Silvia Calosso (compiladora). Junio Clásico 07/08. Lógoi/orationes sobre el mundo antiguo.
Santa Fe, Universidad Nacional del Litoral, 2009, 182 pp.
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el sentido más usual de oposición, sino en el de complemento. Recuerda que
Aristóteles establece que, si el hombre continente es el que tiene deseos fuertes, t
bajos y violentos pero se mantiene apegado a la regla, el virtuoso es el que se
distingue por poseer apetitos moderados y buenos, y que apetece lo moderado
en la medida que le corresponde. Su modo de ser nace del ejercicio y capacita
al agente a realizar más fácilmente y de mejor modo las acciones correctas. En
el caso del virtuoso hay una conjunción entre la acción virtuosa motivada por
la razón y la obtención del placer.

En 'Mousiké: una introducción”, Edgardo Blumberg estudia cómo la música 
constituía un aspecto esencial de la sociedad griega antigua, en tanto conjun
ción de disciplinas artísticas y vehículo para la comunicación de un patrimonio 
cultural, pero también espacio para la innovación y ruptura, motivo de debates 
filosóficos, éticos, acústicos y métricos. El trabajo comienza con la etimología 
y la evolución de la palabra mousiké en sentido restringido y “la conjunción del 
elemento musical y coreográfico junto al elemento textual”, para proseguir con 8
la historia del género en Grecia y la reinterpretación del mismo a fines del siglo 
XVI en el dramma, posteriormente opera in música.

Ivana Selene Chialva en “Luciano de Samósata, refútador de Homero (La *
paideia de los huesos en el Hades)”, plantea la Hipótesis de que reconocer la 
ambigüedad de términos como filosofía., sofística y verdad en Luciano, permite 
diferenciar al autor, ya sea de sus contemporáneos ilustrados (la segunda sofís
tica), como de la paideia de los autores de la antigüedad (en especial Homero y 
el ciclo épico). La diferencia entre Luciano y sus contemporáneos es ese gesto 
paródico que se expresa en una doble vertiente: asediar un legado cultural mí
tico desde la ficción sin desvincularse de la búsqueda del conocimiento; tratar 
con tono jocoso e irrisorio los temas clásicos y la falsa erudición de los sofistas.

Se advierte como novedad el que Luciano se considere a sí mismo como 
el inventor de un nuevo género que reúne el diálogo socrático y la comedia 
antigua y cuyo resultadó será el ‘diálogo satírico’, que le permitirá poner en 
cuestionamiento la tradición cultural a través del la fusión de esas formas dis- ,
cursivas heredadas. La autora elige tres diálogos del Libro de los muertos y analiza 
las vicisitudes de cada personaje en su descenso al inframundo.

En “La écfrasis y la historia en el libro VIII de Eneidd\ Guillermo De Santis, ,
investiga de qué modo el libro VIII de Eneida despliega la historia de Roma 
desde sus orígenes prehistóricos hasta la Roma contemporánea de Virgilio.
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Libro inserto entre libros de batallas, donde la descripción predomina sobre el 
avance narrativo, ofrece sin embargo las más arriesgadas prolepsis reconocidas 
por el lector. El autor apunta que es un libro particularmente interesante para 
establecer relaciones entre la historia -con estrategias de escritura como la or
ganización cronológica ab initio y ex ordine y la selección de versiones históricas 
que se adecúen con un orden armónico de cosas descritas por el autor- y la 
épica, con recursos como la inversión temporal y la prolepsis a épocas no abar
cadas por la narración interna. La hipótesis del trabajo se centra en la relación 
que Virgilio plantea entre la digresión, respecto de la continuidad narrativa, y 
la prolepsis como estrategia de inserción de una mirada total de la historia de 
Roma, para afirmar que es la écfrasis una marca innegable de modos de lectura.

Rubén Florio en su artículo “Claves para la interpretación simbólica del Witbin 
Piscatoi**, comienza con un repaso de las ediciones del poema De quodampiscatore 
quem ballena absorbmt, de Letaldo de Micy, descubierto en 1849 en un códice de 
la Biblioteca Nacional de París. Propone repasar las reflexiones aportadas por 
la crítica y arriesgar una nueva solución al problema de la interpretación de la 
obra. El poema, escrito en hexámetros, presenta una narración que se adscribe 
a la literatura folclórica anglosajona de transmisión oral, con el libro de Jonás 
como subtexto doctrinal. El milagro “de la vuelta a la vida” autoriza a pensar 
en el tema de la ‘iniciación*, reforzado en el plano simbólico. Todas las señales 
exhibidas por el protagonista evocan la ceremonia iniciática de la purificación a 
través de dos símbolos recurrentes en los autores cristianos: el encierro en un 
vientre oscuro y la presencia del agua con valor bautismal. Esta narración es, 
para el autor, un mensaje moral sobre la condición del hombre en su tránsito 
terrenal del que puede resurgir no como el héroe clásico -guerrero superior y 
paradigmático- sino como un hombre común que debe lidiar con la volubilidad 
de la fortuna y enfrentarse a una experiencia extraordinaria que produce en él 
una conversión radical.

