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ABREVIATURAS Y OTRAS CONVENCONES

Para citar a los autotes griegos y sus obras por medio de abreviaturas se ha
seguido, en general, el criterio fijado por el Dicionario Griego-Espasiol de Francisco
RODRIGUEZ ADRADOS. Las excepciones a esta eleccion estan fundadas en el deseo
de ofrecer referencias claras (por ejemplo, Ar para ARISTOTELES, Aristoph. para
ARISTOFANES). En cuanto a los autores latinos, hemos optado por las del
Dictionnaire Lilustré Latin-Frangars de Félix GAFFIOT.

Para el caso particular de los obras de Esquilo, hemos retenido las
abreviaturas del Index Aeschyenm de G. ITALIE: Pe (Persas), Se (Siete ?orztm Tebas), Su
(Suplicantes) Ag (Agamenon), Ch (Cofforas), Eu (Eunménides), Pr (Prometeo Encadenads).
Siguiendo nuestro propio criterio, hemos sumado las siguientes abreviaturas: Or
(Orestia), Prom (Prometia), Da (trlogia de las Danaides) Dan (Danaides, tercera
tragedia de dicha trilogia), PrL (Prometeo Liberado) PrP (Prometeo Portador del Fuego).
Estas tres ultimas abreviaturas son utilizadas cuando nos referimos a la obra en
general. En el caso de citas textuales —como en el caso del resto de los fragmentos
de obras de Esquilo conservados- citamos segan /los Tragicorum Graecorum Fragmenta,
vol. 3, de Stefan RADT (por ejemplo, Fr 188 R). Cuando nos referimos al corpus
Aeschylenm y al corpus Prometheicum, lo hacemos respectivamente con las abreviaturas
- cAy cP. |

Los titulos y referencias bibliograficas de las obras consultadas soﬁ citados
en las notas de acuerdo con el uso norteamericano, es decir, apellido del autos, afio
de publicacion y pagina o paginas; por ejemplo, WEST (1990: 45). Las referenctas
completas se consignan en la bibliografia final.

Las siglas que identifican a las revistas y otras publicaciones periddicas se
ajustan a las utilizadas en L' Année Philologigue. Cuando la publicacién no pertenece

al 4mbito de los estudios clisicos, el titulo aparece completo.
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PREFACIO

El objetivo de la investigaciéon que dio lugar a la redaccién de esta TESIS DE
DOCTORADO fue el de apbrtar conclusiones al problema de la autoria (esquilea o no)
de Prometeo Encadenado desde el punto de vista de la evidencia interna provista por la
obra. Este objetivo especifico se encuadr6 dentro de un objetivo general de alcance
metodologico: el de proponer un modelo de hermenéutica textual que diera cuenta de
las relaciones existentes entre "forma" y "contenido", "estilo" y "mensaje" en el texto
de la tragedia griega.

Puesto que los principales puntos de conflicto para sostener o no la autoria
esquilea de la obra se centran en un conjunto de elementos lingiiisticos que
podriamos adscribir en términos generales a lo que habitualmente se conoce por
"ESTILO", y dado el general reconocimiento de la importancia central que el
“LENGUAJE FIGURADO” asume en la obra de Esquilo, decidimos abordar el estudio
de la IMAGEN como variable de analisis idonea para aportar nueva luz al
problema planteado.

Creemos -e intentamos probar- que el “mensaje”, el “contenido” de una
obra de arte no es transmitido, portado, por una “forma”, un “estilo”, sino, por el
contrario, afirmamos que forma y estilo constituyen una unidad con ese mensaje. Nuestra
organizacion de los distintos niveles de estructura del TEXTO poético intenta probar
el ENTRAMADO de significantes y significados, de primero y segundo grado, que
constituyen el TEJIDO de la obra. Creemos asimismo que esta configuracién es
" posible en tanto el sujeto de la enunciacién -el poeta, Esquilo- experimente la
lengua como codigo significativo capaz de transferir sus mecanismos (la doble
articulacion) a una estructura ségunda: el lenguaje poético, la literatura’.

~ Del mismo modo, no concebimos dicho lenguaje. poético como entidad

desencarnada -como suele aparecer en los estudios tradicionales de filologia clasica-

' Adoptamos este concepto de la obra de LOTMAN (1978) y su postulacién de los sstermas

modelizantes secundarios.



, sino como un codigo significativo social, historica y culturalmente anclado. De alli
la incorpoiacién de la tragedia esquilea en el contexto de la produccion artistica de
la primera mitad del siglo V a.C., contexto que determina -y es, en alguna medida,
determinado por- el conjunto de 1ideas politicas, filosoficas y ético-religiosas.
concebidas por los hombres que construyeron la democracia ateniense.

Es ese anclaje en la realidad de su tiempo el que hace que Arist6fanes, medio
en broma y medio en serio, haga que el poeta -casi como un nuevo Prometeo-, en

su regreso a Atenas, sea despedido del Hades con estas palabras:

“Aye O xoipwy, AloyOle, xdpEL,
Kol o®fe TOAMY Ty huetépav
yvdpotg dyobaig, kol naidevooy
To0¢ &vonToug ToAlol & elciv: (Ranas 1500-1503)
“Salud, Esquilo, ve
y salva nuestra ciudad
con tus buenos consejos, y educa
a los tontos, jpues hay muchos!”

Maria Inés Crespo
Marzo de 2004
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CORPUS DE TRABAJO

Nuestro CORPUS GLOBAL DE TRABAJO esta organizado en dos corpora

claramente diferenciados:

A) el que llamaremos corpus Aeschylenrn, constituido por a) las seis tragedias que la

B)

tradicion adscribe a Esquilo y cuya autenticidad no se discute: Persas, Siste contra
Tebas, Suplicantes, Agamendn, Coefoms ¥ Euménides; b) los fragmentos
pertenecientes a tragedias de Esquilo sin problemas de atribucién que consistan
en un namero de versos y un grado de reconstruccion aceptables para el
analisis. En caso de detectarse imagenes en dichos fragmentos, no se incluyen
en los anilisis cuantitativos ni pueden incluirse en sistemas, ya que carecemos
del texto completo de las obras en la que es posible realizar dichos abordajes. Si
se consideran estos fragmentos cuando en ellos se detectan ilustrantia o
tlustranda que corresponden al repertorio general esquileo. En esos casos se
analiza si su estilo (la articulacién interna de la imagen) se corresponde con
alguno de los subtipos presentes en el corpus de las seis tragedias en general.

El que denominaremos conpus Prometheicum, constituido por a) el texto completo

- de Prometeo Encadenado; b) la totalidad de los fragmentos que la filologia adscribe

" a la trilogia denominada Prometia, de la que dicha tragedia forma parte. En los

AC)

casos en que se detectan imagenes en estos fragmentos, y ademas de las
operaciones de analisis especificadas en el caso de los fragmentos del corpus
Aeschyleum, se analiza si1 dichas imigenes responden o no al sistema de Prometeo
Encadenado.

Un corpus de confrontacidn, en el que se incluyen a) los pasajes de autores griegos
que han servido como fuentes o mtertextos de los textos analizados (de
Homero a Pindaro) y b) los pasajes de S6focles, Euripides, Anstofanes y Platon
que se consideran tradicionalmente “inspirados” en pasajes de Esquilo en

general o de Prometeo Encadenado en particular.
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En el caso del corpus Aeschylenn y del corpus Prometheicum, y aun cuando esta tesis
no aborda de modo central ninguna cuestién de ecdética, se han cotejado una gran
cantidad de ediciones eruditas disponibles en el pais o en el extranjero, asi como las
prncipales notas breves de las revistas especializadas que presentan problemas de
fijacion o interpretacién del texto, con el fin de seleccionar las /lectiones mas
pertinentes. No obstante, hemos partido en todos los casos de la edicién de Martin
L. WEST, Aeschyli ngoedz’aev cum incerti poetae Promeiheo. Es, como todas las del
filologo inglés, una edicidén poco conservadora, pero estimulante para la discusion.
A partir de su texto, entonces, sefialamos nuestras discrepancias puntuales.

En el caso del corpus de confrontacién, en cambio, se trabaja exclusivamente con
la edici6n que en cada caso se considerd la mejor, dando preferencia a aquellas a las
que la filologia ha otorgado certificada excelencia.

En todos los casos las traducciones que acompatfian las citas de autores clasicos

son nuestras.



CAPITULO 1- ESTADO DE LA CUESTION

SINTESIS

En este capitulo se presenta una referencia detallada de la historia y el estado actual de las
posturas de la critica acerca de la autoria y la datacién de Prometea Encadenade. Se suministra un
panorama del contenido de dichas posturas (a favor y en contra de la autoria), y de las mutuas
refutaciones que dichas posturas han recibido, y se ofrece una valoracién critica de esas mismas
afirmaciones, de modo de desembocar en la postura que habra de mantenerse en el desarrollo de
Ia tests.

1. RESUMEN CRONOLOGICO DEL ESTADO DE LA CUESTION

Prometeo encadenado es una de las siete tragedias que figuran en el codexc Medicens
bajo el nombre de Esquilo, y la primera de la llamada TRIADA BIZANTINA, el
conjunto de tres tragedias reproducido por el mayor nimero de manuscritos.
- Ninguna duda con respecto a la autenticidad de la pieza se expresa en los escolios’,
y menos aun entre las autoridades antiguas’, bizantinas y medievales’, que son
unanimes a la hora de atribuirla al dramaturgo de Eleusis.

7 Por mis de dos mil afios ninguna. objecion se presentd entre los eruditos
hasta 1869, fecha en la que Rudolph WESTPHAL, estudioso de la msica antigua y
especialista en métrica, noto las asi llamadas “particularidades métricas” de Pr, tanto
en los pasajes liricos cuanto en las partes dialogadas, y postuld la revision® de la
‘obra en manos de un escritor posterior a Esquilo®’. La objecién fundamental de
WESTPHAL apuntaba a los brevedad y simplicidad de los pasajes liricos, asi como su

escasa proporcion con respecto a las partes dialogadas: 1/7 en Pr, 1/3 o 'z para el

! Cf. DINDORF (1962), HERINGTON (1972) y SMITH (1974).

2 Cf. WARTELLE (1971).

? Cf. TURYN (1967) y DAWE (1964).

* Ya Quintiliano afirmaba la teoria de la revisién de las tragedias mas exitosas por dramaturgos
posteriores: “Tragoedias primus in lucem Aeschylus protulit, sublimis et grauis et grandilocus saepe usque ad
uitium, sed rudis in plerisque et incompositus: propter quod corvectas eius fabulas in certamen deferre posterioribus
poetis Athenienses permisere: suntque eo modo multi coronat?”’. (Inst. 10.1.66-67).

5 WESTPHAL (1869: 6, 8, 13, 19, 191, 224). Su opinidén ya habia sido anticipada en ROSSBACH-
WESTPHAL (1856: 111, 8, 12, 47-48). -




resto de las obras conservadas (Persas, Siete contra Tebas, Suplicantes, Agamendn,
Coéforas y Euménides). - |

Desde ese momento y hasta el fin del siglo XIX se desarroll6 una polémica
acotada a la cuestion de la métrica y algunas peculiaridades de la lengua® y la puesta
en escena, y a la revision, postulada por STEUSLOFF, OBERDICK®, KRAMER’,
ROHLECKE", HEIDLER" y GULICK" se sumé la teorfa de la interpolacién. En
efecto, afirmando categbricamente la ausencia de pnxavy y de medios técnicos
suficientes en la época de Esquilo, BETHE" propuso la atétesis dé 271-281 (la
llegada a escena de Océano por el aire en un carro alado) y 1043-1093 (el cataclismo
que hunde bajo tierra a Prometeo encadenado a su roca y al coro completo de
Oceanides). Pero en 1901, WACKERNAGEL, en un articulo acerca de las

particularidades lingiifsticas de la obra —algunos rasgos gramaticales “tardios™™, por

primera vez se manifestd incknado a quitarle a Esquilo la paternidad de Py, éunque
todavia sélo dfirmaba la existencia de una importante revision de la pieza en la época
de las invasiones de Arquidamo (431-428 a.C.), lo que reafirmé en su estudio sobre
el perfecto griego de 1904%. La atétesis completa fue sostenida sin prevenciones

unos afios mas tarde por GERCKE!® v seguido por la tesis doctoral de su discipulo
p y seguido p pulo,

NIEDZBALLA', ambos concentrados en el aspecto lingiiistico. NIEDZBALLA es el

¢ KUSSMAHLY (1888).

’ STEUSLOFF (1867). .

¥ OBERDICK (1876: ART. 380) reafirma su posicién en (1888) y (1890), y postula que la obra fue
revisada y alterada por Euforion, el dramaturgo hijo de Esquilo, con el propésito de adaptarla a
una segunda representacion en el 426 a.C.

* KRAMER (1878).

' ROHLECKE (1882).

" HEIDLER (1884: CAP. IV).

2 GULICK (1899: 113).

¥ BETHE (1896: 156-160), quien fue refutado inmediatamente por ROBERT (1896: 572-577).

“ WACKERNAGEL (1901: 65).

B WACKERNAGEL (1904: 11).

 GERCKE (1911: 164-172) fue, ademss, el primero en sostener que, de las tres piezas de la
Prometia, solo Prl, habia sido escrita por Esquilo, dado que Pr era apbcrifa y PrP se habia
confundido con el drama satirico Promethens Pyrkacus.

Y NIEDZBALLA (1913).



primer estudioso del problema que aplica criterios estadisticos, criterios y método
general criticados incluso por sus seguidores, como SCHMID™.

Al mismo tiempo, y entre los eruditos —la inmensa mayoria'’- que sostenian
la autoria esquilea, se éuscité otra controversia: la de la datacion de la obra. Dado
que no existen didascalias ni ninguna otra fuente documental que proporcione
datos ciertos en cuanto a la fecha de puesta en escena de la pieza, los estudiosos
fluctuaban —y contintian haciéndolo hasta el presente- entre una dataciéon temprana
(apenas anterior o posterior a Pe, generalmente 479 y 4692.C.) y una sumamente
tardia, apenas posterior a Or (se considera habitualmente el afio de la muerte del
poeta, es decir, 456/ 455 a.C.), basandose en razones métricas, linguisticas y
estilisticas™. |

A pesar de la contundencia de la tesis de NIEDZBALLA, un afio después
WILAMOWITZ, en su ya clasico comentario de la obra de Esquilozl, apoyo la autoria
esquilea, inclinandose por una redaccién temprana de la obra. En 1920, KORTE?
refrendo la autenticidad de la tragedia, y fue el primero que postuld la teorfa de la
“redaccion siciiana™ las incongruencias métricas, lingtiisticas y de técnica teatral
que presentaba la pieza estarfan causadas port la influencia de Epicarmo, sufrida por
Esquilo durante sus viajes a Sicilia. Mas aun: la obra no habria sido escrita para ser
representada en Atenas, sino en la misma Sicihia, lo que explicaria, por otra parte, la
~simplicidad de las odas corales. Esta teorfa, de gran relevancia a lo largo del siglo
XX, fue esbozada por KORTE pero presentada de manera sistematica por FOCKE™.

Pero previamente (1927), mas eruditos se alzaron en defensa de la autenticidad de

*® Infra SCHMID (1929: 3).

¥ Ta gran mayoria de los eruditos de fines del siglo XIX juzgaban las objeciones presentadas
dignas de ser refutadas, pero no lo suficientemente importantes como para considerar con
seriedad la posibilidad de la atétesis de la obra. '

* Postulaban la redaccién temprana, entre otros, SCHOMANN (1843), (1846) y (1859), SEYMOUR
(1879) y WECKLEIN (1893); eran partidarios de la redaccion tardia ROSSBACH (1856), MULLER
(1833), CHURCH (1900) y CROISET (1883).

* WILAMOWITZ (1914: 242).

# KORTE (1920). La posible “influencia” siciliana habia sido sugerida casi un siglo antes por J. G.
DROYSEN (1832: II 311 y 352-353), en su traduccién de la obra completa del poeta, y asumida
por BERGK en su Historia de la Literatura Griega (1884: 111 311-312).

? FOCKE (1929) y (1930).
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la pieza. PERETTI™ y GROENEBOOMzS, en sendos extensos articulos y el mismo
GROENEBOOM?® en su ediciébn de Pr del afio siguiente, ofrecieron diversas
explicaciones acerca de los supuestos problemas métricos, lingiiisticos y de técnica
teatral de la obra, que sélo habian sido retomados por HARRISON en un breve
articulo de 19217, en el que hacia notar la presencia de “ritmos sofocleos™ en los
trimetros de la pieza. ' |

Sin embargo, una nueva oleada de criticos, encabezados por Porzig™ pero
nucleédos fundamentalmente alrededor de SCHMID, contraatacaron esta vez con
NUevos argumentos. En efecto, en 1929 SCHMID expuso su teotia de una
incoherencia 1deologica y religiosa entre el planteo general de las otras seis tragedias
de Esquilo conservadas y Pr, centrindose en los rasgos negativos de la figura de
Zeus en la pieza, a la cual sumaba las habituales objeciones en cuanto a métrica,
lengua, estilo y técnica escénica, y planted la atétesis total de la obra, en un detallado
estudio dedicado al problema®. En él, en un nuevo articulo de 1931 y mas tarde
en su Historia de la Literatura Gﬂ'egaﬁ, SCHMID postuld la influencia directa de la
sofistica en la redaccién y el espiritu de la pieza, a la que feché entre 450 y 445 a.C.
El proposito de la misma habria sido exaltar la idea de progreso, el intelecto
humano y la educacién, técnica en particular, a expensas de la piedad religiosa, y su
autor, que habria intentado contrabalancear Prl, éste si efectivamente escrito por
Esquilo, y lamentablemente perdido, no debia de pertenecer a las clases ilustradas
de Atenas: mas bien pareceria haber sido un meteco, dadas sus simpatias por las
“clases industriales”, un ateo para mas datos: cast un sedictoso. Todas las

similitudes con Esquilo deben ser adscriptas a la imitacién consciente. Mas alla de

# PERETTI (1927).

# GROENEBOOM (1927) refuta concienzudamente las listas de vocabulario de NIEDZBALLA,
hallando explicacion para el origen, significado y uso de muchas de las supuestas “Bigenwirter”.

% GROENEBOOM (1928)." -

¥ HARRISON (1921).

% PORZIG (1926) 8, 173.

? ScHMID (1929).

% ScHMID (1931).

31 SCHMID (1940: vol. 1,3, 281-308).



la ideologia que trasuntan las peregrinas opiniones de SCHMID, la hipotesis de la
“redaccion sofistica” sigue teniendo partidarios hasta el dfa de hoy.

A partir del estudio del influyente SCHMID, 2 quien se sumé PERROTTAY, la
autenticidad de Pr quedd sertamente en tela de juicio, y aunque muy importantes
estudiosos y cdticos de la filologia se han pronunciado a favor de la autorfa por parte
de Esquilo, el problema se encuentra lejos de estar resuelto”. En lo que toca al
aspecto tematico, la elecciéon misma del tema y la presentacion de las figuras divinas,
las objeciones de SCHMID dieron lugar a una larga discusién™ que contribuy6 a
despejar las incognitas en cuanto a las motivaciones del autor en dichos puntos, -
principalmente con la tesis de la “evolucién” de la divinidad™-, asi como nuevas
explicaciones acerca de las transitadas irregularidades métricas y estilisticas™ y de
puesta en escena’’.

En los afios 30 y ‘40 nuevos estﬁdios a favor de la autenticidad de la pieza se
sucedieron en diversos ambitos, desde el hoy inhallable pero muy comentado

volumen de COMAN® hasta los de VANDVIK”, BONNARD®, MacciOTTA" y

*2 PERROTTA (1931). ' ,
* En los afios treinta R. HOLZLE (1934), 105 sefial6 las particularidades en el empleo de términos
tradicionales del culto y del ritual en las partes cantadas de la obra, y W. FICKER (1935) llamé la
atencion sobre la proporcidn de palabras por verso en Pry en el resto de las obras conservadas.

* LATTANZI (1934), MOLLER (1936), y MULLENS (1939a).

% Cf, con anterioridad a SCHMID, WILAMOWITZ (1914:157s), MAZON (1921), CROISET (1928),
SNELL (1928: 96) y con posterioridad, entre otros, POHLENZ (1954: II 424), SOLMSEN (1949),
SECHAN (1951: 58-64) (respuesta concisa y sensata en grado sumo a los argumentos de SCHMID),
y més recientemente GROSSMANN (1970), HERINGTON (1970: 84), DODDs (1973: 41-44) y
KRAUS (1981: 95-133).

% Cf. YORKE (1936), y ROBERTSON (1938), quien postula la puesta en escena y reescritura de
algunos pasajes (especialmente las odas corales) por el hijo de Esquilo, también ¢l dramaturgo,
Euforién, hipotesis derivada de un comentario de la Suda. En este sentido se manifiesta también
KRANZ en su multicitada Stasimon (1933: 148, 226-228), quien afirma que el Estasimo I es
esquileo, pero que ha sido alterado y truncado, mientras que los Estasimos I y III fueron escritos
entre 440 y 430 a.C. e insertados en el lugar de los correspondientes estisimos auténticos.

* MULLENS (1939b).

*® COMAN (1943) presenta y discute de manera exhaustiva los testimonios antiguos, asi como las
objeciones previas en cuanto a metro, vocabulario, estilo, etc..

% VANDVIK (1943), quien sin embargo exagera, en su conviccién de que el Zeus de Prse adapta a
la habitual teologia esquilea, al convertirse €l en un dios bondadoso y al Titan en casi un ciminal.

“ BONNARD (1946).

“ MACCIOTTA (1947).



DAVIDSON®. No obstante, en los ‘50 algunas voces continuaban alzindose contra
la obra, como la de HILTBRUNNER® a partir de sus estudios estilisticos, y la de
~ JENS, a partir de su trabajo sobre la estructura métrica de la tragedia®. En
cuestiones de detalle presentaban las particularidades de vocabulario de la obra
autores como DEUBNER* y HEINIMANN®, objetaba ciertos pasajes ROSE en su
comentario de las obras completas de Esquilo de 1957" y algunas dudas seguia
planteando FITTON-BROWN en un famoso estudio de 1959 sobre la trilogia en su
conjunto™®, |

En la década del 60 y hasta 1977 la situacién parecia'haberse resuelto. Unas
pocas voces continuaban planteando las objeciones una y otra vez consignadas®,
pero la mayoria de la critica habia dado por zanjada la cuestién en favor de la
autoria esquilea®. Los mAximos representantes de esta postura fueron MEAUTIS®,
HERINGTON? y DODDS™.

La obra de MEAUTIS defiende calurosamente la autoria esquilea y la

redacci6n tardia de la pieza. Descarta de plano las objeciones presentadas por la

“ DAVIDSON (1949).
“ HILTBRUNNER (1950: 75-77).
“ JENS (1955: 29-33).
“ DEUNER (1941: 1) plantea que el grito de dolor éheXel de Pr 877 aparece por primera vez en
Esquilo.
* HEINIMANN (1945: 44, 92), acerca del significado y uso de épyov y dlots.
# ROSE (1957: 1, 309) considera la estrofa 887-893 como una interpolacién actoral, tal vez de
alguno de los actores ateniense que se trasladaron a Sicilia para representar la obra. ROSE afirma
que Esquilo debe de haber muerto antes de dar los tltimos toques a la obra, que fue emparchada
para su representacion en la isla, puesto que “z Sicilian andience would not be so critical as an Athenian
one’.
*® FITTON-BROWN (1959).
* Entre ellas merecen destacarse SCHEIDWEILER (1962), ELSE (1965: 84), quien presenta algunas
dudas, SMITH (1965) —muy importante para nuestra tesis, puesto que uno de sus puntos consiste
en la refutacién de su postura particular-; ZAWADZKA (1966: 210-223), quien hace una histonia de
la controversia y se inclina a sefialar la singularidad de Pr; MULLER (1967 26) y SCHMIDT (1971:
. 25-27). .
* Cf. MCKAY (1965: 47), UNTERBERGER (1968), y GROSSMANN (1970). UNTERBERGER hace una
defensa indirecta de la autenticidad. Al postular el caricter indispensable de Prl para la
comprensién de Pr, y al remarcar que la autoria de PrL nunca fue puesta en duda, concluye que
ambas tragedias deben considerarse auténticas o ambas inauténticas, lo que su analisis claramente
- descarta
! MEAUTIS (1960).
%2 HERINGTON (1970). Ya habia postulado fuertemente la autoria esquilea en sus articulos (1963%),
(1963b), (1963c), (1963d) y (1964)-



critica desde el siglo XIX proponiendo a su vez una dbjecién previa a cualquier
método cuantitativo, sea métrico, lingiiistico o estilistico: puesto que de las casi
ochenta tragedias que nos han llegado bajo el nombre de Esquilo sblo poseemos
siete, cualquier conclusion que se extraiga de un corpus compuesto por menos del
diez por ciento de la obra de un autor es cuanto menos descabellada. Es imposible
saber, dada la pobreza de nuestro corpus, si éste representa “el” estilo, “el” habito de
composicion métrica o “la” creatividad lingiiistica de un autor, a lo que se suma la
falta de libertad que estos criticos otorgan a un poeta para sufrir cualquier tipo de
cambio o evolucion, en su tratamiento de la lengua, la métrica, el estilo o su manera
de ver el mundo y encarar los grandes temas de su produccién literaria.

Las objeciones de MEAUTIS, que argumenta apelando a un saludable sentido
comun, constituyen una de las cartas fuertes a jugar, aun hoy en dia, por los
sostenedores de la autenticidad esquilea.

El libro de HERINGTON, The Author of the Promethens Bound, se ocupd
sistematicamente de refutar todas y cada una de las objeciones hechas contra la
pieza: autoridades antiguas, cuestiones de métrica, vocabulario y estilo, estructura
dramética, técnica compositiva, tratamiento de los personajes, tema y cosmovisién
presentes en la obra. HERINGTON apoya abiertamente la datacion tardia (456 a.C.) y
la filiacion siciliana de la obra™, excluyendo su reescﬁmra 0 revision por un autor
posterior. El trabajo, erudito y entusiasta, adolece sin embargo del defecto de que, a
pesar de examinar exhaustivamente los datos, presenta conclusiones “objetivas” que,
sin embargo, parecen obedecer, en gran medida, al convencimiento previo del autor
en lo que se refiere a la autenticidad autoral de Esquilo.

El articulo de DODDs da cuenta de la trama ideologica que subyace en la
atétesis propuesta por varios de los fil6logos alemanes de fines del siglo XIX y

principios del XX, y luego de admitir las habituales objeciones métricas y

* DODDS (1973). . , /
* CATAUDELLA (1962) habia ya retomado la cuestién siciliana con renovados bros.



estilisticas, abona Ia hipotesis de ROBERTSON™ sobre la refundicién por parte del
hijo de Esquilo, Euforién. |

Tres autores cierran la primera parte del estado de la cuestion: IRELAND,
CITTI y PANDIRL IRELAND, en dos articulos de afios sucesivos™, ofrece razones
estructurales y sinticticas para apoyar la autoria esquilea. Por el contratio, y por
razones léxico-semanticas, CITTI abona la teoria de la redaccion sofistica.
PANDIRIY, en su tesis doctoral centrada en el estudio de la relacién entre lenguaje,
pensamiento y mensaje en Pr, fundamenta con seriedad y conviccion la paternidad
autoral de Esquilo. |

En 1977 se publico el libro que reinstalaria la polémica entre los fildlogos con
fuerza renovada: The Authenticity of Promethens Bound, de Mark GRIFFITH™. Se trata de la
publicacién de una tesis de doctorado en la UNIVERSIDAD DE CAMBRIDGE, dirigida
por Denys PAGE. El dato no es menor, dado que la opinioén del propio PAGE sobre la
autoria esquilea era ya cast del todo negativa en 1972, cuando se publicara su edicion
de las obras completas de Esquilo®. |
| GRIFFITH, al igual que HERINGTON unos afios antes, analiza todos los puntoé
conflictivos de la autoria esquilea. Parte de la evidencia externa: 1a atribucion de la obra a
Esquilo por f)arte de las autoridades antiguas, para luego concentrarse en las variables
objetivas susceptibles de cuantificacion o eidendia interna particularidades en la
utilizacion de la versificacion, la estructura estrofica v las licencas métricaé;
| particularidades sintacticas, utilizacién de determinadas clases de palabras y creacion
1éxica, las cuales se adscriben generalmente al "estilo". |

La obra de GRIFFITH, especialmente en su analisis de los problemas métricos,
ha tenido gran repercusion, y la critica ha acordado que ningin estudio posterior
puede soslayar la existencia de una distancia entre el uso de la versificacion en la obra

esquilea y dicho uso en Pr, el cual se acerca al modo habitual de Séfocles y Euripides.