Claudio Lizárraga en “Orden y justicia en el pensamiento político tardo- 
republicano en Roma: Salustio y Cicerón” parte de la siguiente premisa: desde 
la expulsión del último rey, la República constituyó una búsqueda permanente 
de organización institucional sobre la base de la distribución del poder, al mis
mo tiempo que la desintegración de la República conduce, paradójicamente, a 
la conformación de un estado imperial. El estudio analiza en qué consistieron 
las transformaciones del orden social y político en ese momento a partir del

Silvia Calosso (compiladora). Junio Clásico 07/08. Lógoi/orationes sobre el mundo antiguo.
Santa Fe, Universidad Nacional del Litoral, 2009, 182 pp.
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libro I de La conjuración de Catilina de Salustio y del libro I de ha República y del 
libro I de has Leyes, de Cicerón. Obras que, si bien pertenecen a géneros distin
tos y que se valen de estrategias discursivas diferentes, están atravesadas por un 
denominador común: el de una ‘ideología republicana’.

En “La retórica y el discurso en sociedad. La adecuación como virtud so
cial del discurso”, Carmen Marimóm Llorca demuestra que, antes de que la 
Lingüística destacara el alcance de la figura del destinatario en relación con el 
proceso de elaboración de un enunciado, las ciencias clásicas del discurso -4a 
Poética y la Retórica- habían previsto este aspecto. La Retórica desde sus orígenes 
ofrece una teoría sobre la forma, en la que se vincula el discurso, el universo 
social y el acto comunicativo.

El artículo “Biografía e historia en la tradición griega: ¿Plutarco o Tucídi- 
des?” de María Leonor Milia repasa el desarrollo de la biografía como género 
literario desarrollado en la época helenística para situar a Plutarco y a Tucídides 
en la distinción que la Antigüedad clásica hacía entre esta forma de escritura y 
la historia. La autora intenta descubrir qué valor tienen las Vidas paralelas y la 
Historia de la guérra del Peloponeso como fuentes de trabajo de los que, desde el 
presente, analizan el mundo antiguo. En un primer nivel, considera a ambos 
autores fuentes de información, advirtiendo, sin embargo, que Plutarco trabaja 
con materiales de segunda mano y de desigual valor. Tucídides, en cambio, 
recoge y examina información casi de primera mano. En un segundo nivel, am
bos autores constituyen ejemplos de una relación entre ios actores sociales, las 
coordenadas en que se encuentran inmersos y las representaciones simbólicas 
de las que son portadores, que todo historiador debe examinar.

Juan Tobías Nápoli en “El diálogo en el espacio trágico: un espejo del debate 
de ideas en el seno de la democracia ateniense”, parte de la aseveración de que 
ninguna sociedad puede funcionar sin un conjunto de convicciones comunes 
que constituyan su idea de nación; este ideario debe anclarse en un espacio en 
el que pueda someterse a juicio público y se abra en múltiples alternativas. En 
el nacimiento de la democracia, en la Atenas clásica, este espacio fue el teatro. 
El investigador repasa para ello los tópicos relacionados con la política que 
aparecen especialmente en Trvyanas de Eurípides y Agamenón de Esquilo; en 
estas dos tragedias el abuso de poder, las minorías vencidas, los problemas 
de la libertad, se presentan y discuten en escena: los personajes justifican sus 
decisiones, representan las opiniones del público, juzgan opiniones a veces dis-
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cutibles y rechazables a un tiempo. Nápoli propone que, en nuestros días, sea la 
universidad quien asuma una función similar en la construcción de la sociedad 
democrática de la que forma parte.

Cadina Palachi muestra la posibilidad que ofrece el estudio del latín en lo que 
se refiere a derivación por prefijación en su colaboración "Cambios operados 
en la estructura argumental de dos verbos latinos a partir de su derivación 
mediante prefijos de tipo preposicional”. El trabajo centra su atención en la 
relación entre semántica léxica y morfología en tanto que observa los cambios 
operados en la estructura argumental de dos verbos latinos, eo y vertió̂  y sus 
derivados mediante prefijación de drcum y ob.

El conjunto de artículos, atractivos en su variada temática permite concluir 
que esta publicación coordinada por Silvia Calosso no sólo hace visible un 
decurso de la actividad docente e investigativa de quienes se dedican al estu
dio y la enseñanza de las lenguas clásicas en la República Argentina, sino que 
despierta el interés y el debate universitarios desde una lectura renovada del 
mundo clásico.

b Silvia Calosso (compiladora). Junio Clásico 07/08. Lógoi/orationes sobre el mundo antiguo.
Santa Fe, Universidad Nacional del Litoral, 2009, 182 pp.
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Dentro de los numerosos enfoques a que ha dado lugar Odisea, María del Pilar 
Fernández de Agustini ofrece en esta obra la posibilidad de una nueva interpre
tación del poema, centrada en la indagación del espacio épico del Canto 11 a la 
luz de su estructura espacial y de su composición discursiva.

El marco teórico que sirve de punto de partida es la distinción de las cate
gorías espaciales formulada por Rush Rehm para el teatro (The PUy of Space. 
SpatialTransformación in Greek Tragedy, 2002). A partir de esta propuesta la auto
ra aborda el estudio del Canto 11 dentro de los lincamientos de los enfoques 
narratológico de Irene De Jong y an tropo lógico-lingüístico de Gregory Nagy.

Consciente de los riegos que comporta la sujeción a cualquier clasificación 
-en este caso la taxonomía espacial propuesta por Rehms- y a un enfoque rígi
do como el narratológico, la autora defiende el provecho que puede derivar de 
estas posturas críticas y sustenta una interpretación por demás cautivante del 
espacio de Odisea: el poema, dividido en dos mitades -la primera que ubica a 
Odiseo en Troya y Esqueria en un viaje de auto-reconocimiento; la segunda, 
centrada en su regreso a Itaca y en el reestablecimiento de su identidad-, halla 
en el Canto 11 su centro no sólo estructural sino también temático, en la me
dida en que la conquista de la muerte admite ser considerada la hazaña más 
ardua que puede llevar a cabo un héroe. La llegada al Hades -el viaje más lejano 
emprendido por Odiseo- se ubica en el centro del viaje, lo que “parece afirmar 
que el único modo en que se puede regresar es morir y renacer” (p. 15).

A partir de esta lectura de la estructura del poema, el Canto 11 es interpreta
do desde el punto de vista del espacio como una réplica de la organización de 
Odisea pero con una configuración tripartita: en el Canto predominan dos espa
cios significativos, Itaca y Troya, divididos por un intermesgo en el que Odiseo, 
al modo de un aedo, se erige en narrador en segundo grado del relato. Sobre 
esta base Deagustini adapta a la poesía épica las categorías espaciales de R. 
Rehm y propone la siguiente clasificación de los lugares geográficos del Canto 
11: a) dos espadas distantes evocados en el relato de Odiseo y representativos 
de dos códigos éticos heroicos: uno analéptico, Troya, el espacio del pasado; 
otro proléptico, Itaca, el del futuro; b) un espado performaúvo, Esqueria, donde 
Odiseo narra sus aventuras; c) superpuesto al anterior, un espado escénico, el Ha
des, donde asistimos a la performance del héroe; d) un espado metaperformaúvo, 
la misma Esqueria, en que se reflexiona sobre los espacios distantes evocados, 
Le., Troya e Itaca.

Fernández D eagustin i, María d el Pilar. E l espacio épico en el Canto 11 de
Odisea. La Plata, Centro de Estudios Helénicos, 2010, 88 pp.
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Fernández Deagustini, María del Pilar. El espacio épico en el Canto 11 de Odisea.
La Plata. Centro de Estudios Helénicos, 2010,88 pp.
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El examen particular de cada espacio comienza por Esqueria, la isla de los 
feacios, considerada al igual que Hades una frontera fundamental para el análi
sis del Canto 11. Mediante el método filológico literario, Deagustini despliega 
con lucidez y admirable claridad expositiva las claves de su lectura: la minu
ciosa descripción del lugar, lo que hace de la isla un espacio fundacional para 
el desarrollo del acto performativcr, la trascendencia de la recepción hospitalaria 
brindada por los reyes de Esqueria a Odiseo, circunstancia en que se insertan 
las tres performances del aedo Demódoco; el llanto del héroe como disparador 
del reencuentro consigo mismo; la estructura compositiva del inicio del relato 
de Odiseo ante los feacios; las características fundamentales del espacio petfor- 
maúvo en que se desarrolla la performance de Odiseo (privacidad, otredad, hospi
talidad) y su condición de espacio liminar entre Itaca y el mundo de las aventu
ras; el carácter singular del intermezzo (w. 330-384), interrupción del relato que 
divide a la Nékyia en dos partes: una signada por el deseo de regresar a Itaca, 
otra centrada en los acontecimientos de Troya. El examen de Esqueria como 
espacio performativo concluye con un esquema en que la autora, conforme a un 
criterio de clasificación discursivo y espacial, propone una estructura simétrica 
del Canto 11, en la que distingue tres partes, de las cuales el intermezzo, la parte 
central, constituye el cuerpo fundamental del Canto.