* Cf. nota 32. : :

* IRELAND (1973) vy (1974a); CITTI (1974a), (1974b), (1974c). El autor italiano, no obstante, se
desdijo de sus opiniones en contra de la autoria esquilea y fundamentd su conviccidn acerca de la
autenticidad de la pieza en (1987), y (1994: 12). :

*7 PANDIRI (1971).

*® GRIFFITH (1977).



Por otra parte, su analisis de la evidencia externa ha provocado muchas reservas, dado
que la misma es unénime en su atribucién del drama a Esquilo, y resulta ampliamente
improbable mantener un error semejante a lo largo de vemnticinco siglos y, mis aun,
incorporar al corpus de un autor de remarcable fama una obra ajena igualmente famosa
y reconocida. Lo mismo puede decirse de su valoracién del vocabulario de la obra, y
sus comentarios sobre la estructura escénica. No obsfante, el sello de Cambndge, el
padrninazgo de PAGE y la pretendida objetividad del método “cientifico” y “objetivo”
aplicado al estudio del texto provocaron comentarios mayoritaﬁémente elogiosos de
gran parte de la critica, sobre todo anglosajona. Un aflo después, GRIFFITH publicé un
articulo dedicado a2 demoler la versién de la “composicién siciliana™®. Al
curiosamente, ya ﬁq nigga la autoria eéquilea, sino que duda de ella. Mas curiosa aun es
su posicion en la Introduccién a su edicion de la trage_dia de 1983, en la que, luego de
enumerar los rasgos que diferencian a Pr del resto de la obra de Esquilo, afirma, con
~ los mismos argumentos de MEAUTIS, que no podemos esperar certeza ni a favor ni en
contra de la autenticidad, pero que la oba es “cerainly %e&c@/eaﬂ’ in its (gmrzdz'/oquen?

diction, and perbaps in its trilogic conception”™.

Un afio después, GRIFFITH retoma la
cuestién aportando mas estadisticas de vocabulario®, concentrindose en la ocurrencia
de “Eigenworter”. Reconoce que sus cifras de 1977 sélo incluian Se y Pe, y el
contraste s6lo se habia realizado con 4yax de Séfocles. En esta oportunidad, agrega ,
Ag, Edipo Rey 'y Medea, para llegar a las mismas conclusiones. La segunda parte del
trabajo refuta los argumentos a favor de la autorfa esquilea de FLINTOFF®, quien
postula que Anstofanes alude a Pr en contextos en los que sin lugar a dudas su
objetivo apunta a la referencia esquilea. Sus Gltimas palabras retoman sus seras dudas
en cuanto a la autona, pero remarca la esperanza de que su esgpricismo no sea
‘pre;mmoso'

Los ires y venires de las convicciones de GRIFFITH, sin embargo, no han

cambiado el efecto provocado por la conmocién de su tesis inicial. Después de él,

¥ PAGE (1972: 288): “quonam anno acta sit fabula omnino ignoransus; etiams de anctore Aexc/y/o dubitatur”.
® GRIFFITH (1978).

' GRIFFITH (1983: 34).

% GRIFFITH (1984).
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todo fildlogo, estudioso de Esquilo en general y de Pr en particular, que trate
central o colateralmente alguna cuestién relacionada con la obra, sé ha sentido
obligado a sentar posiciéon sobre el problema de la autoria, aunque en muchos casos
esta posicidén consiste en no expedirse®, dejar la cuestion de lado porque
metodologicamente no influye en lo que se quiere probar, o, en los casos mis
extremos, dejar- de considerar la obra porque “no se puede derivar la investigacion
hacia un rumbo colateral”®. Puede aducirse, incluso, que el no tratamiento de la
obra no indica ninguna posicién, ni a favor ni en contra de la autenticidad®. Pero la
mayosia de los ctiticos opta por atenerse a su propio parecer en cuanto al tema,
conflando en sus propios “criterios subjetivos”. Asi, muchos se manifiestan
convencidos por los argumentos sostenidos por GRIFFITH; otros, por el contrario,
consideran su obra y otras semejantes “libelos de hipercriticismo™.

Por todo lo dicho, la obra de GRIFFITH se constituy6 en una divisoria de aguas
e inauguré una segunda era en el ESTADO DE LA CUESTION. Los filblogos que
retomaron la cuestion de la autorda se ubicaron en una u otra posicion. Aquéllos que
se manifiestan en contra de la autoria, ademas de adherir 2 la tesis de GRIFFITH,
suman otros argumentos o amplan los del filblogo de Cambridge, remontandose
nuevamente 2 SCHMID y a la lista de opositbres a la autenticidad, de WESTPHAL en
adelante. Los defensores de la composidén esquilea, y puesto que los problemas
planteados por GRIFFITH no pueden dejarse de lado sin mas, han postulado distintas
respuestas posibles, que concilien las diferencias métricas y léxicas presentes en Prcon
su adscripcion global a la Wektanschannung del poeta.

Cuatro son los trabajos mas relevantes que, a partir de GRIFFITH, se han
publicado en contra de la autorda esquilea. El primero es de TAPLIN, quien trata de
probar las “sertas fallas de construccién” de la estructura dramatica de la pieza, y

afirma que su redaccién completa puede ser obra de un seguidor o admirador, pero

 FLINTOFF (1983).

% Cf£., por ejemplo, HOGAN (1984: 275). M_A_TTINO (1 998) ni siquiera menciona la cuestién.

- % Cf., como paradigma de esta posicion las palabras de COURT (1994: 17).

% Por ejemplo, SEECK (1984). En sucaso, su falta de toma de posicién se deduce claramente de Ia
postura de su maestro, E. LEFEVRE, sostenedor fanatico de la inautenticidad de la pieza.

¢" Asi PATTONI (1987: 75), aunque volveremos sobre el importante estudio de la fildloga italiana.
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que sospecha que‘ fue dejada sin terminar (quizas por la fni-tad) por el propio Esquilo,
y qué fue completada después sobre €l modelo jde Pr1®. La incoherencia de la
argumentacion de TAPLIN es notable. Pero no conforme con ella, presenta ademas un
resumen del estado de la cuestibn, que dado el convencimiento del autor de la
inautenticidad de la pieza, se dedica a refutar todos los argumentos a favor de la
autoria con bastante poco sustento®.

La segunda postura importante es la de Martin L. WEST, en sendos trabajos (el
segundo una puesta al dia del primero) nuevamente centrados en la estructura formal,
la técnica dramdtica y la puesta en escena’®. WEST, cuya opinién es respetada pot
tratarse de un fildlogo de renorhbre, editor de Homero y del propio Esquilo en la
coleccién Teubner, es un fundamentalista de la atétesis de Pz, obra a la que ataca, de
manera no sélo poco académica sino francamente irrespetuosa, lanzando ironias y
butlas sobre la éupuesta debilidad de la tragedia, sobre todo en la estructura y
construccion de las escenas, burlas que se extienden a los defensores de la autoria
esquilea, que pasan a ser considerados seres no soOlo irracionales sino, y
fundamentalmente, bastante necios”. En lo que a estilo y métrica se refiere,
simplemente adhiere a GRIFFITH. Su opinién esti expresada en los siguientes
téeminos: ‘U5 author is a gified buy brainless (5ic) poet working with the literary techniques, stage
resources, and sophistic ontlook of the 440s or 430s”™. Su propuesta de autoria retoma las
viejas hipétesis de una parte de la filologia alemana, a las que condimenta con
especulaciones psicologicas carentes de toda consistencia. Segan WEST, Euforién, el
hijo mayor de Esquilo, no tuvo el coraje suficiente (sic) como para someter a

concurso sus propias obras, por lo que las presentdé bajo el nombre de su padre,

® TAPLIN (1977: 240-275).

@ TAPLIN (1977: 460-469).

™ WEST (1979: 130-148) y (1990: 51-72). :

7' WEST (1990: 53) abunda de la siguiente manera: “/T was] sincerely pugzled as to why anyone who now
reads it with critical faculties switched on should persist in adscribing it to Aeschylus”.

7 La cita completa de WEST es la siguiente: “Su autor (¢l de Pr) escribe bien yambos, y tiene considerables
habilidades de imaginacién y descripcion. Pero su construccion de las escenas y de la obra en su conjunto es inepta, y
difiere completarsente de Esquilo no sélo en su cumplisiiento sino lambién en su concepcion y aproximacion. Su
teologia es irreligiosa, ¢l argumento no lo inspira para nada mds que para la mds superficial y trivial reflexién
soral. Es un autor dotado pero sin inteligencia que trabaja cor las técnicas literarias, los recursos escénicos y la
perspectiva sofistica de los afios 440 0 430 a.C.” '
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alegando que el poeta habia dejado cuatro tetralogias completas a su muerte. En
realidad Euforion era el autor de esas piezas, y engafié a los jueces, al publico, a los
eruditos alejandrinos, bizantinos y medievales hasta llegar a la Alemania de Bismarck y
Weimar, -cuando finalmente “se hizo la luz”. Solo la autoria de Eufonion puede
explicar la adscripcién de Pra Esquilo. Las afirmaciones de WECT, que apelan a un
psicologismo poco setio, no merecen siquiera ser refutadas. |

La tercera obra relevante es la de R. BEES”, concentrada en la datacién de la
obra. En un extenso volumen vuelve a analizar, con pretension cientifica, las
evidencias externa e interna. En cuanto a la pamera, concluye que la redaccién deBe
situarse entre 479 y 424 6 414 a.C. En cuanto a la segunda, analiza estructura
dramitica, puesta en escena, lengua y métrica. Concluye (copiando casi en su totalidad
la argumentacién de GRIFFITH) que la redaccién debe ubicarse entre 438 y ca. 430
a.C. Cierta impronta ideoldgica y el uso de algunos lexemas claves, asi como los
conocimientos geograficos y etnograficos, hadan datar la obra después de 445, fecha
tradicional (Eusebio Cron. 83,4) de la lectura de los prmeros libros de las Historias de
Herddoto en Atenas. También observa una relacion con Euﬂp‘idés por la tendencia
arcaizante de su técnica dramaitica, con Séfocles por su métrica, vocabularic y en
especial su Weltanschaunng y la concepcion del héroe tragico. La influencia sofistica
seria secundaria™. Segun todo lo antefior, la obra debe ser datada entre 445 y 424 a.C.,‘
pero mis seguramente ca. 430 a.C. Segin la tesis de BEES, el versatil autor de Pr
habria creado su propia Quimera (cabeza de Sofocles, cuerpo de Eurpides, cola

esquilea) y, como el viejo Odiseo o el mas cercano doctor Frankenstein, nos habsia

? BEES (1993).

™ En su resefia del libro de BEES, Stephanie WEST (1997: 18), reconocida filbloga y esposa de
Martin L. WEST, ante las conclusiones del estudioso alemdn, contrarias a la influencia sofistica, y
contrarias a lo que su marido y ella han sostenido durante los Wltimos afios, propone ahora que tal
vez la pieza que ha llegado hasta nosotros no es la onginal (no aclara quién seria el autor de dicho
original), sino una adaptacion para la lectura de la obra parodiada por ejemplo, por Aristéfanes en
Aves, adaptacidén cuya intencién deberia haber sido servir como vehiculo de protesta politica. Mrs.
WEST no aclara en qué consistiria entonces la protesta politica, si en la obra no pueden detectarse
rastros de la influencia de la “ilustracién”, el “ateismo” y la “democracia radical”.
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engafiado a todos con sus sofisterias. Al igual que a POLI-PALLADINI”, nos nos
parece que tan ostentoso volumen logre ningtn progreso sustancial en la cuestion.

El ‘ltimo de los cruzados de la inautenticidad es MARZULLO™, quien afirma
que todo diferencia a Pr del propio Esquilo: forma, estructura y contenido. La obra
1o es una tragedia; se abandona al patetismo inaugurado por Ayax de Séfocles, a la
victimizacién celebrada por el propio héroe, a la rebelién antitirinica cuyo arquetipo
es Antjgona. Descubre la “consciencia” individual, el derecho a equivocarse y de
infringir la norma de manera consciente. La obra esta atravesada por un frio
intelectualismo; sus procedimientos y motivaciones son sofisticos e iluministas. Se la
reconoce como “la inauguracién del melodrama” y se la fecha entre 430 y 420 a.C.

En el rinc6n opuesto, las apuestas a favor de la autoria son las de CONACHER”,
SAID™, PATTONI" y CITII™. Una posicion intermedia manifiestan LLOYD-JONES™ y
SOMMERSTEIN®. |

CONACHER afirma que la mayoria de los érgumentos en contra de la autora
que se basan en rasgos generales son completamente faltos de convicciéon cuando se
~ los examina en detalle. En cambio —y aunque él en persona lo intenta- son mis
dificiles de explicar los rasgos menores de estilo y, sobre todo, la practica métrica.
Contra esto se presenta, como es habitual, el afgmﬁento MEAUTIS, la unanimidad de
las autoridades antiguas, el tratamiento “totalmente esquileo™ del tema, la concepcioén
dramatica y el uso de rasgos de estilo tipicamente esquileos. También se pregunta
CONACHER pdr qué un imitador astuto e inteligente no habsa sido cuidadoso en
extremo en evitar incongruencias métricas o léxicas tan obvias e “indignas” de su

modelo. Su respuesta es que algunos problemas (sobre todo métricos) podrdan

 POLI-PALLADINI (2001: 316). En un estudio dedicado al Fr. 6 Radt, habitualmente adscripto a
la obra de Esquilo Las maujeres del Etna, 1a autora descarta la teoria de LLOYD-JONES (1969: 211-
218), que la propone como tercera tragedia de 1a Prometia.

™ MARZULLO (1993), passim. En (1995) resume sus afirmaciones sosteniendo, ademis, que
Prometeo es un personaje perversamente gorgiano, fabulador y trivial, manifestando un
pensamiento tan reaccionario que provoca un cierto escalofrio. '

" CONACHER (1980 141-174). '

8 SAID (1985). -

” PATTONI (1987).

% CrrT1 (1994). ‘

% LLOYD-JONES resefia a WEST (19902 y b) (1993: 1-11).
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deberse 2 una inadecuada revisién de la Gltima obra de un Esquilo ya anctano, o a que
Euforion o Filocles podrian hﬁber completado algurias partes ante la sibita muerte
del poeta. |

En su excelente interpretacion ideologica, tematica y semantica de la obra, S.
SAID sefiala que Prse encuentra en las antipodas del antropocentrismo y el optimismo
intelectual del Protdgoras, ya que muestra las insuficiencias del intelecto, y lo'mismo en
cuanto a su posicién sobre los limites del poder, que se manifiesta como lo opuesto al
elogio del tirano y la exaltacion de la ley de la naturaleza en Gorgias. Nada apunta a un
elogio de la sofistica, sino a una ctitica de la misma, en términos incontestablemente
esquileos. Por otra parte, la identidad con el resto del ¢4 se da, sobre todo, porque en
éste (y sin duda también en Pr) la esencia de un ser o de una situacion se traduce en -
términos sensibles, de fnodo concreto, inmediato y directo, por medio de un
espectaculo, una palabra, una imagen o un mito. Esto revela su arcaismo esencial y se
sitda en las antipodas de Euripides y del movimiento sofistico.-

El estudio de PATTONI sostiene la autoria esquilea revisando de manera
sistematica, ejemflo por ejemplo, las objeciones métricas de GRIFFITH, y concluye .
que las mismas consisten en un hipercriticismo notable centrado en detalles tan
‘minimos que igualmente podria probarse con ellos la mnautenticidad de cualquier otra
tragedia de Esquilo. Sélo reconoce la extrafia presencia de dactilo-epitritos y dimetros
trocaicos. Explica de diversas maneras los anapestos recitativos y la famosa cuestion
del encabalgamiento y algunas particularidades prosddicas. También refuta o explica
de manera diferente las objeciones de TAPLIN y WEST en cuanto a los problemas de |
estructura dramdtica y puesta en escena. En lo que toca a los aspectos lingiisticos, -
refuta los criteros (Esgenwirter, “types of ‘words” e “individual words”) o los
resultados que arrojan las variables de GRIFFITH y sus resultados estadisticos.

CITTI, en su estudio lingiiistico sobre la obra de Esquilo, afirma la autenticidad
de Pr con complejos argumentos léxicos e intertextuales ya consignados en diversos
articulos previos.

Por dltimo, las posiciones de SOMMERSTEIN y de LLOYD-JONES.

¥ SOMMERSTEIN (1996: 321-327).
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Alan SOMMERSTEIN opone dialécticamente argumentos en contra (problemas
de construccién dramatica, proporcion de lirica Coral, métrica) y a favor (formar
patte de una trilogia que incluye un movimiento interno de la violencia al control,
presentar conflictos divinos en escena, el estilo general de las obras tardias). Lo que tal
vez puede afirmarse es que /2 obra no fue puesta en escena por Esquilo: 1o hizo otro, que
quiza también la escribi6 en patte, o en ciertas partes. LA TRAGEDIA ES ESQUILEA EN
CONCEPCION Y NO ESQUILEA EN EJECUCION.

En su resefia de la obra de-WEST, Hugh LLOYD-JONES reconoce que ninguna
persona razonable puede negar las anormalidades reveladas por GRIFFITH, pero tanto
para éste cuanto para la tipologia de estructura dramitica propuesta por WEST (que en
nada tiene que ver, segtn él, con la de P) aplica el argumento MEAUTIS: la escasez de
nuestro corpus, y ademas afirma que un gran poeta puede variar su técnica de acuerdo
con su tema. Por otra parte, y a pesar de la suspension de su juicio, lo que no hace
dudar de la autenticidad es la calidad literaria de la pieza, calidad negada por WEST
con términos por completo irrespetuosos.

El tratamiento mas reciente de la cuestion de la autoria de Pr se debe
igualmente a LLOYD-JONES®, que en un recientisimo articulo retoma el tema
engarzindolo en una reflexién general acerca de la importancia del mito y la figura de
Prometeo para determinar las caracteristicas diferenciales de la ética griega arcaica y
_ clasica como opuesta a la ética platénica, que predominara en occidente partir de su
generalizacion a ‘través del critianismo. El renombrado filolégo oxoniense se
manifiesta en esta ocasién mas proclive a apoyar la autoria esciuilea que la que lo habia
hecho en su resefia del libro de WEST. Su articulo es una refutaciéon punto por punto
de todas las objeciones del editor de Teubner precedida por un breve estado de la

cuestion.

& LLOYD-JONES (2003: 52-70).
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Restan decenas de opiniones: mesuradas, timoratas, escépticas o militantes, a

favor o en contra, imposibles de abarcar en este resumen cronolégico®. El problema
de la autoria sigue pendiente de solucién. Muchos y poderosos fildlogos (por su
prestigio o por la posicion prvilegiada de los centros académicos en los que
investigaron o investigan, mas alla de sus logros personales) se han pronunciado en
contra de Esquilo; otros tantos a su favor. Al no habernos convencido ninguna de las
posturas anteriores, nuestra tesis propone, dentro de los analisis que se basan en la
evidencia interna, una via de acceso diferente, que intenta ‘superar la dicotomia
fondo/forma y, sin pasai: por alto las setias objeciones aqui inventariadas, ofrecer una

nueva prueba de la autenticidad esquilea de Prometeo Encadenado™.

2. LOS ARGUMENTOS A FAVOR Y EN CONTRA DE LA AUTORIA
ESQUILEA: CRITERIOS DE ANALISIS

Hemos visto que la autoria esquilea de Pr ha sido cuestionada con
fundamentos muy diferentes: su asunto concreto y su tema general; su utilizacion del
coro en el conjunto de la estructura dramdtica, sus anomalias estilisticas y aun
sintacticas (en comparacion con el c4), su vocabulario (sin una determinacién estricta
de criterios adecuados de mnvestigacion); por dltimo, y tal vez lo mas impactante desde

el punto de vista de la “objetividad cientifica”, sus muchas peculiaridades métricas

% Uno de los dltimos trabajos sobre la autoria de Pr se debe a Margalit FINKELBERG (1998),
quien, tras un ajustado andlisis de las incongruencias en la descripcidon y ubicacién de diversos
lugares geogrificos nombrados en la obra, postula la interpolacion de diversos pasajes del
Episodio III hacia fines del siglo IV, lo que también daria cuenta del alto niimero de disoluciones
métricas en los pasajes sefialados, las apariciones de anapestos en el primer pie del trimetro y la
falta de unidad estructural del episodio en cuestién. El dltimo que se dedica especificamente 2
refutar la autoria esquilea es un nuevo anilisis estadistico, esta vez de las “repeticiones de
palabras” en la tragedia griega, por parte de P.E. PICKERING (2000). La manipulacion de los
datos, el recorte del conpus y lo extemporineo de las conclusiones hacen dudar de la calidad de las
nuevas tesis de la University of London, en donde el autor obtuvo su PhD.

8 Cuando nuestra investigacion estaba finalizada, leg a nuestro conocimiento la publicacién de
un nuevo libro de Eckhard LEFEVRE, Studien su den Quellen und zum Verstindnis des PROMETHEUS
DESMOTES, Géottingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 2002, el cual no pudimos incluir
exhaustivamente en el presente Status Quaestionss.
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(nuevamente en comparacion con el :A), tanto en las partes yambicas cuanto en los
pasajes liricos.

En el apartado siguiente, que consiste en un relevamiento critico exhaustivo de
los argumentos y contraargumentos en contra y a favor de la autoria esquilea, y luego
del tratamiento de la evidencia externa, se ha organizado el material de acuerdo con
dos criterios claramente diferenciados: 1) los CRITERIOS MATERIALES, es deci,
aquellos que toman en cuenta rasgos pasibles de ser tratados como “unidades
discretas™, es decit, pasibles de ser contados o enumerados. Los rasgos asi detectados
y aislados son sometidos a una manipulacién cuantitativa, ubicados en series, listas,
tablas y cuadros “estadisticos”, se apele 0 no a la clencia estadistica propiamente
dicha, se realice el recuento a mano o acudiendo a soportes computacionales. Son los
habitualmente llamados “CRITERIOR FORMALES, CIENTIFICOS U OBJETIVOS”, porque
se imagina que pueden sortear la intervencién de la subjetividad del investigador, cuyo
papel quedaria limitado al recuento de datos y su aséptica interpretacion postetior. 2)
los CRITERIOS INMATERIALES, es decir, aquellos que apelan a la interpretacion que un
determinado sujeto -el mvestigador- realiza de un texto. Dicha interpretacién, que
siempte esti penetrada por el contexto historico-cultural del intérprete, por su propio
horizonte de expectativas, pbr su propia Weltanschanung, suele ser tributaria de un
marco tedrico-conceptual particular, que puede o no apelar al auxilio de disciplinas
ajenas en prncipio a la critica literaria: la lingliistica, la antropologia, la histona, el
psicoanalisis, los estudios culturales, los estudios de género, la filosofia. La
hermenéutica textual se aplica ademas a un objeto de estudio global, unificado,
cualitativamente considerado. Son los lamados “criterios de fondo, subjetivos”, .
porque si se los compara con la mentada objetividad de la ciencia, no se considera que
ofrezcan ninguna solidez a la prueba que suministran.

Sin embargo, dicha objetividad cientifica no existe mis que en la imaginacién
de sus cruzados. En efecto, un primer recorte subjetivo es la eleccién de las variables
de analisis, lo que déja' afuera una cantidad de informacién que podria (0 no) alterar
los resultados obtenidos. El segundo recorte —€ste consciente y adredc en la mayora

de los casos- es la determinacion de qué material queda dentro del rango a cuantificar
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y qué. material queda fuera. El tercero consiste en la designacion de los términos de
comparaci6n; puede incluir sdlo las seis tragedias de autenticidad indiscutida, o el ¢4
(incluyendo los fragmentos de una cierta extensién), o un muestreo de las seis
tragedias, o un muestreo de cada una de las obras, o la inclusion de Séfocles y
Euripides, completoé o en un muestreo. HEsto da como resultado que dos
mvestigadores que utilizan la misma vanable obtengan resultados dispares, y que un
tercer investigador que también utiliza dicha vadable consiga resultados ya no
dispares, sino opuestos. Estol sin contar un hecho mevitable: es précticafnente
imposible que un estudioso se acerque a su objeto de estudio ajeno a todo
preconcepto, sin tener una opihién formada sobre lo que va a investigar, sin saber qué
es aquello que va a buscar. En el caso de los problemas de autorfa, es ingenuo creer |
que los eruditos no toman partido antes, durante y después del proceso de anlisis de
los datos. Por el contrario, en la mayoria de los casos hay una posicion tomada previa,
y lo que se pretende encontrar en los'\ “Criterios objettvos” es un respaldo exterior
- “irrefutable” de lo que a uno le “parece”, “cree” o incluso “siente” luego de la lectura
atenta y reiterada de una obra, procesos internos descalificados # Amine por los
tecnblogos de las humanidades. De este modo, el amparo en el prestigio
decimonénico de la objetividad de la materta cuantificable se convierte en el
disparador de una actividad cuasidetectivesca, que consiste en encontrar “pruebas”
para ser presentadas ante el tribunal de la Ciencia Positiva.

En verdad, la aplicacion de criterios materiales a las humanidades comenz6 en
pleno auge del positivismo, con los primeros estudios de variables estilisticas
aplicadas a la autoria y datacién de los dialogos de Platon, lo que denvd en la

moderna “ciencia” de la estilometria®. Aquellos primeros esfuerzos de Lewis

% La estilometria es el anilisis estadistico del estilo literario, cuyas dos aplicaciones primarias son
la atribucion de autoria y los problemas cronoldgicos y se basa en la nocién de que es posible
detectar la “firma” de un autor examinando los rasgos cuantificables de los textos literarios. La
estilocronometria, por su parte, consiste en la datacidén de textos a partir de evidencia estilisitica, y
se interesa por especificar la secuencia de composicién de las obras de un autor dado. La
diferencia entre las dos aplicaciones es que los estudios de atribucidn alegan que ciertos rasgos en
‘el estilo de un autor son w#sados inconscientemente y por lo tanto permanecen fijos, mientras que los
estudios cronolégicos sostienen la.idea de que las “huellas dactilares estilisticas” evolucionan
uniformemente a lo largo de la vida de un autor. Las dificultades surgen ante la posibilidad de la
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CAMPBELL, W. DITTENBERGER, M. SCHANZ y A. LUTOSLAWSKI®’ fueron
complementados y desarrollados con nuevos métodos en los Gltimos ciento treinta
afios, pasando, s6lo por elegir unos pocos ejemplos, por el importante trabajo de A.
DiAZ TEJERA hasta llegar a los modernos y aun sofisticados analisis de LEDGER y
BRANDWOOD, para restringirnos solo a los estudios plat(')nicosss, con resultados
parciales. De modo similar, resultados no concluyentes han resultado de la
investigacion del Conpus Lysiacum y las obras de Isbcrates y Demostenes. Otros:
casos famosos son la dataciéon de ciertas piezas de Shakespeare y de las escrituras
' neotestamentarias, aunque la verdadera cronologia nunca podri determinarse sin
suficiente evidencia externa para respaldar los estudios estilométricos. S1 los éxitos
de los estilometristas han sido relativos con respecto a Platén, que tiene una
extensa obra conservada, podria sentirse que el intento de medir una sola tragedia
contra los pocos y variados restos de Esquilo esta condenado al fracaso. Aun en el
caso de Reso, donde hay 18 obras mndiscutidas disponibles para comparacion, la
estilometria objetiva no ha sido decisiva, y la cuestion de la autoria permanece
abierta®. Pero los estilometristas ratamente han teclamado que es ‘posible probar
un caso en un sentido u otro: habitualmente hablan en términos de probabilidades.