El segundo lugar analizado es el Hades, concebido como espacio escénico en 
donde tiene Lugar la aventura más importante del Odiseo. Después de poner de 
relieve la fuerte vinculación entre el Canto 11 y el canto precedente, Deagustini 
revisa una cuestión largamente discutida por la crítica homérica: la determi
nación de la ubicación del Hades en la geografía mítica del poema. Respecto 
de las interpretaciones que defienden la posibilidad de que Odiseo pasee por 
el Hades mientras observa las almas de lo muertos, adhiere a quienes consi
deran que el héroe se mantiene en una posición estática -lo que implicada un 
viaje en sentido horizontal y no vertical- y sostiene la pertinencia del término 
nékyia (“evocación a las almas de los muertos*’) antes que katábasis (“descen
so y desplazamiento”) para la denominación del Canto. A estas cuestiones se 
suma la consideración de otro tema también muy debatido por la crítica, el de 
la función del Canto 11. En relación con este tema la autora propone un giro 
categórico en el planteo del problema: con respecto a la Nékyia la pregunta 
que cabe hacer, a su juicio, “no debe ser, meramente, cuál es la función de esta 
aventura en el plan de los apóbgoi en particular o de Odisea en general, sino por
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qué Odiseo elige narrarla ante los feacios y, sobre todo, por qué le otorga el 
lugar central de su relato” (p. 36). En efecto, si se admite que los hechos narra
dos por el héroe son producto de una selección deliberada, es plausible admitir 
que la Ne'kyia ocupa el lugar central del relato porque constituye a juicio de 
Odiseo la hazaña más grande que puede realizar un héroe. Hazaña curiosa, por 
cierto, porque el héroe visita el Hades contra su voluntad, pero -y aquí llega la 
respuesta a las preguntas planteadas- el Hades otorga a Odiseo ‘la posibilidad 
de referir su necesidad de llegar a Itaca y demostrar la importancia de ser escol
tado” por los feacios (p. 36).

Como rasgos caracterizadores del Hades se señalan su otredad, su apertura 
temporal y su naturaleza informativa. Al igual que Esqueria, se trata de un 
espacio liminar no sólo desde un punto de vista geográfico, sino también por
que marca el fin de las aventuras del héroe y el inicio de su regreso y, desde 
un enfoque etnográfico, porque constituye la expresión extrema de “lo otro”, 
representado aquí por la muerte. El examen del Hades como espacio escénico 
se cierra con un aporte sugerente: la posibilidad de interpretarlo como una 
metáfora del renacer ético y poético del héroe.

El análisis del Hades explora, a continuación, los dos principales espacios 
distantes evocados por Odiseo en su performance1. Troya e Itaca. Dominado por 
el anhelo del regreso, el héroe decide desarrollar la primera parte de su relato, 
antes del intermezzo evocando el retorno a su patria, en los diálogos con Tiresias 
y Anticlea; la segunda parte del relato, posterior al intermezzo, ubica a Odiseo 
entre Troya y Esqueria, en los diálogos con Aquiles y Ayax. Retomando el 
esquema propuesto en p. 26, Deagustini examina en detalle los sucesivos en
cuentros del héroe con las almas de los muertos, desde el punto de vista de su 
vinculación espacial: Elpénor (espacio distante vincular), Tiresias (espacio dis
tante proléptico), Anticlea (espacio distante analéptico), catálogo de heroínas 
(espacio distante mítico), Agamenón (espacio distante vincular), Aquiles (espa
cio distante analéptico), Áyax (espacio distante analéptico) y catálogo de héroes 
(espacio distante mítico). Esta es, cabe decirlo, la parte medular del estudio de 
la autora, de una exégesis sólida, riquísima en datos, sustentada a cada paso con 
el apoyo de referencias al texto griego y complementada con la mención de las 
posturas críticas más esclarecedoras en relación con las cuestiones planteadas.