~ Los modernos avances de la estadistica y la tecnologia de computacién también se

autoria multiple o revision autoral en alguna etapa de la composicion. LAAN (1995) arguye que no
hay evidencia fuerte de que los autores tengan tanto un aspecto consciente cOmo uno
inconsciente en su estilo de escritura, como sugiere la estilometria. Por otra parte, también hay
posibilidades tales como la existencia de una parte estable y adaptable en el estilo inconsciente de
un autor o la idea de que algunos cambian sus rasgos inconscientes de sus estilos y otros no. Por
otra parte, los (lumos estudios informados han investigado la idea de que los autores
generalmente exhiben la tendencia a una complejidad decreciente a medida que envejecen. Cf.
STAMOU & FORSYTH (2000).
7 CAMPBELL (1867: introduction); DITTENBERGER (1881: 321-345); SCHANZ (1886: 439-459) y
LUTOSLAWSKI (1897) y (1898: 61-81); THESLEFF (1967:174-88).
% Como resultado, podemos adscribir la mayoria de las obras de Platén a sus periodos temprano,
medio y tardio, determinar la autenticidad de la Carta Séptima o del Hipias Mayor, pero no mucho
mis. El estudio de las particulas, el vocabulario, el largo de la oracién, la estructura de las
clausulas finales y otros aspectos del estilo no han sido conclusivos, ya que los métodos
convencionales de medicidn estadistica son, segun THESLEFF (1967: 172), de poco uso con un
autor como Platdn, quien constante y deliberadamente cambia su estilo de pasaje a pasaje y de obra en
obra”. -
% La mayoria de los eruditos considera que la obra es espuria, pero los argumentos de RITCHIE
(1964: 362-265) en cuanto a que puede ser una obra temprana de Eurpides no han sido
desechados.
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han probado valiosos en algunas disputas de cronologia y autoria™. Sin duda el
andlisis estadistico le da valor y significado a los datos, ya que tiene el poder de
resumir gran nimero de hechos discretos y descubrir relaciones entre ellos. Pero
¢qué estadisticas son apropiadas pata los datos literatios? Los fenémenos textuales
no estan distribuidos al azar, pero tampoco siguiendo’ una norma”; aunque las
- pruebas estadisticas suponen y luego afirman que asi sucede. Como afirmamos . -
antes, los estilometristas comienzan con una tesis y admiten sélo los datos o analisis
estadisticos que la prueban. No es la tesis per se la que hace problemiticos estos
estudios, sino las suposiciones en las que se basan los argumentos cuantitativos:
suponen que los rasgos contados son independientes del contenido de la obra, el
género, la intertextualidad y la voluntad del autor, lo que es manifiestamente falso.
Ademias, los estudios de autoria suponen que el estilo de un autor es tan personal y
definible como una huella digital, una esencia que no cambia a través del tiempo,
mientras que los estudios cronoldgicos suponen lo contrario: que el estilo de un
autor evoluciona, cambio de un modo coherente a lo largo de su vida. Ninguno de
los dos ha probado de manera definitiva que tiene razén, y ademis, como regla
- general, puestés uno al lado del otro, se contradicen. Ante el escepticismo con que
estos eétudiés suelen ser considerados, y en un esfuerzo por productr conclusiones
mas convincentes, se han utilizado cada vez mas criterios y se los ha sometido a
. pruebas estadisticas de complejidad creciente, y se ha llegado a excesos
incomprensibles como el de PICKERING”, en el que se pierde. de vista incluso el
objetivo del estudio.

En sintesis, cuando el andlisis cuantitativo dedica su energia a los niveles mis
bajos de la organizacién lingiiistica, a expensas de la dimensién textual, el resultado
es el sacrificio no sélo del significado de los textos literarios, sino también de la

posibilidad de generalizar y aun universalizar sus propios hallazgos™. Es lo que

- % Cf. CLAYMAN (1992).

' FORTIER (1991).

?2 PICKERING (2000). Vide infra.
> VAN PEER (1989: 305).
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SAID™ denomina “la ilusidén totalizante”, que permite razonar sobre un elemento
como si se conociera a la perfeccion el conjunto del que forma parte, la creencia
ingenua -en ocasiones- o intencionada en la objetividad de “hechos” que recortamos a
nuestro antojo y que creamos por ese recorte mismo. Como mencionamos con
anterioridad, el valor argumentativo de “hechos” asi construidos puede destruirse
apenas ampliando el campo de la comparacion. Si se admite esto, se vuelve
relattivamente facil crticar en detalle 1a mayor parte de los argumentos basandos en
criterios “objetivos”. Incluso partidarios de la acumulacién de datos, como TAPLIN®,
admiten que, en el origen, la duda que lleva a negar la paternidad de una obra a un
autor dado o, al contrario, la conviccién que se tiene de reconocer la mano de un
autor en todas sus lineas dependen de la subjetividad y la intuicion.

Si el valor de las cuantificaciones y la objetividad de los argumentos pueden
tornarse ilusorios, porque las cifras dicen a menudo lo que se quiere que digan, no
sucede lo mismo cuando los analists cuantitativos abordan cuestiones estilisticas mas
amplias que, por ejemplo, la cantidad de interjecciones en boca de un Jefe de Coro, y
se concentran en temas como la imagen y la estructura significante de una obra dada.
De hecho, aqui entran a tallar otros criterios de anélisis, los que hemos denomiado
“de fondo” o “inmateriales”, cuya piedra de toque es lo que se ha dado en llamar la
“personalidad artistica” del autor, es decir, la suma de caracteristicas que se
encuentran en todas o la mayoria de sus obras conservadas y constituyen su comun
‘denominador. Nadie puede negar que tal cosa existe™. La cuestién de la autenticidad
compromete la concepcién que uno se hace de dicha personalidad. De manera obvia,
los partisanos de la “imparcialidad” cientifica, como GRIFFITH”, que se considera a si
mismo lo mis objetivo que imaginarse pueda®, rechazan de plaﬁo romanticismo
semejante. En el camino ‘quedan también Yz visidn del mundo de Esquilo”y “el contenido

religioso o politico de PR”, “sus patrones de imagineria” “porgue es dificil atenerse a los hechos en

** SAID (1985).

” TAPLIN (1977: 461).

" % HERINGTON (1970: 20-21) y SAID (1985: 46). _

” Lo tomamos como paradigma por la influencia que ha tenido su trabajo, pero no es ni el
primero ni el dltimo. '

% GRIFFITH (1977: XI).
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estas materias’™. Como pertenece a la cotriente de la estilometda que cree en la
seleccion inconsciente de los rasgos cuantitativos'®, elimina por Gltimo todo lo que
puede filtrarse de una elecciéon consciente del autor, como la construcciéon dramatica
o el tratamiento de las metaforas. S6lo quedan los hechos que escapan al arbitrio del
lector (porque se prestan a la medida y al cilculo) y a la voluntad del autor (porque les
son impuestos desde el exteriot, como las condiciones matetiales de la representacion,
‘0 porque se desarrollan a un nivel inconsciente o semiconsciente, como los #es de
estilo). Lo esencial, es decir, el sentido de la tragedia, es el gran ausente del debate".
Ahora bien, en alguna medida GRIFFITH y sus seguidores no desconocen lo
precario de algunas de sus posiciones. De alli que ellos mismos se encarguen de .
curarse en salud relativizando —en un gesto de correccion politica- sus propias
afirmaciones. Luego de reconocer que “guigds los criterios mds satisfactorios y genuinamente
objetivos deben encontrarse en el estudio del metro”, concede que los problemas métricos
consisten en detalles menores a los que no hay que otorgar gran peso, o de cifras muy
débiles para ser verdaderamente signiﬁcativés. Sin ruborizarse, apunta también que
elementos tales como estructura, técnica dramatica, puesta en escena, vocabulario,
sintaxis y estilo no son tan confiables como guia objetiva para la autora, ya que en
parte son susceptibles de explicacién en términos de esas circunstancias especiales
(con frecuencia hipotéticas, como en el caso de la representacion siciliana o la
composicion en fecha tardia) tan regularmente evocadas para defender la atribucion
esquilea, e incluso provee refutaciéon valorable en cuanto al supuesto efecto sobre
las partes liricas y Ja trama de la posicion estatica del Titan. La clave se encontraria,

entonces, en la ACUMULACION DE PRUEBAS y la apabullante impresion de conjunto

* GRIFFITH (1977: 6-7). _

'% Lo mismo opinaba SCHMID (1929: 64-67), que veia en Pr “un sentido del estilo diferente”, y que  “tales
cosas tienen aun 7ids imporiancia para la cuestion de la autenticidad, tanto mids en la gue una determinada intencion
artistica es reconocible, cuanto mds se basa en un dmbito de cuestiones instintivas, inconscientes”.

104 Segin SAID, en este sentido, vale recordar que mientras se pensé que Prometeo era un vil sofista,
justamente castigado por un Zeus que no merecia la etiqueta de tirano, no hubo problema con que la
~ tragedia fuera de Esquilo. Cuando esta posicién ya no fue sostenible, no resté mas que un remedio:
minimizar el alcance de una obra devenida subversiva retirdndole 1a autoria esquilea y atribuyéndola a
algin meteco, como hace SCHMID. Entonces comenzd el examen de la forma para mejor hacer
olvidar el fondo.
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que ellas provocan. Por Gltimo, apuntemos las expresiones de TAPLIN y DAVIES'™
en cuanto a que existe una limitacién bésica inherente a la aplicacién de métodos
estadisticos 57 principios de estilometria a un corpus, por un parte, incompleto (por el
estado fragmentario en que nos ha llegado), y por otra parte, restringido (por la
operacion de recorte iplicada por el investigador).

Los argumentos en contra de la autenticidad de la obra que se han sucedido
durante un siglo. y medio han cerrado un circulo completo. Comenzaron con la
observacion de las “anomalias” métricas, tomaron impetu con el estudio detallado de
su vocabulatio y a partir de otras argumentos lingiisticos y estilisticos, (en
consonancia con el auge de la estilometria), se concentraron a continuacién en una
serie de ataques extrafiamente virulentos basados en los supuestos rasgos no esquileos
de la tematica y pensamiento de la pieza, para cerrar el circulo y volver a concentrarse
en los llamados “criterios objetivos”, refinando y extendiendo. los aspectos mas
técnicos y considerados menos dependientes del criterio o el gusto del investigador.
Es tiempo de dejar sentada nuestra personal ubicacion en estas cuestiones, retomando
uno o dos puntos centrales para lo que sera nuestra argumentacion.

A resgo de parecer a priori inconsecuentes —dadas las que seran nuestras
conclusiones- consideramos imposible emitir afirmaciones incuestionables con
- respecto a planteos de autenticidad. A no ser que se presente una prueba documental
‘externa, todo problema de autoria esta determinado por la naturaleza subjetiva de los
criterios seleccionados por el investigador, dado que el objeto de estudio de las
ciencias sociales y humanas se construye, en cierta medida, en el momento mismo de
la investigacion. En (ltima instancia, la decisién sobre si Esquilo escribié o no Pr
continuara siendo subjetiva. Sin embargo, es posible explorar posibilidades de analisis
y medicién “objetivas”, como las utilizadas en la segunda parte de esta investigacion,
sin dejar por ello de utilizar criterios de analisis basados en el analisis textual, que, mis
que pretender la aséptica objetividad de las ciencias exactas, admite su dependencia de

una determinada hermenéutica del texto.

192 TAPLIN (1977: 465) y DAVIES (1979: 7).
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Por tanto, asi como los partidarios de la atétesis de Prse concentran en las
diferencias y las énoma]ias, en las peculiaridades y en los detalles sorprendentes o
- extrafios, los defensores de la autenticidad esquilea destacan -destacamos- por
sobre todo las semejanzas, la coherencia y la continuidad. Nadie puede negar que
existe algo como la “personalidad artistica”, constituida por partes iguales de
Weltanschanung reconocida y usus seribendi, de ideologia y estilo. Pero dicha
“personalidad artistica” sélo puede postularse a partir de lo conocido de la obsa de
un autor. En casos como el que nos ocupa, en que la obra conservada (entre
trage'dias completas y fragmentos) no alcanza a cubrir un diez por cierto de lo que
las fuentes tradicionales y reconocidaé afirman que Esquilo compuso, la firmeza de
rasgos de dicha “persoﬁalidad artistica” —si por ella entendemos un conjunto de
rasgos cerrado y permanente- comienza a transitar sobre arenas movedizas. ¢Quién
podria afirmar, a riesgo de perder su prestigio profesional, que Esquilo o Sofocles,
o ibico o Baquilides, contruyeron una “personalidad artitisca” que se mantuvo
constante a lo largo de los afios, incélume e indiferente a los cambios del contexto
sociohiétérico, mmpermeable a la influencia de otros escritorés contemporaneos,
determinada de una vez y para siempre a los, por ejemplo, veinticinco afios?
¢Alguten podria sostener sin sonrojarse que Persas y Agamendn son mas o menos
semejantes? Antigona y Filoctetes, iplantean la misma problematica, tienen la misma
estructura? Sin duda no es asi, y las diferencias son enormes. Siﬁ embargo,
reconocemos en ellas a Esquilo y a Sofocles. Un escritor —y mis aun un
dramaturgo- tiene derecho a variar su técnica, incluir innovaciones existosas de sus
contrincantes, dialogar intertextualmente con ellos, adaptar su estilo a su tematica o
a las condiciones materiales de la representacion. Un escritor —sea poeta tragico o
novelista- tiene derecho a variar de intereses, de concepciones metafisicas (como la
idea de la divinidad) o politicas (como la posicién ante la revolucién democratica).
Pero sin duda hay constantes e invariantes que una lectura atenta, una hermenéutica
profunda, pueden determinar.

En realidad, no se puede hablar de una “incompatibilidad profunda” entre el

estilo de Pry el modo de Esquilo mis que a condicién de olvidar lo poco que



25

sabemos del autor y'a no saber leer un texto en profundidad. Hablar de excepcion no
tiene sentido méas que para quien estd seguro de conocer la regla, es decir -para casi
cerrar nuestro circulo argumentativo- las constantes de la personalidad artistica de
Esquilo. Pero dado que no conocemos mis que un décimo de su produccién, no
tenemos mis que testimonios insuficientes de su evoluci6n literaria, de sus diferentes
maneras, de todas las varedades de su inspiracién, de su estilo y de su arte’®. De
hecho, nuestra muestra de la obra de Esquilo no es para nada homogénea y no da
testimonio de una estabilidad remarcable en estilo del poeta. En un punto extremo,
 HERINGTON'™ sostiene que “¢/ #nico factor constante de la pemé;za/z’dad artistica de Esquilo es
su versatilidad, que se manifiesta a través de fodo el e.pectmv de la creacion artitica: metro, creacion de
palabras adhboc, creacién de formas dramdticas en acuerdo con las ideas y creacion de ideas mismas.
Una versatilidad tan completa no tiene giemplo en la tragedia antignd’. Por nuestra parte, y sin
llegar tan lejos, s6lo nos atrevemos a afirmar, junto con SAID y el propio

1% que en este tema la decision final depende del gradd de versatilidad

HERINGTON
que le adjudiquemos a un gutoi:, y la estimacién del grado de flexibilidad, estilistica e

imaginativa, que puede esperarse de un artista supremo.

3. LA EVIDENCIA EXTERNA

3.1.Los argumentos en contra de la autenticidad

El anilisis de la evidencia externa consiste en el recuento y evaluacion de las
citas y testimonios de la tradicién y los datos histéricos y fuentes evidentes que
pueden extraerse de la propia obra para determinar su autoria y datacion.

En sus capitulos 1y 10, GRIFFITH'®

analiza la evidencia externa y concluye que
ésta no prueba nada: sdlo la fe conservadora en la tradicion ha llevado a afirmar que la
pieza y la trilogia de la que forma parte pertenecen a Esquilo y fueron compuestas

entre 479 y 456 2.C. ;Qué lleva a GRIFFITH a tal afirmacién? En primer lugar, €l

1% SECHAN (1960 [1951]: 61).
1% HERINGTON (1970: 24).
195 SATD (1985: 46) y HERINGTON (1979: 426).
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escaso interés en otros tragedidgrafos del siglo V no pertenecientes 2 la triada Esquio
— Séfocles — Euripides, clase establecida a mediados del siglo IV y que merecié el
establecimiento oficial de sus textos por parte de Licurgo y numerosas reposiciones.
En segundo lugar, la dudosa calidad de la informacién que le llegd a Aristoteles para
componer las Dz'dczsfm[z'@ sin duda poco completa o ajustada. Puede suponerse que no.
tenia fuentes oficiales de los titulos de las obras, sélo de los poetas y productores, y
que en ausencia de datos oficiales, probablemente us6 toda otra fuente disponible:
dedicatorias a la victora, tradiciones fami]iarés orales y escritas, réferencias de
historiadores, poetas comicos. Dichas familias, y quizis los actores, coregos y
coreutas, retuvieron copias de los textos. Por otra parte, las obras de Esquilo fueron
frecuentemente reestrenadas, y no existiendo atn una edicién oficial, pueden haber
sido considerablemente alteradas, al ser presentadas ante audiencias acostumbradas a
otros estilos de actuacion, puesta en escena o musicalizacion.

- La primera referencia explicita a una trlogfa prometeica se encuentra en Po
145622, pero no hay ninguna razén para suponer que Aristoteles consideraba a
Esquilo su autor. No hay citas de Platon ni de Aristoteles, nada en las Didascalias, y las
citas o parodias de Arstofanes no son, para GRIFFITH, prueba de que el
comediografo creyera en la cdmposici()n esquilea. _

El primer testimonio al respecto aparece en la tradicién alejandrina, que no
expresa ninguna duda en cuanto a la autenticidad de la pieza, como resultado de, por
una lado, la aparicion de la primera coleccion sistematica de textos tragicos, realizada
por Alejandro de Etolia en la Biblioteca de Alejandria, aproximadamente en 280 a.C.
-y, por otro lado, la composicidon del primer catalogo de la literatura griega, las Pinakes
de Calimaco. GRIFFITH desestima bastante la seriedad de la labor de Calimaco: afirma
que probablemente su trabajo consisti6 més en organizar que en evaluar el material
existente,oque muchas veces debe de haber acudido a su sentido comin y a su gusto
para adjudicar un titulo (0 autor) a una obra determinada. A esto debe sumarse que
antes de los alejandrinos la autenticidad no era una cuestion de importancia: muchos

' trabajos deben de haber sobrevivido sin titulo o sin autor, y otras eran conocidas con

1% GRIFFITH (1977: 8-18).
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titulos alternativos. GRIFFITH reconstruye de la siguiente manera la falsa atribucién
esquilea: las Didascalias pueden haber contenido una victoria, un segundo o tercer
prénnio para un Prometeo o Prometia de Esquilo; Calimaco debe de haber encontrado
tres obras prometeicas anénimas. No tuvo mucho problema en adscribitla a Esquilo:
probablemente Alejandro de Etolia ya la habja marcado tentativamente como “de
Esquilo”, y lo aceptd sin cuestionamiento seﬁo, puesto que no habia ningun dato o
suposicién en cuanto a que Soéfocles o Euripides hubieran compuesto una obra sobre
este tema, y dado el poco interés por las obras de otros tragedidgrafos. Esta.
atribucién fue ripidamente canonizada; los comentaristas la aceptaron como tal, y la
oportunidad de qﬁe su verdadera autorfa fuera revelada fueron reducidas a la nada
durante el resto de la antigiiedad y hasta el siglo XIX.
En cuanto a su autor, GRIFFITH admite que mas que nada esta adivinando,

pero de inmediato afirma que, si se debe elegir un nombre, opta por Euforién (hijo de
~ Esquilo que acredita 4 victodias con obras no estrenadas de su padre y una victoria en
431 sobre Sofocles y Medea de Euripides) o Filocles (sobrino de Esquilo, ganador del
primer premio sobre Edjpo Rey, ridiculizado por Anstéfanes por su estilo esquileo):
ambos fueron dramaturgos de primera linea, ambos eran miembros de la familia de
Esquilo, lo que puede ayudar a explicar la atribucién errada. Tampoco puede
descartarse la posibilidad de una autoria miltiple, con Euforién u ofro miembro de la
familia completando una tragedia o trilogia comenzada por Esquilo, para producitla k
después de su muerte, quizds en su nombre. Esto nos llex}ada, supuestamente, a cefrrar
el circulo y volver a la teorda de la revision de WESTPHAL. Pero para GRIFFITH no es
ast: ¢l responsable de Prno alterd una obra completa de Esquilo para adaptarla a sus
requedmientos o las de la audiencia: compuéo una obra unificada e independiente,
aun si fue construida alrededor de un esqueleto esquileo. La obra es esencialmente de
d,y no de Esquilo, tal como pretende probar con la evidencia interna.

7 se concentra en componer la lista

En su primer tratamiento del tema, WEST
de los autores que debi6 de conocer el autor del Pr: ayudatia a conocer el zerminus post

quem de la pieza. Su autor debe de haber tenido interés en la mitologia de tipo

07 WEST (1979: 146-148).
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sihéptico, como la de la poesia hesiédica y los logbgrafos, y en la geografia, etnografia
e historia de la cultura, y debe de haber sido muy versado en literatura anterior y

108

contemporanea’ . Por otra parte, ubica el ferminus ante guem en la fecha de Ploutor de

Cratino, representada en las Leneas de 429, donde encuentra una parodia del Parodos
de PrL (171 K.-A).

FLINTOFF'* hace un intereéante caso proponiendo que Aristofanes apunta a Pr
en suv caracterizaciéon explicita de Esquilo en Ranas 837-38, 928-29, 1020, y habria
posibles alusiones posteriores en Nubes 1367, Ranas 804-816, 821, 939-940. Pero
segtin GRIFFITH'", el caso propuesto es interesante, pero de ningtin modo tan tajante
¢omo el autor suglere. Argumenta cotrectamente que, para que una alusién especifica,
eco o parodia hecha por un autor X de un pasaje de otro autor Z sea identificada con
| seguridad, se debe satisfacer que existan entre los dos pasajes similaridades verbales
y/o contextuales claramente distinguibles, y que ninguna otra fuente, mis probable
que X pueda dar cuenta de la palabra, frase o pasaje en Z. En el caso de Aristéfanes
estamos en gran desventaja en cuanto a sus numerosas alusiones o parodias tragicas,
por poseer solo una minima medida de la produccién tragica atica del siglo V,
tenemos ademads muy poca’ prosa contemporanea que nos permita usatla como
criterio de fraseologia atica normal. En las paginas siguientes, refuta practicamente
todos los ejemplos de FLINTOFF, sea porque el eco aparece en otra obra de Esquilo,

porque no hay nada distintivamente esquileo en ello, porque el eco puede remitir

"% Los autores serian Hesiodo; Aristeas de Proconeso, 4rimaspeia; Esquilo, de quien copia los
rasgos mas obvios del estilo (sic), particularmente Promethens Pyrkaens, Pindaro. Pit. 1 15-28 (470

-aC), OL IV 7, Pit. IV 291 (462 a.C.), Ist VIII 26ss (478 a.C.); Protdgoras, quien visitd Atenas por
primera vez en los 440s (o a finales de los 450s); Ferécides de Atenas, de mediados del siglo V.
El floruit de Ferécides es dado por Eusebio en 456/55. WEST afirma categbricamente, y basandose
—como es habitual- en puras especulaciones, que el autor de Pr depende de Ferécides porque los
datos de €] extraidos fueron consignados con postertoridad a esa fecha; Séfocles, particularmente
Ayax y Antigona. Para WEST, una datacién de la trilogia poco después de Ans, alrededor del 440

 a.C, seria perfecta; y Acusilao, (Unica fuente mis temprana conocida de que Hesione es la

esposa de Prometeo: FG7H 2 F 34).

1% FLINTOFF (1983: 1-5).

10 GRIFFITH (1984: 286-291).
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también a otros autores, o porque los contextos no son idénticos'

. En suma, es
probable que ninguno de los ejemplos de FLINTOFF sea una alusién genuina.

FLINTOFF' % analiza posteriormente tres aparentes citas de Epicarmo, que
setian parodias de Pr. Epicarmo podria haber tomado algunas de sus ideas comicas
del corpus esquileo y, por tanto, arrojar alguna luz sobre la datacion de la obra. Algunos
rasgos de los fragmentos parecen apuntar a la Prometia, como la ndiculizacion de
Prometeo como “héroe cultural”, el uso del scbew& etymologicnm (que recuerda a Pr 85-
86) y la alusién a las montafias Biblinas (que remitiria a Pr. 810ss) Una fecha temprana -
de la obra ayudaria a explicar por qué la obra era ampliamente considerada esquilea en
la época de Anstofanes. Pienso que es mis plausible que una comedia imite a2 una
tragedia que viceversa.. Una produccion siciliana de Pr serfa coherente, dado que,
ademais, en la isla no eran desconocidos los tres actores. Los testimonios de Epicarmo
hacen dificil extender su vida mucho mas alla del primer cuarto del siglo V, lo que
sugiere que Pr es una obra muy temprana, posiblemente la primera tragedia griega
conservada. |

Retomando sus acerstones de 1979, en 1990 WesT!

afirma que varios
pasajes de la comedia antigua reflejan conocimiento de la Promeria. Ademis del Ploutoi
de Cratino, seﬁéla una parodia de Pf en su Serphioi (Fr. 222-223, 343), que puede
haber sido producida ca. 423, y otra en Asarnienses T04 ( de Pr2), del 425. También
Aves 1494ss paréc‘e reflejar PrP. Su conclusion es que la tragedia no puede ser mas
tardia que el 430, ya que pertenece a un estadio del desarrollo de la tragedia atica que
no se ha alcanzé hasta una o dos décadas después de la muerte de Esquilo. Es cierto
que no tenemos piezas de Séfocles o Euripides anteriores a 440, y es tedricamente
posible que rasgos que encontramos en sus obras pero no en las de Esquilo hayan de
hecho sido usadas por ellos o por otros dramaturgos tan temprano como en 450.

Pero no es probable que esto sea cierto de tanto rasgos separados como estan

representados en Pr. En cuanto a la critica habitual de que si se postula una fecha

1 fiste Gltimo parece ser un contraargumento muy débil. Cf. la semejanza de Ranas 1020 y Pr
436-437.

2 FLINTOFF (1986).

WWEST (1990: 65).
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tardia (como 440-430) ésta podtia objetarse seriamente dado que la composicién de
trilogias sobre un tema conectado estaba fuera de moda en ese tiempo, afirma que sin
~duda parece haber sido poco comiin después de Esquilo, pero hay ejemplos
ocasionales'™. Sin embargo, no niega que la aceptacion por parte de las autoridades
antiguas de lo genuino de la pieza es una verdadera dificultad. Pero afirma que no
debe achacarse a un fracaso de los alejandrinos para reaccionar ante las peculiaridades
estilisticas de la obra, sino al hecho de que ellos no encontraron nada en las Didascalias
que les permitiera dudar sobre la autoria esquilea. WEST, al 1gual que GRIFFITH, no
encuentra testimonio alguno que relacione la Prometia con Esquilo antes del pedodo
alejandrino’™. | |

A continuacidn, y retomando la linea especulativa de GRIFPI’Ii—I, WEST suma
sus propias especulaciones acerca de lo qﬁe pudo haber sucedido: el texto debe haber
sido preservado desde el siglo V hasta el III con el nombse de Esquilo, dado que los
Alejandrinos poseian muchas copias de las tragedias, incluyendo tal vez la copia oficial
atenienise registrado bajo Licurgo. Dejando de lado la teotfa del descuido de Calimaco,
afirma que los eruditos alejandrinos deben de haber estudiado cuidadosamente las
Didascalias, y en ellas se bas6 Aristofanes de Bizancio para la redaccién de la parte de
la Hipdtesis que conserevd la tradicion medieval, y debemos suponer que esta
informacién tena la autoridad de los archivos atenienses detris de si'™®

Peto si la tradicion alejandrina es reivindicada, asi como la justeza de las
Didascalias, €l error debe provenir de mis lejos. WEST lanza entonces su propia
teoria al respecto. Las numerosas alusiones a la Prometia en la comedia antigua
prueban que la trilogia habia sido vista en Atenas. Por otra parte, la . uda registra
que el hijo mayor de Esquilo, Euforién, gané cuatro victorias en la competencia -

tragica con obras de su padre que no habian sido previamente exhibidas'”: Su

U4 WEST (1990: 66). Por ejemplo, el Pandionis de Filocles (TtGF 24 T6c, antes del 414 a.C), la
trilogia troyana de Euripides (415), la Tek, pl)em de Séfocles (tardia, si no obra de Séfocles Junior) y
la Oedipodeia de Meleto (c. 399).

U WEST (1990: 52 y 67-70).

16 \WEST considera insostenible la afirmacion de GRIFFITH de que estos archivos no registraban los
titulos de las obras produadas s6lo los nombres de poetas y los coregos.

W Suda, s.v. Ebdoplwv: v L0s wav)\ov TOU Tpayucov " ABnvdlos, Tpayucos‘ Kat avTés”

ds kal Tols Aloxihov Tod TaTpds, ols pRTw v émdelldpevos, TeTpdris éviknoey:
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propio trabajo fue de suficiente calidad para vencer tanto a Séfocles cuanto a
Euripides en 431. Pero WEST, basindose en SNELL'"®, considera sospechoso que
Esquilo haya dejado a su muerte cuatro tetralogias o terminadas o lo
suficientemente completas como para poder ser llamadas suyas. Por tanto, se sigue
* que una o todas las tetralogias que Euforién presentd como obras de su padre eran

en realidad propias'”

. WEST reconoce no ser el primero en hacer esta propuesta'”’;
la novedad de su planteo consiste en extremar una pura especulaciéon hasta rozar el
absurdo: la idea de que la obra fue revisada o completada por otra mano, es
considerada “una posicion defensiva natural” de filblogos timoratos. “Nada” en el
texto indica la existencia de estratos diferentes de autorfa: Los rasgos postesquileos

no se limitan a las odas corales o a partes en particular'®. Una vez que esto se

acepta, ya no podemos seguir tratando a Euforién simplemente como uno entre

éypafse 8¢ kal olkela.

1% Ante tal afirmaci6n, SNELL agrega en TrGF 12 1.1: “vix credibile”.

19 Las razones que WEST imagina como causantes de un fraude de este tipo son tan peregrinas que

preferimos comentarlas en nota. “Como hombre joven” le puede haber faltado coraje para presentar

obras con su propio nombre. ¢Qué le hace suponer a WEST que Euforidén era joven en 4317 St

Esquilo naci6 en 525, podria tener como minimo 65 6 70 afios, st es que nos lanzamos también al

delirio hipotético. Habiendo producido una obra genuina de su padre en una ocasioén y habiendo

disfrutado el éxito con ella , y quizi luego habiendo fallado un par de veces con sus propias obras,
bien podria haberse tentado para intentar el expetimento de disfrazar su siguiente esfuerzo como

- una nueva expresion del Esquilo péstumo. Sin duda, WEST es el primer adelantado en los vigjes a
través del tinel del tiempo, pero ademds, desconoce los rudimentos de la psicologia. En todo caso,
una persona insegura del valor de su propio trabajo y envidiosa de la gloria postuma de su padre,
podria haber hecho exactamente lo contrario: hacer pasar como propias obras dejadas sin
reperesentar por su padre, y llevarse los laureles. Por el contratio, WEST construye un Euforion
psictico, aturdido por el rugido atronador de los aplausos que los atenienses consagraban “a su
padre”, cuando en verdad era él quien los merecia. Por otra parte, ¢qué chances habia de que tal
engafio pasara inadvertido? WEST propone que Euforién pudo haber aducido que “eran obras
dejadas de lado por su padre por muchos afios”, o “eran algunas de sus obras menos existosas a las
que no se les garantizaba un coro”. Pero ¢no acaba de decir WEST que sus obras debian de ser lo
suficientemente buenas como para ganarle 2 Medea en 4317 La creatividad westiana continfia a lo
largo de dos paginas mas. '

12 Cita a KRANZ (1933: 226-228) y su conviccion de que los Estisimos II y 11 deben haber sido
compuestos enla década de 440-430; a ROBERTSON (1938), quien sugiri6 los nombres de Euforion,
su hermano mas joven Evaién, o su primo Filocles para la nuevaredaccion de los estasimos; a

- DODDS (1973: 37-38, atraido por la hipétesis de Euforion; y a GRIFFITH (1977: 254), cuya propuesta

ya consignamos. '

12l WEST haria bien en leer, entre otros aportes, el excelente articulo de una destacada fildloga

como Margalit FINKELBERG (1997), que comentamos en el apartado anterior.
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muchos posibles autores. Solo su autoria (5¢) da cuenta plausiblemente de la
122

adscr1pc1on a Esquilo™™.

Begs!®

, antes de proponer su propia datacién de la obra, resume las
propuestas de sus antecesores: 1) COMO OBRA DE ESQUILO (a. 479-478: antes de la
eupcién del Etna'™; b, 479-478 hasta 470: después de la erupcion del Etna; c. 472:
representacién junto con Pe, en lugar del drama satirico'; d. 470 hasta 467: cerca
de Pit. I, antes de Triptdlemo -468- y Esfinge -467-; e. 467 hasta 458: entre Sey Or; f.
458 —456/55: después de Or por criterios internos'>); 2) COMO OBRA DE AUTOR
ANONIMO: a. ca. 458-445 (reminiscencias en las primeras piezas de Soéfocles y

127); b. ca. 450: mnsignificancia de las

odas corales, incipiente interés por la “sabiduria” 128,

Euripides; bosquejos de concepciones sofisticas
; ¢. después de 450: elementos
sofisticos, rol subordinado del coro, lenguaje prosaico, presentacion no

dramatica'®;

d. 440-435: puesta en escena, dependencia lingiiistica de los dramas
tempranos de Sofocles™’; e. 430-420: influencia sofistica, limitacién del coro,
técnica escénica, dependencia de los dramas de los trigicos mis jovenes™; f.

después de 425: erupcién del Etna (Tue. 3.116), dependencia de Hipélito (428)'; g

2 Continuando con las especulaciones, afirma que entre 440-420 muchas pinturas de vasos
fueron inspirados por el drama satitico Promethens Pyrkaeus, originalmente erepresentada en 472
como parte de la tetralogia de Persas. Esto debe haber sido un estimulo para componer una Prometia. A
esto se suma la reciente construccidn de un templo de Hefesto en el Agora. Como Prometeo y
Hefesto estaban conectados en el culto en la Academia, esto se reflejaria en el argumento del
Pysphoros. La ocasién de la fiesta con carrera de antorchas debe de haber urgido a Euforién a un
revival del drama satirico esquileo de treinta afios antes. WEST podré tener muchos defectos, pero
no carece de mventiva.

2 BEES (1993: 15-17).

12 FLINTOFF (1986).

1% MACRAE (1909).

% ENGELMAN (1868: 736); BERGK (1884: 312); MEAUTIS (1960: 59); DAVIDSON (1966);
LUPPINO (1967: 198-199, 203-205); GROSSMANN (1970); SCHADEWALT (1974); KRAUS (1981),
SUTTON (1983), SAID (1985), PATTONI (1987), BREMER (1988).

7 SeHMID (1929: 19, 96).

128 NESTLE (1939: 350-353).

" 2 GRIFFITH (1977: 225).

BOWEST (1979: 135-140) Y 1990 (6588).

! GERCKE (1911, 170-174); NIEDZBALLA (1913: 63).

2 LEFEVRE (1967: 266ss y 1987: 3ss).
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133

después del 401: posterior a Edipo en Colono™. Resume a continuacion las fechas

post quem””* y ante quem’” de acuerdo con las fuentes antiguas.

3.2 Los argumentos a favor de la autenticidad
~ Los contraargumentos a favor de la autenticidad mas solidos aparecen en la resefia de
HERINGTON al libro de GRIFFITH'. Esta solidez es reconocida por toda la critica
posterior, incluido el propio WEST. HERINGTON objeta la reconstruccién que hace
GRIFFITH de la “falsa atribucién” en Alejandria de Pr a Esquilo no sdlo por ser
altamente especulativa, sino también porque en muchos puntos desafia incluso la
poca evidencia que tenemos. La Gnica ﬁgura identificable en la fase prealejandrina es
Aristételes. Nadie antes de GRIFFITH parece haber dudado de que Aristételes obtuvo
el grueso de la informacion para sus Drdascalias de los registros oficiales de Atenas de
las competencias, ni haber afirmado que los registros no incluian los titulos de las
tragedias, con lo cual el filésofo los habria tomado de una serie de fuentes mas que
improbables, con la precsion y seguridad que encontramos en las Didascalias
conservadas. Es mas econoémico y de sentido comin suponer que Aristoteles dervo
* su conocimiento de los titulos de las obras primariamente de los archivos atenienses.
Si el conocimiento de Asistoteles de estas cuestiones se basara en fundamentos tan
dudosos como GRIFFITH propone, deberiamos extender nuestras dudas en cuanto a
fecha y atribucién de los dramas del siglo V a la casi totalidad de los titulos.
Aristoteles y los alejandrinos conocian muchos mas detalles sobre la historia de la
tragedia atica que lo que GRIFFITH esti dispuesto a admitir, y poseian registros

confiables conra los que chequear, al menos, st Esquilo habia 0 no competido con

13 ScHMIDT (1869, XVTI).

134 1. Erupcién del Etna (479-78 Marmor Parium, 475 Tuc. 3.116). peto puesto que hay otras
erupciones (425, 396), no es una fecha cierta para datar. 2. Pitica I —historia de Tifon- (470), a no
ser que ambos textos dependan de una fuente comin, como opina GRIFFITH (1978: 117-120). 3.
Una serie de posibles alusiones a acontecimientos o personajes politicos, ninguno defmitivo y
muchos contradictorios entre si: DONALDSON (1860: 108); DAVIDSON (1949: 66-93); BAGLIO
(1952 y 1959); PODLECKI (1966: 111); BRAGCESI (1968: 28-32); STOESSEL (1988: 85); TAPLIN
. (1986: 163-174). :

135 4. 414 a.C., Arist., Ares 1547, reminiscencia de Pr 975, y Aves 685ss, remin. de Pr 547ss. 2. Mas
controvertido Caballeros, de 424 a.C., 758s, remin. de Pr 308, Cab 836 de Pr 613, Cab 837 de Pr
330. Cf. también LEFEVRE (1967: 272); GRIFFITH (1977: 11); MARZULLO (1988-1989: 23-24).
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una tragedia o tragedias llamada/s Prometeo. En cuanto a la importancia que GRIFFITH
otorga a la tradicién fasmiliar entre los descendientes de los grandes tragicos,
HERINGTON apunta que uno de los tragicos mas distinguidos entre los descendientes
de Esquilo, llamado Astydamas II, estuvo probablemente activo en el teatro hasta al
menos 340 lo que nos lleva muy cerca del periodo en el que Aristoteles investiga, y de
la ley de Licurgo requiriendo una copia publica de los trabajos de los tres tragicos.
GRIFFITH resume: “esta adscripcion tradicional no vale mucho”. Ciertamente no vale tanto
como para ser absolutamente decisiva. Pero los argumentos contra ella tampoco valen
gran cosa. La conclusiéon de HERINGTON es que la evidencia externa para la
atribucion, a pesar de GRIFFITH, permanece tal como estaba, esto es, fuerte, aﬁnque
no decisiva en si misma.

A su turno CONACHER'

dice que la evidencia misma es lmitada, pero que
toda favorece la autoria esquiléa. Deberia tenerse en cuenta que los argumentos que
impugnan la evidencia antigua (la mayoria argumenta ex silentio) tambi€én pueden ser
aplicados a muchas otras tragedias cuya autoria ha sido aceptada sobse bases no mds
fuertes pero cuyos textos no han dado ocasioén a dudar de la evidencia. Las numerosas
dudas concernientes 2 la exactitud del registro de Aristoteles se basa en argumentos
que son, necesariamente, indirectos e inconclusivos. Ademas, los estratos mas
tempranos de los escolios al Pr proveen evidencia de comentaristas antiguos, que
suponian que la obra era de Esquilo, eruditos familiarizados con un rango mucho mas
amplio de obras de Esquilo que el disponible para nosotros. Por tanto las dudas
referidas a 1a autenticidad se centran en la falta de certeza de la tradicién de la obra
entre mediados del siglo V' y el periodo alejandsino y en el conocimiento y precision
de los eruditos alejandsinos responsables del catilogo esquileo y de la adscripcion de
los textos de Esquilo. Observaciones concernientes a la falta de comentarios
conocidos por autores conservados sobre Prantes de Ciceron pueden dejarse de lado:

la misma oscuridad fue el destino de muchas otras tragedias griegas cuya autenticidad

los eruditos no encuentran razones para poner en duda. La posible produccion

1% HERINGTON (1979: 420-426).
T CONACHER (1980; 167-172).
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siclliana de la obra puede explicar la falta de al menos algo de informacion didascilica,
que por otra parte faltan en cinco de las siete tragedias conservadas de Séfocles. En
suma: 1) el tratamiento de GRIFFITH de la tradicién no es muy exitoso en su intento
de destruir el argumento mas fuerte de los defensores de la autenticidad, el hecho de
que la autoria esquilea no fue puesta en duda en la antigiiedad; 2) los eruditos
alejandrinos estaban mucho mas interesados y alertas a las posibilidades erroneas de
atribucion que lo quek GRIFFITH admite; 3) la aceptacién por parte de Cicerdn, que era
un gran helenista, tanto de Pr como de PrL es incuestionable'®; 4) €l hecho de que la
tradicion atribuye a Esquilo las tres obras que pensamos que forman parte de la
trilogia de Prometeo.

SurToN'

, ante los argumentos antiesquileos de que Pr muestra signos de
haber sido escrito después.de 4506, presenta diversas consideraciones que, tomadas en
conjunto, sugieren que esta afirmacién cronolégica puede estar equivocada. Ca. 450
hay testimonios de vasos en los que aparece 1o representada como una doncella con
cuemnos, y no como una novilla, lo cual en principio apuntaba a Pr como fuente del
pintor. Sugiere, sin embargo, que esta representacion (y su fecha temprana) puede
debersé al influjo de Tna, el drama satirico de Séfocles. No obstante, no hay ningun
testimonio, ni ninguno de los fragmentos conservados atestigua, que la doncella haya
aparecido como personaje del drama, y es posible reconstruir la trama de la obra sin
pbstularla como personaje patlante. Por tanto, sblo queda Pr como inspiracién
posible del pintor de la Bolkepws mapbévos. En lo que si puede ser Inaco importante es
en que refleja a Pren su tratamiento de un personaje (el rey Inaco) que reacciona
airadamente contra Zeus por la ruina de su reino y de su hija. Se dirige a Zeus y
también a su lacayo, Hermes, con diversas imprecaciones. Zeus era caracterizado (o al
menos percibido por el protagonista) como un dios testarudo e injusto, y el maltrato
de fo servia para ilustrar estos aspectos de su caricter: a pesar de los intentos de

Hermes de intimidarlo para que calle, Inaco permanece como un acusador

- B8 Cf. Cic. Tuse. 111 31.76, donde Cicerdn cita Pr 377-80 traducidos al latin, y describe los versos
como pronunciados por el Prometeo de Esquilo,

19 SUTTON (1983: 291-293), asi como previamente en su edicién (Sophocles Inachus, Meisenheim -
am Glan, 1979, p. 73).
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vociferante contra Zeus y bien puede haber sostenido que los dioses deberian
comportarse bien con la humanidad. Las fuertes afinidades esquileas esfém subrayadas
por el vocabulario de la obra, remarcablemente esquileo, y por su florida imagineria.
La smlﬂaﬁdad de tratamiento de Hermes esta enfatizada por la mencién en fr. 269¢21
. del término TpéxLS que aparece en Pr 941, y ademas es llamado tres veces Mpis (fr.
269¢.35, 269d.23, 269¢2Radt) lo que recuerda calculadamente a Pr 966:
tHs ofis AaTpetas. De hecho, Inac parece ser una obré cdnsiderablemente temprané,

‘perteneciente al pedodo esquileo de Séfocles'

. Este periodo debe haber termiado
bastante antes del 450. Por tanto, Inam serfa una importante evidencia indirecta para la
datacidn de Pr, siendo la obra literaria mas temprana que refleja su existencia. Esto
apuntaria a una fecha levemente anterior a la mitad del siglo V, es decir, la década de
460-450 2.C., cerca de Or. En ausencia de anacronismos visibles en PA*" de ninguna
manera puede eliminarse la posibilidad de que haya sido escrito en 456-55, cuando la
escena ateniense estaba dominada por Esquilo y el joven Sofocles. De este modo,
deben dejarse de lado los argumentos antiesquileos basados en la supuesta fecha
tasdia de Pr.

En segundo lugar, SUTTON apela a la teoria de HAMMOND'*# de la existencia
en el teatro de Dioniso de una roca o méyos, que asomaba al costado de la orquesta,
con la que Esquilo contaba para sus puestas en escena y‘ que habria sido
imprescindible para la ubicacion de Prometeo. SUTTON incbrpor_a el dato de la
existencia de pinturas de vasos de ca. 450 que corresponden a escenas de los dramas

143

satiricos de Sofocles Iambe y Pandora que tienen lugar junto a una roca'®. Este

testimonio de los dramas satiricos es €l tnico de la utilizacion del mdyos en el teatro

10 Plutarco, MoraliaT9b.
¥ La supuesta influencia sofistica no es necesariamente anacrénica, como admite el propio

-GRIFFITH (1977: 217-221). De acuerdo con G.B. KERFORD, The Sophistic Movement, Cambridge,
1981, 43, Protigoras bien puede haber estado actuando como sofista en Atenas tan temprano
como el 460. Ninguna construccidén cronologica estricta puede hacerse sobre el descubrimiento
de GRIFFITH (1977: 190-201) de “wodernismos sintdcticos” en Pr.

12 HAMMOND (1972) se basa esencialmente en datos arqueoldgicos. Vide infra.

% En cuanto a la fecha, debe tenerse en cuenta que los vasos inspirados en obras teatrales aparecen
muchas veces varios afios después de la produccién de 1a obra en cuestién, segun establece A.D.
TRENDALL, The Red-Figured Vases of Lucania, Campania and Siciy, I, Oxford, 1967, pp. 25-27. Esto
hace perfectamente plausible uria representacion de Pren 456/55 o incluso antes.
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postesquileo, pero corroboraria también la posibilidad de su utilizacion antes del 450
por parte de Esquilo. Lateralmente, quedarfa establecido mas alla de toda duda que Pr
fue escrita para ser puesta en escena en el teatro de Dioniso en Atenas, y en ninguna

otra parte, lo que excluiria la tesis de la redaccion siciliana.

4. LA EVIDENCIA INTERNA

4.1 CRITERIOS MATERIALES

4.1.1 Problemas métricos

- 4.1.1.1 Los argumentos en contra de la autenticidad

2) Trimetros yambicos'*
Los problemas detectados en los trimetros de la obra por los partidarios de la

atétesis son los siguientes:

¢ Pr713 y 992 son los dos tinicos ejemplos donde aparece una p inicial que no hace

posicién delante de una silaba breve'®.

¢ Pres la Gnica pieza de Esquilo en la que no se busca sistematicamente evitar el
hiato entre el fin de un trimetro y el comienzo del siguiente cuando el primero no
termina en un punto, y presenta una proporcion de hiato mucho mis alta y

146

parecida 2 1a de la comedia™. Para HERINGTON y STINTON es una exageracion de

una tendencia ya discernible en obras previas como ya se ve en otros criterios.

% Los problemas que los eruditos encuentran en los trimetros de Pr son tratados con cierta
amplitud por SCHMID (1929: 64-67); GARVIE (1969: 32-38); HERINGTON (1970:35-40, 44-49, 61-
62); GRIFFITH (1977: 76-102), quien reconoce apoyarse en los estudios de J. DESCROIX, Le trimétre
tambigue des iambographes a la comédie nonvelle, Macon, 1931;y SCHEIN (1979: 17-34, 55-58 y 61-63). Es
notable que SCHEIN, un éspecialista en el tema, juzgue duramente los méritos del libro de DESCROIX,
al que considera basado principalmente en suposiciones a priori y no en “metrical realities” (SCHEIN
- 1979: 58).

1 FITTON-BROWN (1959: 59 n.28), HERINGTON (1970: 35-37) y GRIFFITH (1977: 81-82).

146 HARRISON (1941: 22-25 y 1943: 61-63), HERINGTON (1970: 37- 40) GRIFFITH (1977: 100-101) y
STINTON (1990 [1977]: 366). '
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Para GRIFFITH, una variacion tan marcada en un ttempo tan corto es otra prueba

de inautenticidad.

¢ En los trimetros de Prhay una fuerte proporcién de anapestos en el primer pie'*’
(12 en Pr, 3 en Exy 1 en Cho, en las tragedias de largo comparable). Esto no

tendria paralelo en la tragedia. Segin WEST, también se observa en Prl.

¢ Se percibe también un fuerte niimero de monosflabos no encliticos en final de

trimetro'®,

* Hay en Prmayor frecuencia de encabalgamiento entre trimetros'®, a diferencia de
los trimetros del ¢4, que son ampliamente estiquicos. Su efecto consiste en
minimizar el corte entre un verso y el otro, lo que ocure a menudo en Séfocles.
Las palabras finales del trimetro en cuestion son casi siempre subordinantes o
monosilabos prbcliticos. YORKE encuentra 18 ejemplos ciertos (SCHEIN 19) en Pr,
7 en Orcompleta y 1 en Pe. $# 769 produce un efecto similar. Esta argumentacién
es reforzada por DENNISTON en cuanto a que hay cerca de 50 versos en Séfocles
que terminan en émel o OTL (en realidad hay 52) y ninguno en Esquilo fuera de
P*,

¢ En cuanto a la proporcion de finales de palabra en las 12 posiciones métricas del
trimetro, SCHEIN' encuentra, en relacién con el z4, que Pr tiene mayor
Proporcién de finales de palabra en la posicion 2; un ndmero mucho mayor de
monosilabos en posicién 9; el doble de finales de palabras en posicion 11 y un alto

porcentaje de monosilabos en posicion 12.

¢ Segin SCHEIN, 2 esto debe sumarse el alto ntimero de trimetros con respecto a los

otros versos (770 sobre 1093: 70%). En esto concuerda con Séfocles.

T ROSSBACH-WESTPHAL (1856: 17), KUSSMAHLY (1888: 7), SCHMID (1929: 64-65), FOCKE (1930:
299-300), YORKE (1936b: 116-119), GARVIE (1969: 35), HERINGTON (1970: 44-46), GRIFFITH
(1977: 77-78), WEST (1979: 134).

148 GRIFFITH (1977: 87-91).

9 KUSSMAHLY (1888: 7ss), SCHMID (1929: 64-65), HARRISON (1921: 14-15), DENNISTON (1936:
' 73-79), YORKE (1936a: 153-154, GARVIE (1969: 37-38), HERINGTON (1970: 46-49),
SALVANESCHI (1972: 222-223); SCHEIN (1979: 45).

150 Segiin SCHEIN, DENNISTON olvida Ex 98.

! SCHEIN (1979: 61-63).
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¢ HERINGTON" ha observado como rasgo Gnico en las partes habladas del coro
de Pr que la Corifeo, aparte de las esticomitias, dialoga sélo en “cuartetos”
(grupos de cuatro versos). Encuentra 9 ejemplos, contra ninguno en Pey Se (Pe
tiene 1 en tetrametros trocaicos), 1 en S, 5en Ag 4 en Choy 1 en Ex Ni en
Sofocles ni en Euﬁpides hay una pieza que contenga mas de 3 cuartetos en
yambos pronunciados por el Coro. Para HERINGTON, este este rasgo sirve para
establecer una progresion, desde la ausencia en las obras tempranas, la tendencia
en Ory la regla rigida en Pr. Para otros, la estadistica reforzara la evidencia

contra la autenticidad de Pr.

¢ JENS™ dice que las esticomitias de Pr muestran 1asgos que se oponen 2 la
técnica de Esquilo. Son inusitados sobre todo la esticomitia del PROLOGO,
extrafia en cuanto a su composicioén y contenido, la continuacién de la resis a
través de la esticomitia enganchada de 246ss, la estructura asimétrica de la
esticomitia de 377ss, la esticomitia de fo (613ss), y finalmente la estructura
asimétrica de la esticomitia de Hermes. Todo esto lleva a la conclusién de que
Pr, en que el autor actda de un modo tan libre y tan infielmente sofocleo (s1c),
dificilmente pueda provenir del poeta de S» y Or, que retiene una estructura
estricta y arcaica. |

154

Por todo esto GRIFFITH ™ concluye que las peculiaridades de los trdmetros

yambicos son mucho mas grandes en nmero y extrafios en naturaleza que los del e4.

b) Anapestos recitativos™

Segin SOMMERSTEIN hay mas proporcion de anapestos recitativos en Pr
(12,6%) que en cualquier otra de/ cA. Pe va segunda con el 11%. Incluyen un sélido
bloque de 54 versos que concluyen la obra en la que participan Prometeo, Hermes y

la. Corifeo. Tales finales no son poco comunes en Sofocles y Euripides. Este gusto

por los anapestos recitativos parece ser igualmente caracteristico de PrL.

12 HERINGTON (1963¢:: 5-7).
- JENS (1955: 33).
3 GRIFFITH (1977: 102).
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Por otra parte, hay en ellos una fuerte proporcion de metros espondaicos, de
encabalgamientos, y una débil proporcion de diéresis en los paremiacos (dimetros
anapésticos catalécticos). HERINGTON ya habia llamado la atencién sobre la
superposicion en estos dimetros. En su resefia de GRIFFITH reconoce que este tema

es uno de los argumentos mas fuertes contra la autenticidad.