El estudio sobre el Canto 11 se cierra con la consideración del intermezzo en 
su condición de espacio metaperformativo. Deagustini interpreta que la inte-
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erupción del relato de Odiseo, si bien breve, adquiere un valor fundamental en 
tanto esclarece la relación poeta/audiencia/#w a través de la ‘crítica literaria’ 
de la performance del aedo. El examen del Canto 11 como sede del espacio meta- 
performativo intenta desentrañar la complejidad del intermesgp desde distintas 
perspectivas: la interpretación de este espacio como metarreflexión acerca del 
modo de narrar épico y acerca del contenido de la narración épica; las claves 
sobre la performance del aedo contenidas en el proemio del relato de Odiseo (w. 
9-36); los patrones discursivos a los que se atiene la composición del relato 
(apologético, catalógico y nóstico, conforme a la tipología propuesta por Gra
ciela Zecchin en Odisea: discurso y  narrativâ  2004); las circunstancias en que se 
produce la interrupción del relato; la breve acotación de carácter evaluativo del 
narrador homérico sobre el efecto de la narración de Odiseo en su auditorio 
(w. 333-334); la reflexión sobre las representaciones de los poetas épicos den
tro del poema; por último, la distinción de dos visiones de la actividad poética 
como ‘discurso de la representación’ -tal el caso de Demódoco, que repite una 
tradición fija- y ‘discurso de la producción’, carácter que asume el relato de 
Odiseo cuando selecciona libremente el contenido de su relato conforme a la 
circunstancia y a su necesidad de asegurar el regreso.

En la conclusión se enlazan de un modo sutil los ejes vertebradores de esta 
investigación sobre el espacio épico. Por medio de un planteo crítico sólido y 
novedoso, la autora demuestra la utilidad de la consideración del espacio pata la 
interpretación del texto literario. A los méritos señalados sólo bastaría agregar, 
simplemente, que después de la lectura de esta obra nuestra comprensión del 
Canto 11 de Odisea ya no será la misma.

E stela Guevara d e Alvarez
Universidad Nacional de Cuyo

Fernández Deagustini, María del Pilar. El espacio épico en eí Canto 11 de Odisea.
La Plata, Centro de Estudios Helénicos, 2010,88 pp.
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IN M E M O R IA M

La doctora Lucrecia Bracelis nació en Luján, provincia de Mendoza, en 1929. 
Hizo sus estudios secundarios en el Colegio Universitario Central de la Univer
sidad Nacional de Cuyo, donde recibió la medalla de oro a la mejor egresada. 
Se recibió de Profesora en Letras en la Facultad de Filosofía y Letras de esta 
Universidad. En 1964 obtuvo el doctorado en Filología Clásica en la Universi
dad de Madrid, con una tesis doctoral titulada “La influencia de Virgilio sobre 
Qaudio Claudiano”.

Con una fuerte vocación docente, ocupó múltiples cargos, de los cuales se se
ñalan solamente algunos. Enseñó Latín y Castellano en el Colegio Universitario 
Central, en el Liceo Agrícola y Enológico y en la Escuela de Comercio Martín 
Zapata, entre otras instituciones. Se desempeñó como Jefe de Departamento 
de Lenguas Clásicas de la Escuela de Magisterio y como Jefa del Departamen
to de Humanidades en la Escuela de Bachillerato Técnico, donde fue regente 
durante algunos años.

En el nivel universitario, comenzó su carrera con ayudante de investigación 
alumna en el Instituto de Literaturas Modernas. Fue ayudante de investigación 
en el Instituto de Lenguas y Literaturas Clásicas de la Facultad de Filosofía y 
Letras, donde desde 1967 se desempeñó como Jefa de Trabajos Prácticos en 
las cátedras de Latín.

Su inquietud y preocupación por los temas clásicos se manifestó en sus nu
merosos trabajos de investigación. Entre los más significativos se encuentran 
los estudios que realizó con el Dr. F. Kxuger, el Dr. Juan Vázquez, con los 
profesores Aurelio Bujaldón, Claudio Soria y Emilia Zuleta.

Realizó estudios de Lengua Latina en universidades de Madrid, Valencia y 
Barcelona. Colaboró con publicaciones en la Revista de Estudios Clásicos (UNCu- 
yo), donde publicó su tesis doctoral.

Activa, inquieta, locuaz, de buen humor, fue querida compañera y buena 
amiga. Así será recordada por sus alumnos y colegas.

E lena C iardonei de Pelfiza
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