Ya desde WESTPHAL se sefialé la “débil” importancia de las partes liricas.
Ocupan apenas 1/7 de la pieza, mientras que son 1/3 en Or y la mitad. en Pe
Concuerdan HEIDLER, KUSSMAHLY y SCHMID: a la brevedad de las odas corales se
suman la sencillez y fluidez de su ritmo. La composicion de épodos (Pr 397-434
aabbc; 887-907 aab) en s6lo uno o dos pares estroficos no es habitual en ninguna otra
parte en Esquilo, ya que él prefiere series mas largas. Las monodias (Prometeo, fo) no
aparecen tampoco en ningun otro lado, pero la pobreza de las partes corales se
justifica con el total de partes liricas. KRANZ afirma que el Estasimo I es esquileo,
pero que ha sido alterado y truncado, mientras que los Estasimos II y III fueron
escritos entre 440 y 430 a.C. e insertados en el lugar de los correspondientes
estisimos auténticos). THOMSON, DODDS y GRIFFITH ‘sefialan el cardcter
sorprendente de la mezcla de metros en el PARODOS. GRIFFITH (postura a la que
adhiere BEES sin aportar ideas propias) es mas categorico: los metros liricos de Pr
difieren de manera constante del modelo esquileo. A esta conviccion adhiere
TAPLIN, quien sefiala que hay un solo dialogo lirico en Pr, el del PARQDOS, lo que
no aparece en el c¢A4. | | .

Segtin TRIGOIN los estasimos de Pr difieren no s6lo en longitud sino too en’
estructura métrica: su composicidn estrOfica no tiene exacto paralelo en Esquilo:

‘reaparece en Eletra de Euripides y presenta analogias con Hémba o Fenicias. Afirma

% HERINGTON (1970: 50-51), GRIFFITH (1977: 68-75), HERINGTON (1979: 420), WINNINGTON-
INGRAM, (1983: 176) y SOMMERSTEIN (1996: 323).

13 ROSSBACH-WESTPHAL (1856: 8-12), HEIDLER (1884), KUSSMAHLY (1888: 11), SCHMID (1929:
" 67-68), FOCKE (1930: 294-295), THOMSON (1979 [1932]: 180-181), KRANZ (1933: 148 y 226-228);
DOoDDS (1973: 38), IRIGOIN (1974:199-215), GRIFFITH (1977: 19-67), HERINGTON (1977: 51),
TAPLIN (1977: 462), IRIGOIN (1984-1985: 108), BEES (1993: 68-70, 99-118) y SOMMERSTEIN
(1996: 323-324)..
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ademas que la arquitectura de las partes linicas (coros y otras partes cantadas) de Pr
estd disefiada sobre un modulo de 34 tiempos marcados y de una manera mas y mas
neta a medida que ptogreéa la pieza. Es posible que la insistencia progresiva del poeta
‘apuntara a llamar la atenci6n de los auditores sobre Ia clave de su composicidn y por
tanto a hacerlos descubrir el principio a posteriori. Tal prictica, que parece extrafia a los
habitos de Esquilo, es una pieza mas que agregar al dossier de la autenticidad de la
tragedia. |

KRANZ y HERINGTON sefialan el recurso a los dactilo-epitritos™’, que son un
esquema métrico comun en la poesia del siglo V, frecuente en Pindaro, Baquilides,
Séfocles y Eurdpides, pero no usado en el ¢4. En Py, no obstante, dos odas corales:
506-535 (= 536-544) y 887-893 (= 894-900) estan en ese ritmo.

SOMMERSTEIN retoma y remoza las estadisticas del siglo XIX. Encuentra en el 24
una alta y constante proporcién de lirica cantada, desde un minimo de 32,5% en Ex 2
“un miximo de 50% en S». En Pr es meramente 16,6%, en el que se incluyen dos
monodias de actores sin participacion del coro (114-119; 565-608) (En el 4 los
actores siempre cantan en alternancia con el coro). De verdadera lirica coral Pr s6lo
tiene 136 versos (12,4% del texto); en el ¢A la cifra més baja es Cho con el 28,3%. Pr
se comporta 2 este respéc_to como una obra de la segunda mitad del siglo V, porqué
esta dentro o un poco abajo del promédio de Sofocles (todas las partes liricas: 18,5%
a 27,2%0; lirica corak 12,5% a 18,2%) y de las tragedias tempranas de Euripides (13,6%
al 23,6% y 10% a 18,7% respectivamente).

En cuanto a los yambos sincopados™® y los lgythia'”, los leythia ocurren mis de
250 veces en Ory son bastante comunes en las obras tempranas de Esquilo, pero
estin cast por compléto ausentes de Pr. Las pocas estrofas yambicas presentes
(160ss, 901ss) tienen una alta frecuencia de resolucién que no es caracteristica de

Esquilo.

7 Esquema métrico que se basa en varias secuencias de unidades — VU —UU —y —)—,
usualmente con una silaba de unién que separa las sucesivas unidades. :
- ¥ Los _yambos sincopados consisten en la frecuente reduccién del metro yambico basico, \U——;, a

— —, —\U— o0 incluso —— Si a estos metros reducidos de 3 6 2 silabas se les da el mismo
valor temporal del metro completo de 4, el efecto es el de ralentar €l canto y la danza
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4.1.1.2 Los argumentos a favor de la autenticidad

SAID', de manera un poco fundamentalista, sefiala que los problemas
métricos qﬁe se alzan de manera indiscutible contra la autendcidad es
extremadamente reducido. Para ella se puede, sin negar los hechos, dar una
explicacion perfectamente conciliable con una atribucion esquilea de la mayorda de

dichos problemas.

a) Trimetros yambicos

161 162,

SCHEIN™™ hace su}?as las palabras de HERINGTON™* Pr no es radicalmente
diferente de las otras: simplemente desarrolla tendencias, a todos los nivels
estilisiticos, que pueden ya ser rastreadas en el “grupo tardio” (§x + O7). El propésito
de SCHEIN es mostrar que las peculiaridades del trimetro en Pr concuerdan con estas
supsiciones, y que /as ‘fendencias, a fodos los niveles estilisiticos” que, como la
caracterizacién del héroe, dan a la obra un “@rma sofockeo”, no necesitan de ninguna
manera implicar una autoria no esquilea sino simplemente que Esquilo, ql;izé bajo la

influencia de Sofocles, estaba intentando algo diferente.

¢ Frecuencia de encabalgamientos: SCHEIN afirma que los encabalgamientos en P,

aunque sofocleos, no son un apartamiento completo de la practica esquilea sino el
acrecentamiento de un fendémeno que se encuentra en las otras piezas tardias. Esta
es la comprensién correcta de los rasgos que han sido aislados como no esquileos
por los eruditos. Para PATTONI los defensores de la autenticidad jﬁstiﬁcan esta
peculiaridad con la frecuencia y notable extensién de las descripciones y de las
resis de contenido mitico'®. Ninguno esti de acuerdo en su cuantificacién
objetiva, y se ven en sus estadisticas variaciones notables. No hay que lomitarse

exclusivamente a la observacion de casos mas vistosos y facilmente

9 B lecythion s una de las unidades liricas mas simples: —A At )=,
190 SATD (1985: 77).

. 1 SCHEIN (1979: 61-63).

12 HERINGTON (1970: 119).
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circunscribibles, sino extendef el analisis a otros aspectos significativos, como la
ligazon entre adjettivo y sustantivo destacados al final del verso, del tipo
éuds - ebyxds én Cho 125-126. Hay cerca de 400 ejemplos de esto en O/, Una
valorécién objetiva de los datos no autoriza a dudar de la autenticidad. Si de la
‘valoracion cuantitativa se pasa a la tipologia de los términos empefiados en el
encabalgamiento en Pr, se notard que todos pueden asimilarse a casos
atestiguados al' menos una vez en el ¢4. Una peculiaridad de Pres la frecuencia
de om declarativo al final de tdmetro (6 contra 1 en Ex). En realidad, el
encabalgamiento con 7L es una pausa retorica facilmente imaginable a final de
| trimetro, lo que se acentia mas cuando el verso siguiente estd ocupado por una
frase declarativa, que constituye una entidad auténoma de saber gnémico, como
en 104-105, 323-324, 328-329, 377-378, 951-952, es decir, en 5 de los ejemplos:
funciona casi como nuestros dos puntos. El fenémeno suele explicarse como un
inﬂujo del wusus scribendi sofocleo, pero en realidad estas innovaciones
encontraron en Esquilo un terreno ya preparado, en el que la relacién entre
unidad ritmica y unidad logico-sintictica es perturbado de modo menos
relevante que en otras formas de encabalgamiento mas revolucionatias utilizadas

por Séfocles y de las que no hay rastros en Prni en el e4'”.

16 HARRISON (1921: 14-15) y YORKE (1936a: 153-154) ven el influjo sofocleo y por tanto el signo
de una datacion tardia de la obra, opinidn retomada por HERINGTON (1970: 46ss) y SCHEIN
(1979: 63). COMAN (1943: 145) y CONACHER (1980: 161) apelan al aspecto narrativo.

1 FrLippO v GUIDO (1977-1980: 83-131) han hecho su investigacidn fuera del belum Prometheicums,
y ofrecen un analisis ‘mas objetivo. Resefian todas las partes recitativas del teatro de Esquilo
estudiando cada trimetro por la intensidad del encabalgamiento, enumerando de 0 a 4 una
progresiéon que va de una interpuncién fueste a fin de verso a un nexo muy intenso eantre dos
trimetros contiguos. Pr estd al final de esta progresién aritmética, y parece documentar la
prosecucién de una tendencia ya advertible en los dramas precedentes, mis que un neto cambio
de estilo.

' A los criticos que han sospechado por el puro hecho numérico se puede responder
reclamando la atencién sobre algunas predilecciones de Esquilo por determinadas construcciones
 que se concentran, tal vez de modo inexplicable, exclusivamente en ciertas tragedias.: por
ejemplo, el uso de Sikny adverbial + genitivo, que tiene 24 €j en Or (15 en 4g), contra 1 caso en
Sey 1 en Su; o el encabalgamiento con el adjetivo posesivo-final de verso, atestiguado en Esquilo
s6lo en Or (9 casos) y en Pr (1 caso). ‘
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¢ Gran nimero de versos que exhiben hiato interlinear'®. Los tragedidgrafos

aceptaban el hiato interlinear pero intentaban limitarlo a instancias en que hay
alguna pausa en el sentido después del verso inicial. Esto no suéede en Pr, en
que de 130 ejemplos de hiato interlinear 52 son de la variedad "non-stop". Para
- HERINGTON y STINTON se trata de la exageracion de una tendencia ya
observada en obras anteriores. Para CONACHER'Y Py es tan excepcional en esta
~ cuestion que el fenémeno sugiere falta de revision —comprensible, quiza, en la
Gltima obra de un poeta de edad- mis que autoria no-esquilea; porque ipor qué
un poeta que ha imitado a Esquilo existosamente en muchos respectos deberia
mostrar tal desconsideracion por este aspecto tan prominente de los trimetros

esquileos y de los trimetros trigicos en general® GRIFFITH'®

, en su afin de
acarrear agua para su molino, y basindose en evidencia muy limitada (cita
algunos fragmentos), afirma gue “e/ hiato interlinear parece comin entre los trdgicos

<

menores”. Es una afirmacion por demas arriesgada.

¢ Anapestos en el primer pie: Segun SCHEIN, el nimero relativo de versos con
anapestos en el primer pie en Pr (6, 64, 89, 353, 366, 721, 722, 796, 805, 811, 849,
994) no es significativamente mas alto que en el e4. Tales “anapestos” ocurren en
el 0% de los trimetros en Su, 1% en Pe, S¢, Coy Euy 2% de Agy Pr (0,017 y 0,018
respectivamente). Claramente, cuando los nimeros de verso relativos ~Ccomo
opuestos a absolutos- son tabulados, los anapestos en el primer pie no son mas
frecuentes en Pr que en el resto; este criterio para decir que la pieza no es de
Esquilo es falso. Para CONACHER'?, el promedio para este tipo de disolucién en
una obra esquilea es 2,4 y la ocurrencia mis alta en Esquilo es 5 en Ag. Sin
embafgo, deberia notarse la ubicacion y contexto de muchos de los anapestos

de primer pie de Pr: como ha sefialado STINTON', 3 de ellos aparecen en la

1% HARRISON (1941: 22-25) y (1943: 61-63). Observd por primera vez esta excentricidad de Pr;
HERINGTON (1970: 37-40); GRIFFITH (1977: 100-101) (contra la autoria esquilea) y STINTON
(1977: 67-72).

1 CONACHER (1980: 163-164).

' GRIFFITH (1977: 101).

16 CONACHER (1980: 163).

10 STINTON (1974: 261).
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descripcion del Etna, “donde Esquilo esté trabajando o sobre Pindaro o sobre su fuente
épica comsin”. No menos que otras 5 (mas uno con nombre propio) ocurren en
las profecias de Prometeo a o, 3 de las cuales involucran rasgos topograficos (
sorprendentes, que tenian que ser incluidos de alguna manera en los versos
yambicos; un cuarto da un rasgos caracteristico (povédovres, 796) de las hijas de
Forcis; mientras que el quinto ( émapidv, 849) tiene casi el status de un anapesto
de nombre propio, ya que es el participio que da la explicacion del nombre
propio "Emados (851). Estas consideraciones reducen el elemento excepcional
en el nimero de anapestos en primer pie de la obra. Segin PATTONI, la
predileccion de Pr por este médulo ‘métrico, notada por primera vez por
HERMANN'"!, se encuentra mencionada en SCHMID'? como una sefial de
inautenticidad. Los datos ciertos estan representados por los 12 casos de Pry un
nimero muy restringido en ¢A, segin GRIFFITH, al que PATTONI agrega varios
casos: Eu (92, 474, 577 + 806); Pe (184, 343 + 808); Se (268 +.471, 495, 1010);
Su (113 + 192); Ag (28, 337, 504, 509, 595 + 30, 125-7); Cho (275 + 682). Si se
aceptan estos ajustes, Pr sigue teniendo una posicién destacada, pero su
alejamiento se reduce. Pr con su porcentual muy vecino a Or (y en particular
coincidente con el de Ag) se inserta sin forzamiento en el {ltimo periodo de la’
produccion esquilea. Dentro de esta tendencia general se encuentran en algunas
tragedias ocasionales predilecciones por un tipo de solucion especifica en un

determinado pie métrico'”

. A la luz de estas fluctuaciones se debe interpretar la
prefefenc‘ia de Pr por anapesto I (32% contra 18% de Ag), pero en todos los
otros aspectos relativos al empleo de resoluciones muestra concordar a pleno
con el #sus esquileo. Esquilo tiende a introducir como pies trisilabicos términos

inusitados o expresivos. En Pr dos casos se refieren al mismo adjetivo,

d8apdvrives, (6 y 64), un hapax cuya raiz Sap- introduce uno de los Leitmotive de

1 ROSSBACH-WESTPHAL (1856: 1L y XVII).

12 SCHMID (1929: G4ss).

1P Segin YORKE (1936b: 118), Pe presenta una cantidad de tribraquios en el tercer pie (10 ¢j en
428 trimetros), netamente superior a las otras tragedias; tribraquio III tiene 21%, todas las otras
grupo compacto entre 12 y 15%; tribraquio I: Cho 18%, todas las demas entre 2 y 10%; dictilo
1: S# 62%, Se 55%s; todas las demas de 32 a 44%.



46

la tragedia (cf. 148, 164, 426, 601y 861). Otros tres casos (366, 368, 353, éste
ultimo un Agpax) aaprecen en la evocacién del suplicio de Tifén y recurren a
términos utilizados por Pindato en la Pi#iw I En 721 el anapesto
kpéTados representa el inico ejemplo en Esquilo de este término ya presente en
la tradicion épica. Otro hgpax es el mencionado compuesto povédovtes en 796,
seguido por un térﬂﬁno atestiguado por prmera vez en Esquilo,
KaTaBabpév (811). Y como dijimos, el compuesto énapdv de 849 se presenta en
conexi6n etimolégica con Epafo. El resto de los casos estan constituidos por
sustantivos comunes que se refieren a aspectos naturales o geogrificos, y por
tanto conectados con los principales temas de la tragedia: nada que se pueda

definir como “anormal” para Esquilo.
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¢ Silaba breve delante de 0 inicial de palabra. Los casos son sélo dos, 713

(xplumTovoa paxiaow) y 992 (mpds Tabra prutéobw). No existen presupuestos
objetivos para interpretarlos en clave antiesquﬂea. Casos similares aparecen en los
yambografos arcaicos (Semonides Fr.6, 2 Wy, en escazontes, Hipponax fr. 58 W),
cuyo trimetro en diversos aspectos es mas vecino al esquileo que al de los otros
tragicos. Parece mas logico suponer que Esquilo, habiendo ya recurrido a esta
peculiaridad en los yambos liricos, pudiera también extenderla a las partes
recitativas, dado que muy comuinmente fenémenos prosddicos hallables en los
metros liricos se representan también en los trdmetros yimbicos. No debe
olvidarse que en la posicién métrica en la que. tales casos se presentan en Pr (o sea
el tiempo débil del segundo pie) aparecen también, por necesidad métrica, otros
tenémenos dé abreviacién de las silabas normalmente largas. Para justificar 713 y
992 HERINGTON'"* propone dos explicaciones: 1) se tratarfa de un influjo del
estilo de la comedia sobre Pr, lo que a PATTONI le resﬁlta poco convincente,
porque tal fenémeno en la comedia no es menos raro que en la tragedia; 2) se
trataria de un epicismo métrico, lo que le merece mayor atencidén. 713 se encuentra
dentro de una resis del protagonista, en la que se recogen en mayor medida (sobre

todo en Esquilo). férmulas épico-jonicas. Por otra parte, 992 aparece en un

contexto narrativo que anticipa el contenido de los anapestos finales semi-liricos.

‘¢ Alto niimero de trimetros con respecto a las partes liricas. Dice SCHEIN que hay
un incremento mas o menos cronoldgico en el porcentaje de trimetros por obra
en el ¢4, por lo que la cifra del 70%, ademis de ser “sofoclea”, también es
evidencia de una composicién esquilea tardia, posterior a la de Oren 458.

1>, en su analisis de los trimetros, concluye que en la mayoria de los

PATTONI
casos estudiados por GRiFFHH, el alejamiento es demasiado insignificante como para
constituir conclustones atendibles. No faltan casos de plena correspondencia de Pr
con el resto de la produccion de Esquilo, contra los otros dos tragicos, que tienen un

comportamiento sensiblemente diverso. Esto se verifica por ejemplo en los trimetros

7 HERINGTON (1970: 35-37).
> PATTONI (1987: 97-31).
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- constituidos por tres palabras, aspecto que en la antigiedad era asociado 2 la musa

esquilea. Prcon 9 casos es netamente superior a S6focles y Euripides y en linea con el

176 177

¢A, msertandose entre Sey Ex . De manera obvia, GRIFFITH redimensioﬁa este
ﬁnpoﬁmte aspecto reduciéndolo a un “obuious stylistic device” facilmente reproducible
por parte de cualquier autor que busque efectos solemnes y majestuosos. A partir de
la relacién existente entre el timetro de Esquilo y el de los yambodgrafos jonicos,
probada por SCHEIN', el hecho de que Seménides y Arquiloco presenten un néimero
considerable de esta forma es una prueba de la impronta de arcaismd de esté aspecto
estilistico y, imitindose a la produccion tragica, de autenticidad esquilea. Por tanto, .
ninguna divergencia puede sefialarse respecto del usus esquileo. |

' postula que la sorprendente falta de observandia de Pr de los

HUBBARD
finales de verso (como se refleja en su alto uso de encablagamiento sofocleo, hiato
interinear y finales monosilabicos) puede tener algo que ver con la notable
éevBepooTopia del Titan encadenado (180), su dnico medio de trascender los lazos
que lo mantienen en su lugar. Tales cuestiones no pueden desecharse sin estudio
posteiror. Hasta entonces, seﬁa‘altamente prematuta concluir que la‘ obra no es de
Esquilo sobre bases estilométricas. |

b) Sistemas anapésticos (anapestos recitativos)

CONACHER'®®

dice al con respecto que GRIFFITH los considera de los datos
mds perturbadores. La primera diferencia (la eleccién entre distintos tipos de metro)
es una cuestion de grado mas que un “m;gd n0 esquileo” tomado de manera absoluta. El
¢4 muestra grados de divergencia entre sus piezas en la eleccién de los metros
anapésticos posibles, peto Pres “mds divergente que cualguier otra’, especiaimente en la

alta proporcion de metros espondaicos y la baja proporcion de metros puramente

- anapésticos. La segunda diferencia (el largo de las series anapésticos sin paremiacos)

16 STANFORD (1940: 8-10), excluye los trimetros que tienen como cuarta palabra una enclitica
- monosilabica. MARCOVICH (1984: 17) los incluye y los resultados no sufren ninguna variacién
- significativa. ' '

""" GRIFFITH (1977: 91-92).

'8 SCHEIN (1979: 5-16).

*” HUBBARD (1991: 459).
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puede quiza explicarse pbr el hecho de que la mayoria de las series anapésticos de Pr
son salmodiados por actores, no por el Coro. Puede corﬁpararse, por ejemplo, e
porcentaje relativamente bajo de paremiacos en las series anapésticas de Clitemnestra
en Ag. |
PATTONT™® aclara que ya que la distincion entre anapestos recitativos y liricos
es, por el momento, hipotética, el analisis mismo tiene un margen de arbitrariedad. Si
para GRIFFITH la sefial par:i individualizarlos es la presencia de dorismos y de mayor
“libertad métrica” (metra resueltos), se impone en parte un limite objetivo que puede
poner en duda la perfecta “objetividad” del método y de los resultados con él
recogidos. La peculiaridad quizd mayor estd representada por 172, en el cual se
" observa una diéresis mediana. El tnico otro caso atestiguado de Esquilo esti en fr.
192,4 Radt, perteneciente al PrL. En ambos casos el final del primer metro del
dimetro cae entre las dos partes de un compuesto (peki-yAdogos, Tavto-Tpéov), lo
que parece justificar parcialmente la irregularidad métrica.
| Precisainente HuBBARD'® dice que el uso de los anapestso recitativos es

sorprendente para los detractores de la autenticidad de la obra. Sugiere que un

corales conduce a una conclusién diferente. Para que las cuentas puramente
numéricas de patrones métricos sean vilidos como indices de autenticidad, los
patrones en cuestibn deben ser fenémenos de ‘preferencia mis O menos
inconsciente. Si se puede probar que los patrones son a veces elegidos
deliberadamente por razones contextuales, las meras cuentas pasan a ser de ‘menor
valor 2 menos que estén cuidadosamente coordinadas con estos parimetros
contextuales. Argumenta el estudioso que los anapestos de actores, en particular en
‘Esquilo, tienden a exhibir patrones diferentes de los de los anapestos corales, por la
btsqueda de una caracterizacion distintiva o como marqadores emocionales. La

aparente excentricidad de los anapestos de Pr pueden por lo tanto deberse a que

% CONACHER (1980: 162).
81 PATTONI (1987: 91-97).
'¥2 HUBBARD (1991).
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son mayoritatiamente anapestos de actores'®. Por otra parte, los pasajes de
anapestos corales en Pr y los fragmentos de PrL. exhiben patrones que se
conforman con el ¢4 En este marco la pieza tiende a sustentarse como obra
genuina de Esquilo. Se puede objetar que el hecho de que se usen muchos
anapestos actorales es en si mismo indicativo de una técnica no esquilea, mis en la
linea de la tragedia de la segunda mitad del siglo V'*. Pero Ex también los utiliza
extensamente en el personaje divino de Atenea, como opuestos al uso escaso de
anapestos corales. Los dimetros anapésticos bien pueden habesse considerado una
forma métrica de particular dignidad, especialmente apropiada para la entrada y el
discurso de divinidades'® y asi estdn ampliamente atestiguados en Pr, donde todos

los actores, excepto lo, son divinos. I) Longitud del periodo: consiste en la

proporcion de metros anapésticos en relacién con los paremiacos clausulares. Para
GRIFFITH Prda un promedio de 13,9, y en el ¢4, entre 5y 8.7. Pero si se comparan
exclustvamente los anapestos de actores, Pe da 15, 4Ag 12,5y Ex 11,8. Prda 16,5, lo

ue es levemente supetior, pero para nada fuera de rango™. II) Tipos de metros.
q p pero p g [

Otro argumento de GRIFFITH es el patron de las combinaciones de-
anapestos/espondeos y dictilos en cada metro. Pr se inclina
espondeo-anapesto, un menor uso de déctilo—espondeo y menor aun de anapesto-
anapesto, y mucho mayor uso de espondeo-espondeo que en el ¢4. Pero las cifras
de GRIFFITH para Pe se han distorsionado mucho por su decision de no contar 909-
930. Si se los incluye, las cifras de Pr son muy parecidas a las de Pe. Lo importante

es que un patron elegido puede ser repetido o evitado para dar a un pasaje un tono

1% 215 de 239. Esto se compara con 15 de 199 en Pe, 75 de 243 en .4g, ninguno en Su y Cho —86 y
101 metros respectivamente-. Sin embargo E#, con 71 de 88, tiene una proporcién semejante a la de
Pr. '

'™ GRIFFITH (1977: 111-115) examina los atgumentos contra los anapestos de Pr en términos de
estructura dramatica. Pero como las otras 3 obras que usan anapestos de actores los integran de
maneras muy diferentes unas de otras, seria arriesgado pensar que sabemos lo que Esquilo era capaz
o ncapaz de hacer al respecto. BROWN (1977: 47, 51-59, 66n.25, 67-69, 75-76) estudia el uso
dramidtico de Esquilo de anapestos en relacion con los de Séfocles y Eurdpides, y encuentra que los
~ de Prestin mas en linea con el uso de Esquilo que los de cualquiera de los otros dos dramaturgos.

"> BROWN (1977) asocia los anapestos con “uz cambio en los niveles de realidad dentro de un evento mimético”,
incluyendo entradas e invocaciones tanto de dioses como de personajes de la realeza. '
1% Ein Séfocles se da un rango de 7.5 en Trach y 15 en Phil, por ejemplo.
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o una ribrica métrica distintiva del personaje que recita los ahapéstos187. En Prse
confirma que Esquilo selecciona los patrones métricos por propdsitos literarios, en
particular (aunque no exclusivamente) en las anapestos actorales. La alta
prdpbrci()n del esquema espondeo/espondeo en el tumultuoso intercambio de
Prometeo y Hermes en el FExodo le da a los versos especial gravedad y sededad,
como conviene al conflicto césmico actuado aqui. Los anapestos de Océano e io,-'
personajes no directamente involucrados en el conflicto no exhiben la misma
~ preferencia, sino una proporcion més normal. En suma, nada en la seleccion de
combinaciones métricas es inconsecuente con la técnica del e4. IIT) Paremiacos
clausulares. En Pr se acentia la tendencia, a wusar la combinacion
espondeo/anapesto, es decir, a presentar énfasis espondaico. Menos ficil de
explicar es el alto porcentaje de overigp patemiaco (es decit, la falta de diéresis
completa entre las dos mitades del paremiaco). Puede reflejar un deseo de enfatizar
el paremiaco como una Gnica y continua unidad métrica mis que como un dimetro
cataléctico. Pero la evidente variacién de paremiacos en los tres trigicos y la
pequefia muestra estadistica involucradas ‘hacen diﬁcil usarlos como un criterio
confiable de autenticidad. Conclusiéon: Lo ores context |
decisivo en la- determinacién de fenémenos tales como la longitud "del periodo
anapéstico, la seleccion del tipo de metro y la seleccién de paremiacos. De acuerdo
con ello, las tablas estadisticas crudas, como las empleadas por GRIFFITH, son por
si mismas inadecuadas” para probar la autenticidad. También se debe examinar
COMO se emplean los fendémenos méfricos, diferenciando entre actor y coro,

tomando nota del disefio métrico consciente dentro de un contexto especifico o

- ¥ El més extendido en Esquilo es el de Atenea en Ex 927-1013, en la escena de reconciliacién con
las Erinias. De los 71 metros anapésticos, sdlo uno tiene la forma esp/esp, y esto se opone a un
rango de 5% a 14% para las otras obras de Esquilo. Este evitar deliberado de todos los metros
espondaicos puede deberse al deseo de otorgar al discurso de Atenea un caricter mis leve y veloz,
dominado por anapestos y dactidos, sin la pesadez, lentitud y ponderacién de los metros esp/esp.
Este tono mas liviano es apropiado al contexto, que es de reconciliacién, celebracion y alivio del
conflicto tragico. S¢ encuientra lo opuesto en el final de Pe. La trama y la imagineria de la obra crean -
. la atmoésfera para la entrada climatica del derrotado Jerjes, cuyo primer discurso (908-917) es en
anapestos en los que predomina el esquema esp/anap. Esta repeticién tiene la intencién de dar
pesadez y gravedad al lamento de Jerjes: se lentifica el fempo vy se le otorga solemnidad. Esto se
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dentro del discurso de un cierto persona]e En estos términos, Esquﬂo es el mas
autoconsciente y diestro de los tres tragicos (al menos en el uso de anapestos), y el
uso sofisticado de los anapestos en Pr concuerda me]or con su técnica que con la
de los otros dos. HUBBARD espera que sus argumentos pueden hacer dudar a
aquellos que sienten que la inautenticidad de la pieza ha sido probada por
estadisticas métricas. Los estudios han probado que factores contextuales y la

técnica consciente también juega un rol en las partes liricas'®®

. El peso de la prueba
erudita debe por tanto caer sobre los que argumentarian que las desviaciones
métricas de Pr no pueden haberse debido a factores contextuales o
experimentacidn consciente, sino que deben haber sido el puro reflejo de
preferencias inconscientes y distintivamente individuales. Eso es para-HUBBARD

imposible de probar, particularmente en el caso de un artista tan autoconsciente

como Esquilo.

c) Partes liri as

CONACHER'® dice que, mas que en cualquier otra variable, el pequefio nimero
de obras de Esquilo disponibles es un factor decididamente limitante para decidir lo
que es 0 no es “esquileo” en el uso de los metros liricos. Se debe dar cuenta del
empleo de un metro ausente en el ¢4, pero no debe ser tomado como un signo de
mautenticidad. Por su parte, la ausencia de metros liricos favorecidos por el ¢4
también debe tomarse con pinzas: el poeta puede haber tenido razones para excluir
ese metro en una obra o representacion en particular, o el metro en cuestién podtia
no aparecer tan favorecido st todas las obras del poeta se conservaran. Ejemplos del
primer tipo de anomalfa ocurren en las estrofas de apertura de los Estasimos 11 y 11
(526-535 = 536-544; 887-893 = 894-900), que encierran el largo episodio de fo. Estan

en metro DACTILO-EPITRITO, que no aparece en el ¢4, y si con frecuencia en S6focles

acentia en las respuestas del coro, donde predomina el esquema esp/ esp, para recalcar con la forma
métrica pesada el dolor por el desastre persa. :
% RASH (1981); SCOTT (1984: 22-133) y CHIASSON (1988: 1-21) y en el trimetro yambico (en.
estudios sobre los otros tragicos): OLCOTT (1974) y PHILIPPIDES (1981: 47 108).

¥ CONACHER (1980: 164-165).



53

y Euripides, aunque en una forma menos pura'. Otra anomalia es la falta de odas
estroficas yambicas, que a veces son consideradas el rasgo mds caracteristico de las
partes liricas de Esquilo. Pero esta falta, puede entrar dentro de la restriccién del rol
del coro en genetal. Dos puntos significativos serfan: 1) la falta de sincopa en los -
versos trocaicos del Estasimo I (415-417 = 420-422), (en el ¢4 los troqueos tienden a
sincoparse), y 2) la preponderancia de la disolucién por sobre la sincopa en los
yambos liricos, en contraste con el cA4. Sin embargo, los pocos ejemplos del propio
GRIFFITH de estrofas yambicas no sincopadas en otras obras de Esquilo (y la
propofci(m de resoluciones con respecto a los metros alli encontrados) evitan que .
incluso este rasgo sea llamado no esquileo.

SAID'' dice que muchos de los rasgos métricos peculiares de Pr pueden
explicarse st la obra fue escrita para un publico no ateniense y representada en Sicilia,

y estd de acuerdo con HERINGTON'?

en cuanto a que la mnfluencia del comico
Epicarmo puede explicar ciertas licencias métricas como los hiatos entre el fin de un
trimetro y el comienzo del tiimetro siguiente y ciertas caracteristicas de los trimetros
yambicos de esta tragedla como la fuerte proporcion de encabalgamientos y de

anapestos en el n r_m mp Pero sobre todo se mmde ]

imer pie. Pero sobre todo se puede ju
simp]icidad de las odas corales por la ausencia en Sicilia de una tradicién coral tan
elabofada corho la de Atenas, de dor_ldé la imposibilidad de reclutar un coro capaz de
ejecutar pasajes dificiles y de plegarse a los metros mas variados, de donde también la
necesidad de adaptarse a un piblico poco habituado al gran estilo lirico'®?

PATTONI"™ afirma que, dado el convencimiento de GRIFFITH'” de que la

métrica lirica es el area mas provechosa para la investigacion de este género, ya que

" Ejemplos de dactilo-epitritos abundan en Pindaro, de quien Esquilo puede ser aqui deudor,
‘como, posiblemente, en otras partes de la obra (descripcién de la caida de Tifén, 351-372).

P1SAID (1985: 78-79).

2 HERINGTON (1970: 115-117). La existencia de una relacién por la que Epicarmo se mofaba de
Esquilo y escribié comedias llamadas TTpopnBets y Tlepoar ha sido afirmada por KORTE 213,
FOCKE (1930: 302) y BOCK (1958: 412 y 439). Se ha hablado mucho de la influencia de Esquilo
sobre el poeta Siciliano. Es més dificil, a partir de las cifras de HERINGTON, que se basan en un solo
- fragmento (171 Kaibel), establecer una relacién inversa entre ambos autores.

> FOCKE (1930: 297 y 303); MEAUTIS (1960: 71) y DODDS (1973: 37).

% PATTONI (1987: 33, 34-48).

% GRIFFITH (1977: 19).
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“en los metros liricos Esquilo, Sofocles y Enripides presentan caracteres distintivos y peculiarisimos
gue son en gran medida susceptibles de mediciones Y comparaciones objetivas”. Por tanto, la
estudiosa italiana realiza un andlisis pormenorizado de los diferentes pasajes objetados .
por GRIFFITH en cuanto a su atribucion esquﬂea (114-119; 128-135 ~ 144-151 y 397-
405 ~ 406—414 160-167 ~ 178-185; 415-419 ~ 420-424), de manera microanalitica y
ultrapormenorizada, y en cada caso propone interpretaciones métricas diferentes a las
de GRIFFITH, ofrece posibles causas de la supuesta originalidad de la forma, propone
una fuente alternativa a la de GRIFFITH, o sugtere fuentes donde GRIFFITH propone
originalidad absoluta, desmintiendo de tal modo la inautenticidad del pasaje en
cuestion. Se concentra especialmente en el anilisis del problema de los DACTILO-

EPITRITOS!®

, que fue uno de los priemros elementos de Pr que suscitaron dudas
sobre la autenticidad esquilea (vv. 526-535 ~ 536-544 y 545-552 ~ 553-560). EI
argumento de WESTPHAL"' era que los dictlo-epitritos pertenecian al llamado
TpdToS fiovxaoTLkés, que es propio de la poesia liricé, especialmente dorica, pero. es
extrafio a la tragedia y de todos modos parece desviarse de la gravitas del pathos
esquileo. En realidad, el Tpémos fiouxaoTikds, como el Tpémos SLadTakTLKég, no son
mis que distinciones literarias introducidas en épocas posteriores, y no sabemos qué
valor le habsian atribuido los antiguos. Observaciones de este género no son por
tanto de tal peso como para poder convencernos de que Esquilo no utiliz6 nunca en
~ su produccién el dactilo-epitrito. Su presencia s6lo en Pr puede deberse a un simple

accidente de " transmision. A.M. DaLE™:

saca conclusiones que permlten
redimensionar la entidad de las afirmaciones de GRIFFITH. Segun DALE en Esquilo el
limite neto entre versos dactilicos y versos trocaicos auténomos unos respecto de
otros, por una parte, y sucesiones dactilo-trocaicas estrechamente conjuntas',‘por otra,
no stempre son definibles con certeza. DALE ha hallado en algunos ritmos dActilo-
trocaicos esquileos un asomo de composicién dactilo-epitritica, por ejemplo en Pe

852ss. y Su 40ss ~ 49ss. No existe ninguna razon plausible por la cual Esquilo no

habria podido componer dictilo-epitritos, dado que éstos ya habfan sido utilizados

1% PATTONI (1987: 48-54).
YT ROSSBACH-WESTPHAL (1856: ITI 439ss).
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- por Estesicoro y Pindaro. Por tanto, para PATTONI es muy probable el influjo de este
ultimo sobre Esquilo. De hecho, st a menudo el inflyjo siciliano ha sido llamado a
tallar sin real motivo y sobre todo sin poder ser comprobado de manera convincente,
en cambio los contactos con Pindaro son mucho mis documentables. en el célebre
pasaje de la erupcién del Etna Pr 351ss, las reminiscencias pindaricas de la Pitica I —
compuesta en regularisimos dactilo-epitritos- son tan numerosas y explicitas que
parecen intencionales. Lo que GRIFFITH considera anomalias son en realidad
experimentaciones métricas realizadas bajo el influjo pindarico en estos sitmos. La
estudiosa continta analizando detalladamente los casos de los vv. 566-573; 574-588 ~
593-608; 687-695; 901-907, con diversas explicaciones sobre sus supuestas anomalias
con respecto al ¢4. Conclusiones: PATTONI'” expresa que GRIFFITH no provee
pruebas nuevas y concretas contra la autenticidad. Las objeciones mayores siguen
siendo aquellas que llamaron la atencién de los estudiosos mas de un siglo atras (los
dimetros trocaicos de los vv 415ss ~ 420 ss; la masiva presencia de dactilo-epitrtios),
mientras que las minucias y particulanidades mas sofisticadas sobre las que GRIFFITH

se afirma se revelan muchas veces inconsistentes cuando se profundiza el examen. Es

obvio que el paralelo exacto, la analogia perfecta son dificiles de encontrar en un
muestrario tan restringido de tragedias como el que nos ha llegado. Pero sobre todo,
PATTONI cree que con tales niveles de hipercriticismo un estudioso suficientemente:
perspicaz lograria demostrar la no autenticidad de cualquier otra obra sin duda
esquilea. Sin embargo, en la mayoria de los casos se pueden reunir algunas
comparaciones muy similares o una cantidad mayor. de paralelos relativamente
vecinos, que terminan por redimensionar el caricter de novedad de ciertos puntos de
la tragedia.

200

HUBBARD™" se pregunta si los déctilo-epitﬁtos de Pr526-544 y 887-900, unicos -
en Esquilo, no reflejan la influencia de Pindaro, visiblemente identificado con el

metro y de gran influencia en la trama de Pry la descripcién de la erupcién del Etna

(351-372).

P DALE (1968: 44) y DALE (1971:5,9).
¥’ PATTONI (1987: 74-75).
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201

Para cerrat, y quiza con cietta exageracion, LLOYD-JONES™" dice que es cierto

- que en Prla parte lirica es breve y simple en comparacion con el ¢4, pero un “tono

lirico” colotea toda la obra.

4.1.2 Problemas lingiiisticos

4.1.2.1 Los argumentos en contra de la autenticidad

a) Particularidades de morfologia y sintaxis

1)

2)

3)

4)

5)
)
)

Formas verbales no atestiguadas en ninguna otra obra de Esquilo ni en ninguna
otra fuente trigica’: FUTUROS: 3 ¢j., PRESENTES: 1 €j., PERFECTOS: 5 €j.
Multiplicaci6n de futuros pasivos en -eﬁoouaL203. Se relevan 5 en Pr, ninguno en Pe

yJS# 1 en Sey 5 en todala Or.

204

Proporcion de perfectos resultativos™. Es mayor en esta obra que en todas las

otras. Pero los autores no son uninimes. De CHANTRAINE a GRIFFITH el nimero

tiende a decrecer, tanto en Pr cuanto en el resto de/ cA. CHANTRAINE ve 7 ). para

Pry 8 en el resto de las tragedias. HERINGTON ve 5 en Pry 7 en el e4. GRIFFITH

e -~als - LW Gy /P4 LD PSS A S S

solo da como seguros 2 en Pry en el ¢4 3.
Multiplicacién de los empleos de wpiv & (6 ej. en Pry 1en el tA) lo que se

opone a mplv + nfinitivo (16 ¢j. en el ¢4, 1 en Pr).

206,

Elipsis de eipt en 1% y 2% personas™: GROENEBOOM cita 7 ¢j. en Pr. -

207

Empleo de molos precedido de articulo™ (1 ¢j. en Pr, 4 en Séfocles).

Uso de émws para introducir una comparacion (1 ej. en Pr, 4 en Sofocles).

9 HUBBARD (1991: 459).

?! LLOYD-JONES (1993: 11).

%2 SCHMID (1929: 70) y GRIFFITH (1977: 197).

2% PERETTI (1927: 211).

2% WACKERNAGEL (1901: 65) y (1904: 11); NIEDZBALLA (1913: 52); ZUM FELDE (1914: 41);
PERETTI (1927: 205-207); CHANTRAINE (1927: 119-129); SCHMID (1929: 2); FOCKE (1930: 298-299);
COMAN (1943: 100ss); ZWADZKA (1974: 338); GARVIE (1969: 82-83); HERINGTON (1970: 41-44);

. SALVANESCHI (1972: 225-226); GRIFFITH (1977: 196).

25 SCHMID (1929: 52); GRIFFITH (1977: 191).
26 SCHMID (1929: 72) y GROENEBOOM (1966 [1928]: 90-91).
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8) Apaticién de olos Te + infinitivo (3 ¢j. en Pr, 8 en Séfocles).

9) Frecuencia de reflexivos de 1% y 2° pers.”® (16 €. en Pr, 6 en ¢A).

10) Empleo del articulo definido®” que no se encuentra salvo en Pr. en expresiones
idiomaticas que subrayan la extension del tiempo o de la vida (3 €j.) o usado para
sefialar una caracteristica bien conocida del sustantivo (1 ¢.).

11) Rasgos remarcables en el uso de las preposicionesm: a) oUV aparece 67 veces en
la tragedia y ninguna en Pr; b) petd+gen. (1 €j.) no tiene paralelo en el ¢4; c) las
preposiciones construidas con acusativo tienden a predominar en Pr, como en las

tltimas piezas de Euripides, en Aristéfanes y en los prosistas.

b) Particularidades de vocabulario®

Sus rasgos particulares son mayores aun. Aunque SCHMID reconoce que cada
tragedia tiene su léxico particular, y descartando los términos ligados con su tema,
Pr sobresale por la proporcion de lo que él ﬂama Eidgenwirter, “palabras especificas™
632, que no aparecen nunca en el ¢4, que presenta Sx 461, Pe 474, § ev 444, 4782, Cho

387, Eu 329. Las cifras son ligeramente diferentes en cada uno de los autores, hacia

nantitativo, en los es

" arriba o hacia abajo. Si dejamos de lado lo ¢
vocabulario aparecen otras particularidades:

?12: 2) Verbos de la misma raiz,

Presencia de palabras extrafias al uso de Esquilo
pero de forma diferente; b) Verbos de sentido idéntico, pero de familia diferente; c)
Adjetivos de la misma raiz, pero de forma diferente; d) Compuestos en -ng distintos
de los adjetivos en -ToS que se encueﬁtran en Fsquilo; €) Sustantivos de la misma

raiz, pero de forma diferente; f) Sustantivos del mismo sentido pero de raiz diferente.

%7 Este rasgo y los dos siguientes: SCHMID (1929: 71-72), THOMSON (1979 {1932]: 45), GRIFFITH
(1977: 191, 194 y 198). |

28 THOMSON (1979 [1932]: 45-46); HARRISON (1931: 863-864), GRIFFITH (1977: 197).

2 HERINGTON (1970: 40-41) y GRIFFITH (1977: 194).

219 GRIFFITH (1977: 192-193).

M ScHMID (1929: 43-51), basado en WACKERNAGEL (1902: 65), GERCKE (1911: 164-172),
- NIEDZBALLA (1913).

212 THOMSON (1979 [1932]: 43-45); SALVANESCHI (1972: 227-228); GRIFFITH (1977: 172-189); SAID
(1985: 30-31). Seda sumamente gravoso reproducir aqui siquiera una porcién de las listas
correspondientes. Remitimos, por consiguiente, a los autores antecntados
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Palabras que en Pr se emplean en sentido distinto de otros pasajes de
213

Esquilo™: dmoTelv 640 “desobedecer”; Sepxffivar 53, 93, 140, 546 con wvalor
activo; etmla 383 con valor peyorativo; codioTiis 62, 944 con rasgo despreciativo;
ToApdv 235, 299, 331, 381, 999 con valor admirativo, como en las tragedias de
Sofocles; datvopar 217, 317, 1036 construido con un infinitivo en el sentido de
Sokd; dpiols 489 en el sentido de “natural”, mientras que en Esquilo se usa para la

apariencia fisica o el desarrollo de la vegetacién®®. Se pueden justificar algunas

elecciones por inteciones estilisticas precisas, por una preocupacioén de expresividad

y una voluntad de sustituir una palabra rara por una palabra mis comin®®.

En el vocabulario de Pr hay una cierto gusto por el arcaismo, pero también
aspectos mas modernos y mis prosaicos que en el 4.
Arcaismos

NIEDZBALLA™® dice que Prpresenta tantos términos épicos como todo el ¢A. y
ScHMID?'” va mis lejos y cuenta dos veces mis de yA\@TTar épicos en Pr, comparando
los términos de Homero y Hesiodo (31 contra 13). |

Rasgos modernos

- naMBouri o (Aahlete de
paAsaiiie (a0 ¢ ae

218,

y en el corpus hipocratico™; peliyw y éxdelyw, y Buothikds, que aparece en Herddoto .

219, 220

y Euripides™; Toda la serie de sustantivos en -pa, como véonua por véo0s”; la

ausencia de compuestos nuevos en -mp y -Twp, un tipo de composicidon arcaica que

Esquilo pracﬁca en las otras tragedias™'.

-2 ScHMID (1929: 72), HEINIMANN (1945: 92); ZAWADZKA (1964: 46-47).

24 HEINIMANN (1945: 92, nn. 5) y GRIFFITH (1977: 219).

5 Fsta explicacion puede valer para dxOndev (dxBos), Swped BBpov o SdpMLQ),
dpobivw (GprupL), Takaimopos (TdAas) y davds (dardpds).

%6 NIEDZBALLA (1913: 36-37). Por ejemplo (’J'tuaxos‘ (6 €j. en el cA), distinto de dénpiTos (Pr
105), que es un hgpax homérico (Od. 17.42) seglin SIDERAS (1971: 43).

7 SCHMID (1929: 46-50).

¥ NIEDZBALLA (1913) y SCHMID (1929: 70).

CHANTRAINE (“Le suffixe grec en -1kos”, 98) dice que este sufijo tomd gran importancia entre
los oradores y sofistas y se lo consideraba perteneciente al vocabuladio de los intelectuales.

?20 Seglin NIEDZBALLA (1913) citado por PERETTI (1927: 200-201).

21 SCHMID (1929: 50).
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También hay una diferencia rhuy sensible en la importancia y naturaleza de los
procedimientos de composicién. Seglin SCHMID y GRIFFITH™? los compuestos de Pr
son mas simples, mas comprensibles y mas ligeros que en el resto.

Ademas hay una serie de palabras de Prque no se registran antes dé la 2%, mitad
del siglo V*, también hay palabras “prosaicas” que Esquilo evita pero que si usan
Soéfocles y Eusipides, como Nav?* (123, 1031) y $épe (294, 545). El cA4 emplea mas
dye™® (4 ¢j.). El uso peyorativo de sopioTfis prefigura el uso en Platén®*

Al retomar su trabajo sobre el vocabulario de Pr*%’, GRIFFITH compleﬁnenta sus
cifras anteriores, incluyendo los 1100 primeros versos de Ag, oT y Medea, lo que
confirma la validez de las c1fras anteriores, y sugiere que ésta es una evidencia tangible
contra la autenticidad de Pr. Obtiene que Ay contiene un nimero total de Eigenwirter

mas amplio que OT y Med. A primera vista esto pareceria sorprendente, dado que .Ag

- es una obra de Esquilo y se podria esperar que tuviera menos palabras “no esquileas”

" - que las otras obras. Pero una alta proporcion de Eggenwirter en Ag son palabras raras y

elevadas caracteristicas del dykos de Esquilo®®. Conclusiones: a) Pr contiene muchas-

mas Eigenwirter que lo que podriamos esperar de una obra de Esquilo, especialmente
si excluimos los nombres s propios; b) Pr también contiene un nimerc més ampli
Eigenwirter repetidas, y de palabras “significativas” que cualquiera del ¢4,
sustancialmente mas palabras “signiﬁcativas” que las obras de Séfocles y Euripides
usadas para comparacion. Juzgado con este criterio, el vocabulario de Pr debe ser
considerado no esquileo. |
GUIRAUD™ marca una particularidad sintctica en Pr. Los empleos de frases

‘no verbales en 2* persona del singular con pronombre personal expreso (tipo

ob & olk dmeipos) ubican a Praparte entre las piezas de Esquilo. No sélo presenta 5

222 SCHMID (1929: 45) y GRIFFITH (1977: 165-166).

?2 WACKERNAGEL (1888: 65) y SCHMID (1929: 47).

¢ DODDS (1973: 36) y GRIFFITH (1977: 175). -

2 SCHMID (1929: 72); DODDS (1973: 36); GRIFFITH (1977: 184).

2% SCHMID (1929: 72); HERINGTON (1970: 94); GRIFFITH (1977: 217).

- 7 GRIFFITH (1984 282-285). _

? Bs notable c6émo GRIFFITH encuentta justificacién para las Esgenwirter de Ag, pero no para las
de Pr.

® GUIRAUD (1963: XIT).
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ej., (las otras piezas en conjunto no tienen mis que 2), sino que su valor es diferente:
en el primer caso, hay insistencia sobre el predicado (dmetpos), en los otros, hay
implicacion de la frase en un sistema de oposicion de personas. La orientacion es la .
misma en S6focles y Euripides. Pr constituye una etapa, un jalén: es un argumento
para una datacion bastante baja de la pieza. |
MARZULLO™ dice que en el Indice de SCHWYZER—DEBRUNNER hay 116
entradas para Pr (las de Pe son levenmente inferiores). Un control demuestra que
menos de la mitad entran en la norma lingiiistica, pero la mayoria contradicen el
codigo vigente, inauguran médulos anormales, conectados con modelos posteriorés a
Esquilo, corroborados en la tragedia mas joven y en la prosa, en particular de
Herodoto. La mayoria de esos modulos remiten a la sintaxis y a la estilistica sintictica.
MARZULLO comenta todas las entradas de SCHWYZER, y concluye que Prse encuentra
en el centro de un riguroso sistema de isoglosas, cuyas peculiaridades coinciden
puntualmente con Hipdlito o Medea, mas marcadamente con Edjpo Rey, Antigona, Ayax,
Traguinias. El horzonte de este universo compacto coincide con Herddoto, se
extiende en lo inmediato y es seguido por Arstéfanes con el bloqué formado por
Acarnienses, Caballeros, Nubes, Avispas, Pag, se confirma en Tucidides, Jencfonte,
obviamente Platén. Las msistentes y deliberadas coincidencias con el léxico y
“estructuras de la sofistica -es evidente una perversa (sic) fascinacién con Gorgias-

: 1 . N, 4 f
apuntalan un microcosmos integrado y concorde: no "tragico".

4.1.2.2 Los argumentos a favor de la autenticidad

GROENEBOOM™ ya refutaba concienzudamente las listas de vocabulario de
NIEDZBALLA, hallando explicacién para el origen, significado y uso de muchas de
las supuestas Ejgenwirter. De hecho, siguiendo el método NIEDZBALLA (640 en P7),

cuenta 596 en Pe.

#0 MARZULLO (1993: 619-632).
P! GROENEBOOM (1927).
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En la misma fecha PERETTI??

demuestra que todas las tragedias tienen su
propio vocabulario particular, y que por lo tanto las conclusiones de NIEDZBALLA no
prueban nada.

3 critica el método de NIEDZBALLA, qmen cons1dera ‘extrafias”, no

CoMAN
relacionadas, variantes o sindénimos de una palabra, y dice que los criterios de
NIEDZBALLA aplicados a las otras obras causarian estragos. Aun el lector casual puede
darse cuenta de que las palabras que aparecen en Prpero raramente en el 24, aparecen
en Ormis que en Pg, Sey S Ademds, en ningtin momento hace mas que un catilogo
razonado. No se para a considerar por qué ciertas palabras pueden repetirse en una
obra particular, cudl es su funcién en la obra y cuil es el efecto de su repeticién (por

ejemplo, Tupavvis y formas relacionadas). Tampoco lo hace SCHMID234

JARKHO™®

nota los hapax legomena en los dramas satiricos de Esquilo. Luego
compara el final anapéstico de Diksyoulkoi con el de Pr, Cho y el alegado final no
esquileo de Se. En su diccion Esquilo hace lo inesperado: menos del 10% de las
palabras examinadas pertenecen al que JARKHO Hlama “Grupo C”, esto es, el
vocabulario tipico sélo del drama satirico. Esquilo usa libremente la diccién trigica y
épica, y en su drama satirico Prometheus Pyrkaens usa un tono Hrico elevavc para
glorificar los hechos de Prometeo (Fr 204b Radt). Pero Esquilo conoce y usa una
amplia variedad de palabras, muchas de las cuales ocuren en la comedia y en el slang
conternporéneo, por ejemplo Aewpyds en Pr5, un téﬁmﬁzo coloquial. Es de particular
* importancia notar que muchas de las palabras del grupo C ocurren en casos tnicos en
la prosa artistica de los siglos V'y IV pero r.nés' tarde se vuelven términos técnicos de
las ciencias. Por ejemplo, términos usados por Esquilo refiriéndose a animales luego
hacen su aparicion en Aristoteles.

¢ mantiene que Esquilo emerge como un artista de sorprendente

PANDIRI
versatilidad. No podemos criticarlo por usar términos clentificos (particularmente en

Pr, términos médicos) antes que otros poetas. Por ejemplo, olvos aparce en 4g 389,

22 PERETTI (1927: 165ss).
23 COMAN (1943: 80ss).

P4 SCHMID (1929: 74-75).
5 JARKHO (1963: 500-508)



62

561, 734, Gnico entre los poetas; y luego sblo como termino técnico de la medicina.
No podemos objetar que su vocabulario es no ortodoxo y que la v(_astructura de
algunas de sus obras se aproxima a la de la comedia. Esto iltimo es evidente en sus
obras tardias, por ejemplo en Ex. Suficientes tablas estadisticas se han acumulado sélo
para probar que Esquilo es un maestro de la variacion.

IRELAND®

afirma que los estudios que se han centrado en la irregularidad en
‘metro, lengua, estructura o estilo, aunque de gran interés en si mismos, no-constituyen
mas que inconsistencias menores en un patron por otra parte regular. Algunos
eruditos le dan desproporcionado valor a dichas vatiaciones. El estudio que propone
busca en parte rectificar la situacion extendiendo la aproximacién analitica a una de las
mayores fuentes del estilo, la estructura oracional, y establecer, si es posible, en
térrninc}s de caracteristicas estilisticas la relacién entre Pry el c4. Usa como elemento
de control una limitada seleccién de Séfocles (Aya, Filpctetes) y Buripides (Hzpdkto y
Orestes). Método de analisis: se aseguran los limites de la oracién y se examina la
estrctura sintictica de sus sintagmas, s1 es simple o compuesta, si tene
propopocisiones subordinadas y si éstas se desarrollan hipoticticamente rigiendo
otras estrcturas subordinadas. Se estudia también su extensién, diversidad, frecuencia
y tipo de amplificacién nominal y el rahgo empleado en el uso de participios. No se
incluyen las partes liricas, porque hay amplias 4reas de las odas donde la estructura
sintictica es 'poco mas que impresionista o tan difusa que el discernimientb de los
verdaderos limites se alcanza con gran dificultad. El andlisis se cifie a las secciones en
trimetros yambicos y tetrametros trocaicos. Se excluyen también los pasajes de
esticomitia, que por su brevedad distorsiona lo que se quieré probar. Concluye que no
es Pr el que tiende a diferir de la prictica esquilea “normal”, sino S con su
remarcable y persistente grado de simplicidad. Pr presenta resultados anémalos en el
porcentaje de oraciones que involucran amplificacién nominal: es ligeramente inferior
(58,5%) al mis bajo del eA4, Cho (63%%). Pero Pe es muy superior (82,1%) al mis alto

~ del otro ‘grupo (Se 69,3%), lo que vuelve el rasgo facilmente comprensible si el

#¢ PANDIRI (1971: 25).
BT IRELAND (1977: 189 y passin).
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proceso que se ve en las obras mas tempranas es llevado hasta el final de la vida del
poeta. Sin duda hay aspectos de Pr que pueden ponerse aparte del corpus Aeschylerum.
Pero muchos eruditos, sin dudar de la autenticidad esquilea, han demostrado la
existencia en las obras restantes de rasgos igualmente peculiares y han sefialado la
singular naturaleza del ﬂﬁto y los constrefitmientos que ella implica para la
representacion dramatica. En lo que toca a la estructura oracional no hay razén para
no considerar a Pr como esquileo. Como se ha hecho por mas de dos mil afios.
CONACHER™ dice que el estudio del uso y aparicién de palabras como una
prueba de la autenticidad de Pro de cualquéir otra obra es, paxtiéulaﬁnente en sus
aplicaciones mas bastas, una herramienta notoriamente inadecuada. En principio, el
tema particular de la obra debe ser siempre(un factor altamente determinante en
mucho de su uso del vocabulario. Ademas, el pequefio .m’m.lero de otras obras de
Esquilo disponibles para comparacién es particularmente relevante aqui. Por tiltimo,
los elementos de oportunidad, contexto y conveniencia métrica en el contexto
requerido son todos factores que pueden afectar la eleccion de una u otra entre
palabras sin6nimas. GRIFFITH describe sus criterios para determinar cuiles son las
- Eijgenwirter significativas: son criterios complejos y por completo arbitrarios, lo que

revela la casi imposibilidad de esta tarea™

. El mas controvertido de los criterios
conscientes de GRIFFITH es el que intenta quitar la dificultad contextual. Dice
GRIFFITH: “.. & o peculiar sentido de una Eigenwort es tal que, desde mi punto de vista, no mds
de una de las otras SseisG obras ofrece un contexto en el que se podria pensar que esa palabra tiene
posibilidades de ocurrir, enfonces no cuento esa palabra como significativa”. E1 “no mas de una”

indica la naturaleza arbitraria o controvertida del criterio®®®

. Ademas, ¢quién es el que
puede decir con precisién cuantos versos de una obra se requieren para que aparezcan
Eigenwirter significativas? Cuando compara Ezgenwirter y Efgenworter repetidas GRIFFITH

elige Pey Se para la comparacion. Habria sido preferible que ésta se hiciera entre Pry

»* CONACHER (1980: 155-161).

2’ GRIFFITH (1977: 162-163). Por €j, sdlo se consideran las Eggenwirter repetidas, para evitar el uso
fortuito, y de éstas sélo las repetidas fuera de un area de 100 versos entre ellas, para permitir la
tendencia de un autor a repetir una palabra inusual luego de que la ha usado ya una vez.
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- Ag, en vista de la fecha tardia de Ag y del gran niimero de Eigenwirter que exhibe.
Ademas Ex es “poco esquilea” en su uso de Eggenwirter, ya que su nimero es relaciéon
con su largo es 31,4%, bastabte mas baja que el promedio del ¢4, tanto st incluimos
Pr como st no. La discrepancia entre Ex y tanto Pe como Ag en esta cuestién es
mayor que la discrepancia entre Pry Ag Se debe prevenir al lector para que dude
sobre el uso de este criterio para juzgar la autenticidad de la obra. En cuanto a la clase

de palabras empleadas, el estudio de GRIFFITH*!

incluye los adjetivos compuestos,
adverbios y sustantivos neutros en —a muestra que Pr encaja bien con el uso
esquileo, lo que GRIFFITH se cuida bien de sugerir. Por el contrario, comenta que
“hemos visto que el antor de Pr, como Esquilo, en su deseo de una diccidn elevada y grandiosa, usa
las palabras mds efectivas para ese propisito”. Con respecto al uso de las particulas, es una
cuestion mas compleja. HERINGTON admite el uso mas amplio que se hace de ellas en
Pr, pero recuerda la versatiidad del uso griego en general y que el contenido
excéntrico y el tono de la obra hace esperar una eleccion y un empleo
correspondientemente excéntricos de las particulas. A esto CONACHER agrega que el
protagonista de Pr esti atado y no puede gesticular: esto puede haberlo llevado a
~incrementar esos gestos verbales, las particulas, que GRIFFITH rechaza en su mayor
parte. Como conclusién de este aspecto, aparte de los usos idiosincraticos de P, la
obra parece extender —a veces hasta un gfado sorprendente, es verdad- tendencias en
el uso de las particulas ya notadas en las obras tardias de Esquilo.

En cuanto a la sintaxis, CONACHER dice que la evidencia proporcionada por
GRIFFITH no es tan concluyente como en principio se la présenta. En el caso de los e;.
de mplv dv + subjuntivo en Pr, aparecen en un contexto de profecia, mucho mas que
en el cA, después de un afirmacién principal negada. Cuando wpiv significa “hasta” y
apunta hacta el futuro, no hay por qué consideralo no esquileo. S6lo hay un uso de
mpiv en Pr(481) ligeramente inusual: mpiv + indicativo con el sentido de “hasta” en un

contexto histérico. El comentario de GRIFFITH de que “este giemplo de indicativo sefiala

™ Una vez mas, el escaso nimero de obras para usar como crpus de control complica el
procedimiento. St quedaran 12 obras ¢se habrian requendo”mas de dos™ de esas 12 para proveer el
requisito del contrexto; si 9, ¢se habrian requerido una y media, y asi sucestvamente?

#! GRIFFITH (1977:.148-157).
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que Pr estd mds avanzado que Esquils” es seguramente una exagerécién. En cuanto a los
. perfectos resultativos, su uso no es “no esquileo”, ya que hay otros 6 ej., aparte de los
5 de Pr, y, ademis no es facil de distinguir con precision, de alli que apenas puede
usarse como un argumento contra la autenticidad. Otra cuestién es la alta proporcién
de encabalgamiento, dispositivo favorito de Sofocles, que aparece 18 veces en Pr de
acuerdo con YORKE. GRIFFITH cuenta 24 y los compara con los 8 ¢j. del ¢4, de los
cuales 7 son de Or. YORKE considera estas estadisticas solo como argumento para la
datacion tardia de la pieza, mientras que para HERINGTON las cifras comparativas
ejemplifican la extension de tendencias estilisticas de Pr ya observables en las obras
tardias. Agrega que es logico que un obra con tantos discursos proféticos, didacticos y
expositivos (mis de la mitad de los ). ocutren en tales pasajes) tuviera muchos versos
estrechamente conectados, y en cualquier caso, a pesar de las estadisticas, los yambos.
de Prraramente alcanza la fluidez sofoclea. ,

SALVANESCHI?* estudia, antes del libro de GRIFFITH, 1o que se dice
habitualmente de la singularidad de la lengua del Pr: facilidad expresiva, impronta
retéﬁéa que parece implicar un componente sofistico. En el plano sintictico, en lugar
de la variatio y €l anacoluto, qué dominan en el ¢4, Prse caracteriza por la repeticion de
los médulos y por la yuxtaposicién hipotactica. Frecuentisimo es el uso del relativo-
mnterrogativo. Como prosaico-racioncinante es definible el uso, mas frecuente que en
las otras tragedias esquileas, de las relativas atraidas y de las explicativas: las primeras
subrayan el lazo logico del periodo, las otras se valen de una articulacién analitica del
concepto. Implican un habitus, en Esquilo msodlito, de nigor sintactico y de articulacion
analitica. Una frecuencia mas alta que en el ¢4 tiene en Pr el uso de la proposicion
relativa coordinada a uno o mas epitetos. La funcién clausular sustituye el caracter
impresionista y alusivo: no sugiere la imagen: la describe. Es una forma arcaica de
hipotaxis, la yuxtaposicién hipotictica. En cuanto a la versificacion, en la estructura
del trimetro hay una frecuencia mucho mayor de diéresis mediana y de rima interna.
Es posible definir globalrnente las tensiones que resultan de la convergencia de este

doble nivel, sintactico y ritmico: modernidad y arcaismo, raciocinio y énfasis; puede

2 SALVANESCHI (1972).
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hablasse de estilo didactico. En tal sentido hay otros elementos. La frase nominal, que
es bastante frecuente en Pr, es tipica del estilo gnémico: sustrae la afirmacién a la
contingencia del ttempo y le confiere valor de verdad general. Como la frase nominal,
también la técnica de yuxtaposiciéon hipotictica mediante el relativo es tipica de
contextos descriptivo-didascilicos. Las temporales con mpiv dv subrayan, mis alld del |
puro nexo temporal, la relacion logica, y pueden ser valoradas en sentido preceptivo.
El Gnico otro pasaje esquileo (fr. 327 Radt) en el cual este constructo es usado supone |
un contexto didascilico. Desde el punto de vista de la formacién nominal, se han
seflalado varios ejemplos de formacién tardia. Pero otros aspectos remiten a la
vpn'mera mitad del siglo V, al periodo presofistico; es el caso de la relacién entre los
sustantivos en -jua y en -ois: los primeros son numerosos, y con notables Aapax;, los
segundos son escasos y conformes a la técnica de composicién mis arcaica’” En
cuanto a la eleccion del léxico, la amalgama tipica del lenguaje esquileo, que une
vocablos de ascendencia épico-liica con terminos de lengua llana (prosaismos,
términos técnicos y “plebeyos”) a elementos de SewdTng, se reencuentra en Pr, donde |
se usan términos raros frente a la tradicién y al testimonio de las otras tragedias, a lo
~ que se suma €l uso del léxico médico, sea en acepcidon propia, sea con valor traslaticio.
Este elemento “lirico” (st asi, prescindiendo del metro, se pueden definir
estilisticamente la rareza y las pregnancias lexicales) se precisa en la eleccidon
sinonimica, en la que se elige el término seminticamente mas marcado, mas concreto
objetiva y fisicamente. La relacion de oposicion entre los dos componentes
fundamentales del discurso —mortificacién sintactica, léxico no habitual- es gravido de
consecuencias en el plano expresivo. También la metafora, en los limites entre la
realizacién sintictica y lexical, aparece determinada por su relacion: con respecto al ¢4
se hace, en Pr, mis simple, plenamente expresa, como obvia; a veces pasa casl

mnadvertida; pero no pierde su valor cognoscitivo de sintesis de la realidad. Se integra

™ Sobre el arcaismo de los sustantivos esquileos en -0ts cf. A.A.Long, Language and Thought in
Sophoces, London, The Athlone Press, 1968, p. 33 y n. 23; de los ej. esquileos de formacién mas
reciente alli citados (§# 1009;_4g 702 = Cho 435; E« 588) ninguno pertenece a Pr.
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al lenguaje técnico, trayendo resonancias polisémicas®™. El elemento expresivo
definido en el binomio racionalismo y de énfasis penetra el tejido lingiiistico. La
habitual peyalompémeia expresiva de Esquilo aparece en Pr potenciéda a nivel de
8vopa, y no, como en el ¢4, también a nivel de otifeats. Hay que ver la causa de esta
disoctaci6n exprestva. Esquilo da al problema de caracterizacién de lo prmordial una
solucién “progrésista”: para expresar las vicisitudes del dios ¢ptAdvBpwos en el origen
de la humanidad, se vale en patte de las articulaciones forrﬁales que le vienen de la
“mteligentzia” contemporanea: facilidad expresiva e impronta retdrica. Al igual que en
Pe, en que se obvia la actualidad del argumento con la lejania espacial, en Pr se da al
estadio presocial, a la cualidad primitiva, la expresién de una realidad con un proceso
de mortificacion sintactica. Hay una matriz popular, un coloquilismo en relacion de
concordia discors con el proceso que la intelectualiza. El factor didasclico es tipico de Pr
no sélo en el plano lingiiistico y como enunciaciéon conceptual, sino también a nivel
ético-figurativo. SALVANESCHI concluye*”que la férmula expresiva de Pr esquileo es
individualizable en un nexo de cwncordia discors: a nivel Hngiiistiéo: desnudez y énfasis
racional por un lado, vigorosa “intemperancia” por el otro; a nivel figurativo,
acercamiento de los términos visibles contrastantes. El nicleo dinamico que actda en
los diferentes nivels es el elemento didascalico, que recibe enunciacién tedrica y
concrecion visible y determina la funciéon de Prometeo respectro de los otros
petsonajes. SALVANESCHI cree que tantas discﬁsiones sobre la autenticidad estarian
muertas antes de nacer o serian debidamente redimensionadas st las singularidades de
Pr, que existen y no deben ser negadas, fuesen integradas en el concepto de
estructura. | |

SAID* 65-73 dice que aun si se aceptan las cifras dadas por SCHMID, parece
imposible apoyarse en la proporcion de Ejgenwirter en Prpara rechazar la paternidad
esquilea, dado que hay desproporciones semejantes, por ej., entre Ay y‘ Eu. Més

dudas suscita el hecho de los cdlculos tan disimiles de SCHMID (631), NIEDZBALLA

* En el Prologo, el encadenamiento de Prometeo es descripto con los términos especificos del
unicmiento del caballo; en el delitio de fo, la doble metafora del carrua]e y de la nave utiliza
términos que reencontramos en Hipdcrates.

> SALVANESCHI (1972: 243-240).
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(649), PERETTI (471) y GRIFFITH (690), dado que eligen criterios diferentes para
determinar el copus (inclusion o no de ftagmentos. y variantes de lectura, de
' sustantivbs propios, el nimero de apariciones o el de palabras atestiguadas y la
definicién exacta de “palabra especifica”). Y se pregunta si es posible darle un
sentido a cifras que dependen del azar de la transmisién de los textos. La posesion
de las 63 tragedias que nos faltan modificaria sustancialmente el némero de
Eigenwirter en cada una de ellas, lo que impide extraer la menor conclusiéon de las
cifras actualmente obtenidas. El vocabulario de una obra depende estrechamente
de su tema: la aparici6n frecuente de una palabra como ¢dpayé (4 €j.) y de una serie
de términos que expresan el vagabundeo, como m\dvn, mavde, etc. (11 e}.) no son
sorprendentes en una tragedia que se desarrolla en un paisaje t0coso y que pone en
escena una heroina condenada a errar sin tregua. La presencia de palabras no
ligadas al tema de la obra no prueba nada. yeywvelv tiene 8 ej. en Pr, pero es
igualmente inexplicable el empleo de dvodiis en Or (6 €j.). St las cifra no prueban
nada, ;qué pensar de la coloracién épica de la lengua de esta tragedia? NIEDZBALLA
y SCHMID encuentran una proporcién excepcional de términos épico o de
yA@TTar tomados de Homero o Hesiodo, mientras que PERETTI, STANFORD, EARP

7 ubican esta tragedia en segundo, tercero o aun cuarto lugar por el

© y SIDERAS
niimero de homerismos. Los argumentos que se basan en el CARACTER MODERNO
del vocabulario adolecen de los mismos defectos metodolbgicos. SAID proporciona
explicaciones y contraejemplos de cada uno de los ej. de los partidarios de la
atétesis, y concluye que sus estudios sobre el vocabulatio del ¢4 y Pr son muy
cuestionables: Prno presenta los rasgos notables que habian creido encontrar. En
cuanto a la sintaxis, los trabajos mas recientes han hecho desaparecer muchas de las
singularidades sefialadas por KUSSMAHLY, WACKERNAGEL, NIEDZBALLA Y
ScHMID. En lo que toca a los futuros pasivos en -Brioopar, los perfectos resultativos,

estos aspectos invitan a ubicar Pr en una fecha tardia, proxima a Or. Pero ademis,

2 SATD (1985: 65-73).
7 NIEDZBALLA (1913: 36-37); SCHMID (1 929: 46-50); PERETTI (1927: 170-180); STANFORD
(1942: 17-21); EARP (1948: 39-53); SIDERAS (1971: 275).
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S AID248

desconfia esencialmente de este tipo de argumentos y se propone mostrar la
fragilidad de los postulados que los sustentan. Afirmar a partir de un examen de la
lengua de Pr que esta obra no pudo haber sido escrita en la primera mitad del siglo V
es atribuirse sobre el estado de la lengua en esta época conocimientos que estamos
lejos de tener. Dada la rareza de los documentos de que disponemos sobre el dialecto
atico de ese periodo, nada nos prueba que los términos que son atestiguados por
~ ptimera vez en los autores posteﬁores a Hsquilo no existieran con anterioridad.
Después de todo, el caricter “reciente” de una palabra o de un sentido tient quiza
“Gnicamente alas lagunas de nuestra documentacion.

PATTONI*® se propone estudiar el vocabulario de Pr con los mismos métodos
que GRIFFITH, con el fin de probar su ineficacia. Con respecto a las “individual
wortds” (términos atestiguados en Pr pero no en el ¢4 o en medida sensiblemente
inferior, y ademas presentes con frecuencia vatiable en los otros dos tragicos, elegidos
con el fin de subrayar las afinidades lingiiisticas entre Pry la produccién sofoclea y

euripidea), sefiala que ya PERETTI

habia marcado los problemas de esta categoria
con argumentos validos en respuesta a las posiciones de NIEDZBALLA. Dichos
problemas son muy semejantes a los de GRIFFITH. Son indicativos sobre todo los
ejenplos registrados por PERETTI en relacién con el ¢4 (sobre todo O»), con el fin de
evidenciar la significativa concentracién, aun en esta ltima, de vocablos qué para el
resto de la produccion esquilea no son atestiguados en absoluto o lo son muy
raramente. La confrontacién entre ejemplos relativos a 4g y aquellos que GRIFFITH
cita como los mis significativos para ilustrar la no autenticidad de Pr pone en
evidencia la falta de solidez de sus conclusiones. PATTONI aplica entonces a .Ag las
estadisticas aplicadas a Pr. Su conclusion es que la predileccion manifiesta de Pr por
los vocablos presentes en los otros trigicos en mayor medida que en ¢4 no
constituyen nada excepcional: una buena cantidad de términos correspondientes es

atestiguada en el resto del ¢4, en particular en Ag. En cuanto a las palabras

significativas del wsus seribends, no hay en este punto nada excepcionalmente anémalo

8 SATD (1985: 63-65).
¥ PATTONI (1987: 221-251).
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acerca de la posicion de Pren el cA; las pruebas a favor de la atétesis son éscasas y
exageradas respecto de su importancia real. Es lo que sucede con Jos adjetivos
compuestés, los adverbios en -ws y en 8a, -8y, -Sov y los sustantivos en -pa) que
GRIFFITH considera los mis significativos para detectar las preferencias de Eéquilo en
el campo lexical. En realidad Pr se muestra en linea con los porcentajes del ¢4, en
contraste con los de Sofocles y Euripides, que presentan valores inferiores. Las otras
cetegorias examinadas por GRIFFITH son de difical valoracibn porque son
~ cuantitativamente exiguas, y a Pattont le parece que las cifras correspondientes a los
adjettvos en -pwx),, en pLos y en -téos, los verbos en <tw y los sustantivos en -olum
no presentan caracteristicas de excepcionalidad. Con respecto a los nomina agentis en -
™p ¥ -Twp, éstos Ultimos presentan un valor mas bajo que en el ¢4, pero no es de
entidad impresionante. De cualquier modo, tal diferencia debe relacionarse con el
escaso numero de partes liricas o corales en Pr. Este grupo nominal, como ha

subrayado la mayor parte de los estudiosos que lo han tratado™"

aparece sobre todo
en el dialecto dorco, y en medida sensiblemente inferor en el atico, en el que es
suplementado por la forma en -tns, por lo que en el atica del siglo V sélo aparecen |
algunos términos “especializados™ pertenecientes al vocablulario juridico o religioso
(mpdkTwp, pTwp, E0TLdTLP, etc). Por eso aparecen en las paites lirico-corales o en
contextos particulares de los trimetros yambicos, como plegarias o apelativos
'din'gidos a la divinidad, que presentan moédulos religiosos arcaicos, o en las rests de
mensajero, en cuyo caso actian por influjo homérico epicizante.

En cuanto a las Ez;genwbﬁer, PATTONI, al 1gual que SAID, critica los presupuestos
metodolégicos utilizados desde NIEDZBALLA hasta GRIFFITH para la seleccion de los
“vocablos particulares”. Segn PATTONI, todo puede aceptarse como vélido con la

condicidn de que tales criterios sean aplicados de modo sistematico y riguroso, cosa

que no siempre GRIFFITH hace. La autora retoca los elencos de GRIFFITH en base 2

20 PERETTI (1927: 200ss).

251 PATTONI cita a E FRAENKEL, Geschichte der griechischen Nomina agentis auf ~T1fp, -Twp, -TnS (-7-),
Strassburg, 1912, 11, 1-2; P. CHANTRAINE, La formation des noms en grec ancien, Paris, 1933, 321ss; A.
DEBRUNNER, Griechische Worthildungslehre, Heidelberg, 1917, 173ss; C.D. BUCK — W. PETERSEN, .4
reverse inex of greek nouns and adjectives, Chicago, 1945, 302 y CLAY, A formal analysis of the vocabularies
of Aeschylus, Sophocles and Euripides, 51ss ' '
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los criterios que él mismo ha anunciado y se ha basado en una sola edicion
(WILAMOWITZ), cosa que GRIFFITH no hace, ya que cede a la facil tentacion de elegir,
entre varias lecciones, aquella que favorece sus conclusiones. De este modo, los
porcentajes se acerca entre Pry el e4. Pr aparece como la tragedia, si no con el‘
namero mayor absoluto de Ejgenwirter, como sostiene GRIFFITH, ciertamente con el
mas alto porcentaje en base al nimero de versos®™. El caricter excepcmnal de Pr
resulta notablemente redimensionado si se lo compara en particular con Ag La
distancia es menor con respecto a la que existe entre el mismo 4g y los otros dos
dramas de Or. 5i se hubieran perdido Cho y Ex, y Ag fuera la Unica tragedia de la
trilogia (como Pres de la Prometia), el porcentaje de Ag se acercaria al de Pr. Esto es
natural: la conexion de temas y situaciones dramiticas entre tragedias de la misma
trdog comporta la utihzaciéon de términos anélbgos. Este hecho es ulteriormente
. confirmado por la comparacion entre los pocos versos llegados a nosotros de PrL
con Pr; los hapax esquileos en comtn entre las dos tragedias seran 4. Igualmente,
PATTONI rechaza los siguientes criterios de GRIFFITH, demasiado sofisticados para
parecer plenamente atendibles. En efecto, elimina: 1) términos repetidos en anaforas,
estribillos, rituales; 2) términos repetidos exclusivamente dentro de 100 versos; 3)
términos cuya recurrencia se debe a su significado “especializado” y al particular
contexto tematico. El pamer crterio disminuye de manera relevante el ntiimero de
Eigenworter de Pe, drama rico en elementos magicos y rituales, a diferencia de Pr que
no contlene situaciones dramaticas similares. El segundo criterio puede comportar
consecuencias discutibles, como la de eliminar en Pe el termino kuwkupa, repetido a 95
versos de distancia (332 y 427) o éxoglopar a 91 versos (360 y 451), pero por el
contrario conservar en Se el vocablo mpoopnxavdopat, repetido a los 102 versos (541 y
643) o dvkTnpivs en Pra 116 (833 y 949). Entre todos, no obstante, el criterio mas

arbitrario, por el hecho de dejar excesivo margen a la intervencién personal, es el

72 Un procedimiento més correcto setia establecer los porcentajes sobre la base del nimero de
palabras en cada tragedia. Es una hipétesis a verificar si 100 trimetros consecutivos al interior de
una resis narrativa (en la cual, como es sabido, Pr es particularmente rico) no ofrecen una mayor
probabilidad de contener términos nuevos respecto a una sucesién de 100 versos liricos como,
por ejemplo, el final de Pe, donde cada verso particular estd constituido por pocas silabas, por lo
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tercero. Dos estudiosos que trabajaran independientemente sobre el mismo problema
10 arribarfan nunca a compilar una lista igual. En GRIFFITH las eliminaciones debidas
a este principio involucran de manera relevante a Se, dado el argumento “bélico” y la
consecuente individualizacion de términos extraidos del lenguaje' técnico-militar. El
resultado es el de una acentuada reduccion de Ejgenwirter. Para la autora es
centificamente mas fundado abstenerse de selecciones que terminan por desconocer
las elecciones draméticas (v de alli lingiiisticas) por parte del tragedidgrafo. En
definitiva, st GRIFFITH llega a la conclusion de que Pr, con 80 Ezgenwirter repetidas es
supérior a Pe, Se, Su, Cho y Eu con 31, 34, 18, 15, y 17 unidades respectivamente, es
dificil sustraerse a la sospecha de que éste es simplemente el resultado que el

estudioso se proponia alcanzar.
4.1.3 Problemas estilisticos

4.1.3.1 Los argumentos en contra de la autenticidad

El estilo de la pieza ha sido sometido a una critica minuciosa, que pone en
evidencia un cierto nimero de discordancias entre Pry el 4. En la mayoria de los
casos se trata de detalles, pero en general la critica subraya la simplicidad y la claridad

del estilo®?. Scamip®*

habla de “razonamiento transparente, no imaginativo y sin

embargo estudiado”. Los principales puntos en contra de la autoria esquilea son los

siguientes: v

a) Eleccidn de las férmulas de interpelacion. Gran frecuencia de casos en que en Pr
se usa Unicamente el nombre propio para dirigirse a un personaje (18 contra 7 en

A, WENDEL postula por ello la revision de un autor posterior a Esquilo. Este

rasgo, dice WEST? también aparece en PrL.

demis exclamativas y donde (dado el contexto de lamentacién fanebre) y donde las locuciones se
repiten casi literalmente.

3 WEBSTER (1941).

- P ScHMID (1929: 3). -

255 SCHMID (1929: 73-74); COMAN (1943: 105); HERINGTON (1970: 56-59); GRIFFITH (1977: 119-
122) ; WENDEL (1929: 5-6, 64 y 138).

= WEST (1979).-
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b) Ausencia de férmulas enigmaticas. Son las que le han reputado a Esquilo su fama

de oscuridad, en una obra en Ia que el héroe afirma su voluntad de hablar sin

enigmas (610, 833, 949). Hay gran tentacién en oponer la claridad (cadriveia) de Pr,

- enelque oacbﬁg aparece muchas veces (227, 387, 504, 621, 641, 664, 781, 817, 840,

d)

914, 967), a la solemnidad (cepvéms) o al énfasis (ueyarompémeia) que caracterizan

el estilo de Esquilo segin Anstofanes

258

Imagenes mas raras, metaforas mas pobres ¥ adadag . HILTBRUNNER™ opone la

organizacion compleja de imagenes y temas del ¢4 a una obra en la que ningin
motivo es retomado ni desarrollado de manera sistematica.

Empleo de particulas. Es mas flexible y variado en Pry también mas frecuente que
en el ¢4, salvo A7°. DENNISTON hace un tratamiento breve pero con gran
maestria. MUSURILLO proporciona listas de particulas cuyo uso o frecuencia
muestran la particulandad de Pr en esta area. Aun en el caso de particulas que
aparecen esporadicamente en otras obras de Esquilo, debe notatse especialmente
la alta frecuencia en Pr. La frecuencia de 7 prjv y o0 8fTa, junto con la muy repetida
pdtmy (también frecuente en 4g) presta a Pr un estilo extrafiamente aseverativo
que parece unico entre las obras conservadas de Esquilo. Por otro lado deberia
notarse que expresiones favoritas de Esquilo, como ye pév 81 y Tou en los coros,

son extrafiamente ausentes de P7. Segtin GRIFFITH"

, un mamero de particulas son
atestiguadas con mas frecuencia que en todo el ¢4. Ademas, si se dejan de lado las
particulas mas neutras como &, kai y Te, la desproporcién es mas chocante. Segin
HERINGTON*?, muchas particulas o combinacién de particulas no se encuentran

mas que en Pr.

%7 En Ranas se refiere a él con los términos dmoocepvuveltar (833) y pijpaTta oepvd (1003). En
837 Euripides Insulta a Esquilo y lo trata de av0ddns. Segin Aris. Rezh 1.9.1367 37-38 la

atbadns encarna prec:samente el vicio mis proximo a la cualidad representada por el

HEYONOTIPETT)S KAl OERVOS.

% SCHMID (1929: 58-62). -

? HILTBRUNNER (1946: 75-77).

|20 KUSSMAHLY (1888: 13); SCHMID (1929: 74); DENNISTON (1959: LXVIL-LXIX y LXXIX)
HERINGTON (1970: 63-73); MUSURILLO (1970: 175-177) y GRIFFITH (1977:175-181).

! GRIFFITH (1977: 179).

%2 HERINGTON (1970: 69-70).
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- de expresiones sentenciosas. Segin GRIFFITH

74

Estructura de la oracion. En Pr es mas compleja. La subordinacién es mis

frecuente y el asindeton mids raro®”. Seglin SALVANESCHI®*

hay en Pr una
voluntad de nigor sintactico y de 'articullaci(')n analitica que sorprende en Esquilo,
como se ve en la frecuencia de subordinacion relativa/ mterrogativa, la
multiplicacién de casos de atraccion de relativo™ |

Imperativos con_asindeton. Aparecen en Pr, pero no los que si aparecen en

Esquilo, como el asindeton entre adjetivos, sustantivos o verbos en indicativo®®

Sentencias y giros dialécticos. Segin SCHMID“67 hay en Prabundancia de yvopat y

268, estas sentencias tienen £asgos

- particulares. En Pr frecuentemente son introducidas de manera artificial por

verbos como yiyvdokw, o por conjunciones como émel, s, etc. y formuladas
directamente con adjetivos que explicitan la leccién a extraer. Aparecen también

giros dialécticos como 8uclv 8dTepov (778, 867), procedimientos retdricos como

las preguntas retOricas con respuestas, los paréntests reflexivos o las correcciones

en forma de preguntas. SCHMID®® sefiala casos que no tiene paralelo en el ¢4

" Todo esto contribuye a aislar Pr y relacionarlo con obras mas tardias desde el

h)

- punto de vista estilistico.

Importancia_excepcional de las repeticiones. Es un rasgo sefialado por muchos

estudiosos”’’

¢ A nivel de vlas' palabras. Hay “palabraé favoritas” (Lieblngswirtery’™ que se
repiten ﬁluchas veces en la tragedia, como wévos, pavfdvw, eloopdw,
poxoos, whpa y wdoxw, mmpovy, yeywvéw, Xpnlw y Téxvn. El fenémeno es mis

neto aun cuando se toma en cuenta las familias de palabras, como las de mijpa,

% WEBSTER (1941: 388-402).

%4 SALVANESCHI (1972: 217-223). |
25 FORSTER (1866: 44) sefiala este rasgo (el ntimero de relativas explicativas o coordmadas con
uno o mas epitetos) en 446, 963 y 984 como prueba de una datacién tardia. WECKLEIN (1893:
26), sin embargo, sefiala el mismo rasgo en Pe 342.

26 SCHMID (1929: 53); GRIFFITH (1977: 194).

%7 SCHMID (1929: 63). cuenta 21 en Pr. En las obras de largo compafable 16 en Su‘ 4 en Pe.

. *® GRIFFITH (1977: 202-203). ,

¥ ScHMID (1929: 57, 72-73). Cf. EARP (1948: 87).

70 SCHMID (1929: 9-12, 43-46, 53-56, 68-70; HILTBRUNNER (1946: 75-77; ZAWADZKA (1974

' [1966]: 344); GARVIE (1969: 73-76; HERINGTON (1970: 33-35; GRIFFITH (1977; 202-203).
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opde, Topavvos, aikla o otévew. Pero las mas remarcables son las Eigenworter,
palabras que no estin atestiguadas en otra parte”. SCHMID y. GRIFFITH
definen de manera diferente las repeticiones significativas. Para SCHMID, las
palabras significativas son las que han sido elegidas con una intencién artistica
y no las que han sido impuestas al autor por el tema mismo de la obra.
- GRIFFITH dice que son las que aparecen dos veces al menos en pasajes bien
separados en una obra, pero en ninguna de las otras; las que no tienen un
sentido muy estrecho o especializado y las que puede pensarse que reflejan una
preferencia personal del autor. Pr cuenta 67, Pe 20 y Se 14. Estas palabras
reflejarian las preferencias personales del autor y sus. tics estilisiticos y

permitirian oponer el ¢4 a Pr.

¢ EPANADIPLOSIS o redoblamiento de una misma palabra no sélo en las

partes liricas como en el ¢4 sino también en las partes no liricas*”

. Aparece
cuatro veces en las partes liricas y 4 en las dialogadas. Hay sélo 7 ejemplos en
Or, que son muy convencionales, y de los 4 ejemplos de Pr hay 3 en los que
una palabra se intercala entre las 2 repetidas, lo que sucede una sola vez en Ag.
No es raro que una misma palabra o dos palabras de la familia se repitan con
algunos versos de intervalo (18 ejemplos en total). Esto ocurre en partic. en las
esticomitias, y también en el interior de un mismo verso. Puede repetirse
incluso una serie de palabras (8 ¢j.) o un verso entero (3 €] )274

Hay ademis en Pr ¢j. de todas las figuras retoricas que juegan con la repeticion:

R4 ANAFORAS en -]in'cé y didlogo (7 ejemplos)®™; ,

¢ POLIPTOTOS?®. GRIFFITH cuenta 39 ej. de “verdaderos poliptota”, y dice

que esto es muy superior a las otras tragedias de largo comparable. Pone Se (31

€j.) aparte, porque dice que aqui los poliptota tienen un valor miégico y

¥ SCHMID (1929: 74-76); SCHINKEL (1973: 133-135).

2 SCHMID (1 929: 43-46); GRIFFITH (1977: 158-166) afitma que hay 96 contra 60 en Pe 6 52 en
Se.

" SCHMID (1929: 53-55); SCHINKEL (1973: 44-47); GRIFFITH (1977: 194-195).

" SCHINKEL (1973: 124).

?’% SCHINKEL (1973: 49-50).

%% SCHINKEL (1973: 50-53); GRIFFITH (1977: 203-207).
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religioso, y en Prhay una autoconsciencia en el uso de la asonancia y la antitesis

verbal que podemos llamar retérica.
¢ OXIMOROS?’: 6 ¢;.
¢ PARONOMASIAS™: 3 ¢j.
¢ FIGURAS ETIMOLOGICAS?: 10 ¢j. sobre sustantivos comunes, 3 sobre

nombres propios.

* A nivel de ideas o temas. Pueden darse dentro de la tragedia en su conjunto o

280

dentro de una misma escena™ . Este juego de ecos no sdlo pone en evidencia un

cierto nimero de temas dominantes: también marca la unidad de una tirada por

un efecto de composicién circular®. Segin GARVIE, la ring-composition es

283

pobre en P#*. Pero GRIFFITH® opone esta técnica de composicién circular,

que seria relativamente poco empleada, al uso abundante en el c4. También

284 T.a frecuencia de alianzas de

pueden estructurar el conjunto de un desarrollo
sinonimos puede explicarse por ese mismo gusto por la repeticion™ como asi
también la multiplicacién de expresiones polares, en la que la misma idea es
expresada sucesivamente dos veces, de manera positiva primero y negativa

‘después™ Algunos, finalmente, ven en el formalismo meticuloso que caracteriza

277 SCHINKEL (1973: 56-58).
278 SCHINKEL (1973: 59-61).
79 SCHINKEL (1973: 54-56, 61-63).
260 SCHMID (1929: 9-11, 68-70).
?! Por ejemplo, 477 y 506; 645 y 657; 870 y 875. Sobre la composicién circular y su importancia en
Esquilo, cf. GARVIE (1977: 74-78) y SCHINKEL (1973: 90-102).
%2 Sélo le es débilmente reconocible en 204ss/214s, 226s/237, 298s/ 302s, 309s/315s, 6453/ 655s,
663/669, 824-26/842ss, 870/875 (con paralelismo verbal) y 1014/1030.
2 GRIFFITH (1977: 207-209).
2 SCHINKEL (1973: 84) sefiala que el Parodos esta construido por las repeticiones de una palabra
o de palabras de la misma familia que unen los anapestos de Prometeo con las estrofas cantadas
por el Coro en 127/128, 141/146, 159/160, 176/179. Igualmente, segiin THOMSON (1979 [1932]
ad 413); MBAUTIS (1960: 28) y SCHINKEL (1973: 89-90), el Estisimo 1 (397, 407, 409, 413, 430,
432, 435). Por ultimo, SCHINKEL (1973: 89) alude a la misma técnica en el EplSOdiO III (713, 731,
- 718,717, 724, 730, 735).
2% SCHMID (1929: 55) lo Uama “tautologische Wiederholungen™, y cita Pr141, 608, 637, 662, 664, 670, 698,
819, 849, 1008.
2% ScHMID (1929: 55) cita Pr57, 610, 833, 1030-1031, 1080.
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clertos pasajes desde el punto de vista métrico otra manifestacion de esta

tendencia a la repetici(')n287.

288

En lo que toca al estilo, MARZULLO™ dice -en su particular estilo- que, en Pr, a
la consistencia de la “palabra” se anteponen declarados énfasis musicales y
performativos. Las agudas formas esquileas, las elegantes estructuras de Séfocles, la
irénica limpidez de Euripides, son sustituidas por un estilo complaciente y sofistico,
por batroquismos de inspiracién ditirimbica, por el gusto por lo patético, por
titilaciones proletarias (sic), que resultan protocolares de una nueva “forma” de

especticulo, semejante al moderno “melodrama”, que da vigoroso cuerpo 2 los

impulsos sentimentales, programaticamente excesivos.

4.1.3.2 Los argumentos a favor de la autenticidad

Dice EARP® que no hay epitetos ornamentales en Pr eso sefiala la autoria
esquilea y la fecha tardia. En cuanto a la cadrvera, FITTON—BROWI_\I”O afirma que el fr
132c Radt de Mirmidones tiene una llaneza e introspeccién que no es disimil de Pr.

1 sefiala la repeticion del sintagma dwaayh wévwyv con ligeras

HERINGTON
variantes 4 veces en Or y 5 en Pr. Son los dUnicos ejemplos de
dmaldoow - dna)\Xayr’] con un genitivo separativo en el sentido de “liberar de”. Esta
notable fraseologia aparece en Ory Prrepetidamente y con gran énfasis, pero no en el
resto del c4. Tal insistencia en “liberar del dolor” va mas alld del mero detalle verbal y
apunta a las tramas enteras de las dos trlogias, y una expicaciéon razonable es que
Esquilo estaba comprometido en la composicién de Prometia y Or simultaneamente o
mas probablemente en estrecha sucesion.

Para FITTON-BROWN®?

el virtual confinamiento de la imagineria tomada de la
naciente ciencia de la medicina a Ory Prometid™ es muy significativo y parece indicar

una fecha tardia. Dice que tal vez en Sicilia y al final de su vida, tal vez ya enfermo,

27 HERINGTON (1970: 32-33).

?*® MARZULLO (1993: 632). Sin comentarios.
. " BARP (1948: 16-17).

0 FITTON-BROWN (1959: 59).

®! HERINGTON (1964: 240).

2 FITTON-BROWN (1959: 60).
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Esquilo luchaba para dar expresion dramitica a las ideas que ya hacia tiempo se
habian ido formando en su mente. Esto explicaria la anomalia de, por un lado, la
concepcién grandiosa, la estructura bien articulada y algunos bellos pasajes y, por
otro, alguna escritura un poco magra, particularmente en las odas corales. Por ello,

siguiendo 2 ROBERTSON?

, acepta que la obra haya sido completada por Euforién. -
Al tratar el tema, CONACHER™ critica el hecho de que GRIFFITH®® considere

ciertos rasgos de la técnica retorica de la pieza (patrones de repeticion v 7ing-

composition) mas artificiales que en otras piezas de Esquilo, y que dude entre llamar a -

1 <c

“este antoconsciente deseo de orden y simetria” “arcaico” o “‘sofistico” y remarca que en el ¢4
no se despliega tal interés por estas divisiones artificiales de los discursos. GRIFFITH
no toma en cuenta las circunstancias dramaticas de' Pr, que requieren una cantidad
inusualmente amplia de discursos expositivos, proféticos y didicticos por parte de su
figura central. No es sorprendente, entonces, que pudieran aparecer dispositivos
estilisticos formales para sepaiaf esas exposiciones (en las que ya hemos admitido que

hay diertos tonos sofisticos). En cuanto a la afirmacién de STINTON®’

de que la
discusion estilistica de Pr se ha interesado demasiado en “detalles contables” mientras
son los aspectos mas generales del estilo de la obra (por ejemplo la cadiveia y la
imaginéria) los que hacen surgir mas dudas en cuanto a la autenticidad, aduce que es
posible explicar esas diferencias en términos de tematica y estructura dramitica. Si por
ejemplo el poeta de Pr no hubiera, por razones dramiticas de peso, dado el
“tratamiento del pasado” a Prometeo sino al Coro (como en .Ag), entonces la
imagineria de grandes secciones de la obra podrian haber sido mucho miés rca y mas
“esquilea”.
+208

SAID™® afirma que los trabajos mds recientes tienden a minimizar las

particularidades y a explicar las que no se pueden negar, sin poner en cuestion la

®3 Cf. STANFORD (1942: 54ss).
¢ ROBERTSON (1938: 9).

" CONACHER (1980: 161-162).
S GRIFFITH (1977: 207-214).
®7 STINTON (1974: 259).

8 SATD (1985: 73-77).
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300

autenticidad de la pieza. Se puede reconocer con Focke®® y HERINGTON"™ que el

numero de casos en los que se interpela a un personaje por su nombre es

particularmente elevado en Pr. Pero el propio HERINGTON"!

sefiala que en S el coro.
se dirige 6 veces 2 Danao llamandolo mdrep y este mismo vocativo reaparece 12 veces
en Cho, y se puede admitir con él que “Yas diferencias entre el uso artistico de este sustantivo
comdin en Su_y Cho y del nombre propio en Pr no parece ser grande”. En cuanto al uso de las
particulas, no se puede negar un recurso mais frecuente a la subordinacién y un
empleo mis vatiado en Pr. Los resultados de los trabajos de HERINGTON y
MUSURILLO difieren de los de GRIFFITH en parte porque no incluyen los mismos
elementos en la categoria de particulas y en parte a problemas de texto (como incluir
estadisticas sobre el empleo de ye en Esquilo, cuando la mitad de las atestaciones de
ITALIE son dudosas). Se necesita una presunciéon muy grande para poder afirmar, a
partir de cifras obtenidas en estas condiciones, que el alejamiento entre el uso de Pry
la norma esquilea es tal que se debe atribuir esta tragedia a un autor diferente. Parece

mis sabio apoyarse sobre los trabajos de EARP*®

y. HERINGTON® .para mostrar en Pr
- el cumplimiento de tendencias ya manifiestas en Oy, donde se releva también una
multiplicacién de frases de estructura peﬁédica, un acrecentamiento del ndmero de
particulas y una diversificacién de sus empleos. La frecuencia excepcional de

repeticiones, que es reconocida incluso por HERINGTON*

, se puede justificar por lo
que constituiria “un artificio estilistico voluntario y adaptado al temé de Pr (zel dolor y el tiempo
no son, por st mismos, repetitivos?)”, dado que los fragmentos conservados de PrL, de los
qﬁe nadie ha puesto en duda la autenticidad, presentan, ellos también, un gran

%, verificando los relevamientos

nimero de repeticiones. Pero ademas HERINGTON
de SCHMID con la ayuda de ITALIE, sefiald que un clerto niimero de repeticiones que
SCHMID encontraba excepcionales se reencuentran en otras partes, y que en particular

una gran proporcion de palabras, las mas frecuentemente repetidas en Pr (lo que

» FOCKE (1930: 300-302).

* HERINGTON (1970: 66-69).

- ® HERINGTON (1970: 58). Ver sin embargo las objeciones de GRIFFITH (1977: 121-122).
2 EARP (1948: 84-92).

% HERINGTON (1970: 63-73).

** HERINGTON (1970: 33-35).
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SCHMID llama “Lieblingswirtes”) estin también atestiguadas en Or en varias ocasiones.
Por otra parte, a partir de dos tesis alemanas consagradas al estudio de la repeticién en
Esquilo, se puede demostrar que la importancia de este fendmeno en Prno tiene nada

de excepcional. FREYMUTH>®

, saca a la luz el caracter generalmente redundante del
estilo de Esquilo y no releva ninguna diferencia significativa entre Pry el ¢4 en lo que
concierne a la acumulaciébn de sinémimos y los redoblamientos de expresiones.
SCHINKEL™” subraya también la importancia de ‘U repeticion verbal en Esquilo”, y aporta
toda una serie de paralelos de las pretendidas “singularidades” de Pry afirma, en

conclusion, que la comparacién de las repeticiones en Pry en el e4 revela en conjunto

mas semejanzas que diferencias.

- 4.1.4 Problemas de estructura y técnica dramdtica

4.1.4.1 Los argumentos en contra de la autenticidad
En este punto se han revelado un nimero de hechos que se al'ejan del uso de
Esquilo y se acercan al de Soéfocles o Euripides. Se ha dicho que el prélogo

enteramente dialogado no tiene precedentes en Esquilo, pero aparece en cinco de

308

las siete piezas conservadas de Séfocles™. También las monodias, como las de

Prometeo (114-119) e fo (566-608), tnicas en Esquilo, aparecen con frecuencia en

Séfocles y mas aun en Euripides®. Si se le cree a JENS'?, las esticomitias de Pr, por

su contenido y por su funcién, serfan distintas de las del resto del c4. TAPLINY

dice que las esticomitias entre actores son la regla en Pr (como en Séfocles y

312

Euripides) y la excepcion en el resto del oA HERINGTON"™ remarca que la

composicion de la esticomitia de 2 versos de Cratos contra 1 verso de Hefesto (39-

% HERINGTON (1970: 52-53).

% FREYMUTH (1939).

7 SCHINKEL (1973). _

** SCHMID (1929: 31-33); HERINGTON (1970: 90-91); GRIFFITH (1977: 103-108); TAPLIN (1977:
242). o

% SCHMID (1929: 68); HERINGTON (1970: 92); GRIFFITH (1977: 108-110 y 119-120); TAPLIN (1977:
| 246-247).

%1 JENS (1955: 29-33).

U TAPLIN (1977: 462-463).
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81) no tiene paralelo mas que en Ayax 791-802. GRIFFITH"

opone 2 la rigidez y al
formalismo que caracteriza comiinmente a las esticomitias de Esquilo la libertad y
la agilidad de las de P7, donde ée pasa sin transicion de una esticomitia 2/2 a una
esticomitia 1/1, a dos repeticiones (377-392 y 964-986) en las que se interrumpe
una vez una esticomitia 1/1 por una réplica de 2versos (622-623), donde se
encuentra un éjemplo de dvTidaf1 en 980, lo que no tiene equivalente en el ¢A4. Si se
suman estas particularidades a las anteriores, se llega a un total irhpresionante (sic),,

a los que se deben afiadir los problemas de puesta en escena.

Segn TAPLIN®', la entrada de 4 personajes juntos en el Prélogo_parece ser

Unica en la tragedia. Bia permanece silencioso por la limitacion de los tres actores,

M5 Aun en

pero incluso es raro para Esquilo que entren simultineamente dos actores
Séfocles y Euripides, con el tercer actor firmemente establecido, es raro que entren
los tres juntos, ademés de que en cada caso hay algin factor especial que lo frxatizaalﬁ.
La técnica es inusual, pero explicable, st Ia decision del dramaturgo es comenzar la
pieza con el encadenamiento. La inclusién de Hefesto se entiende no tanto por ser el
~ herrero divino cuanto por su renuencia a realizar su tarea y su lastima por Prometeo,
que acentua la brutalidad de Cratos y Bia. A través de ellos el piblico odia a Zeus, que
es, por su parte, duro y tirAnico. El didlogo entre ambos posibilita el silencio de
Prometeo, lo que acentda su desafio y hace su estallido mis efectivo. Por lo tanto, no
puede usarse esto contra la autenticidad, aunque si sefiala una fecha tardia. Otro £asgo
técnico sin parangdn en el ¢4 es el prélogo dialogado, tipico de Séfocles, quien lo usa
con variantes en todas sus tragedias. Lo mas cercano en Esquilo parece ser en Phryges,

que de acuerdo con la 177z comenzaba con 6AMya dpoipaia entre Hermes y Aquiles.

Hay dilogo en las escenas de apertura de Sey Ex, pero ninguna con esticomitia. Este

312 HERINGTON (1970: 49-50).

*® GRIFFITH (1977: 136-142).

¥ TAPLIN (1977: 240-250).

* En nota el estudioso apunta las excepciones que, casualmente, son muchas: 2 actoses en Se 374;
la probablemente mterpolada de 871 de las 2 hermanas; Agamendn y Casandra en A4g 783 y las 3

~ entradas de Orestes y Pilades en Cho 653 y 892 y Apolo y Orestes en Ex 64).

%6 Por ejemplo: uno es un nifio, una persona muda, o entra de una direccidn distinta (Trach 981, Ant

384, OC 1099, ALk 244, Tro 1, Cyel 503). Sélo encuentra un caso inequivoco de triple entrada: Fur

Phaeton: Mérope, Faetdn y un heraldo entran juntos.
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prologo da la impresion de ser el mas moderno,sobre todo por su larga esticomitia®’.

La no coincidencia de estructura y accion. TAPLIN afirma que las técnicas de

construccion de Pr son irregulares e idiosincraticas. Las caracteristicas del parodos
vpueden compararse con la tragedia tardia. Un analisis estructural tradicional serda: 1-
127 Prélogo; 128-192 Parodos; 193-396 Episodio 1. Pero en realidad toda esta seccién
~es mucho més compleja, y el andlisis hace aparecer otra estructura: el Prélogo -
propiamente dicho deberfa terminar en 87, con la salida de los hablantes. La escena
88-127 (el mondlogo de Prometeo) debe analizarse como escena separada, que
‘funciona como transicién entre Prélogo y Pérodos, aunque esta mas estrechamente
ligada al segundo. El Parodos tiene la estructura de un didlogo lirico en el que las
estrofa's del coro alternan con los anapestos de Prometeo. Si se considera la estructura
de la accion, el didlogo lirico es parte de una unidad mis amplia: 88-283. Las dos
estructuras principales, en lugar de coincidir, como es usual, estin sobreimpuestas una
sobre la otra. Esto da como resultado particularidades de construccién en
comparacion con las técnicas de Esquilo y de la tragedia tardia: 1) el monélogo entre
el prologo y el comienzo del parodos; 2) la falta de entrada antes del pérodos; 3) el
didlogo lirico y 4) la falta de entrada después del parodos. TAPLIN encuentra este tipo
de “estructuras anémalas” a lo largo de toda la pieza. |
WEST plantea la inautenticidad de la pieza basindose en que el Pr fracasa en
conformarse a la tipologia en cuanto a la estructua dramatica representada pot lo que
se conoce de la obra de Esquilo, tipologia que el autor establece previamente®™.
Afirma que mientras hay alguna variacién y desarrollo de obra a obra, todas ellas
pueden ser relacionadas con un patrén comin, que consiste en la division de cada
pieza en dos partes o fases que €l llama “carga y descarga”. Luego divide la fase de
car_ga en una fase de ansiedad y otra de clarificacion, y la fase de descarga en una fase
~de desenlace y una de ajuste. Esto se vuelca en una estructura dramitica en la que

luego de un Prologo (si lo hay) y el Parodos, el coro se involucra en un didlogo con el

~ 7 NESTLE (1930: 108-120) lo da por genuino; SCHMIDT (1930: 26ss) lo data después del 431;
'STOESSEL RE XXIII 2315s no cuestiona su autenticidad; JENS (1955: 29s) dice que no es esquilea
pero da pocos argamentos. Defendido por HERINGTON (1970: 49s). '

¥ WEST (1990: 51-72). Estructura en cap. 1, “The formal structure of Aeschylean Tragedy”.
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actor A, luego del cual viene un Estisimo. Llega inmediatamente el actor B y se
produce el didlogo de A y B, seguido por otro Estisimo. A es una persona de noble
condicion, a la que el coro le debe lealtad; B es una persona de noble o humilde

condicion, que amplia o altera el punto de vista de A (y del coro) sobre la situacion.
Luego se afirma que 4g trae tres veces esta estructura, y se intenta explicar el porqué
de los desajustes con respecto a este esquema, sobre todo en lo que el autor mismo
llama “fase de descarga”. La secuencia identificada consiste en la “revelaciin de la solucin
Jinal del asunto o conflicto, seguido de un estdsimo, y luggo una presentacion visual de la victima del
desastre (viva o muerta), y un canto amebeo extendido”. Este esquema es inaplicable a P,
dado que su perfil dindmico consiste en una tensa confrontacién y eventos drasticos
en las escenas de apertura y cietre, separadas por 850 versos en los que la situacién de
Prometeo permanence sin cambios y todo esti comparativamente relajado. Esta larga
parte central esta dividida en escenas, pero no hay progresion 1ogica de una 2 la
siguiente. Consiste en una conversacion extendida entre Prometeo y el Coro dos
veces interrumpida por incursiones de otros personajes, Océano e o, que son
mnorganicos a la estructura, y particularmente Océéno, cuya escena €s particnﬂarmeﬁte
intrusiva. Hsta estructura particular esta determinada por la peculiar naturaleza de Ia
historia, dado que fue libre eleccidén del autor tener a Prometeo encadenado desde el
comienzo de la obra. El Titan no es un personaje atipico en su relacién con el Coro
de Oceanides: ellas no le deben lealtad (auhque al final se la dan, por ninguna otra
razOn aparente que no sea la simpatia) y no son paite de su disputa con Zeus. El
personaje B que llega durante el Episodio I, Océano, no trae noticias, ni nspiracion ni
avance. En la segunda mitad de la pieza no hay nada de la tipica secuencia de climax
de Esquilo: anuncio — estisimo — exhibicién ~ canto amebeo; hay un climax pero es
mantenido hasta la Gltima escena y tratado de modo complefamente diferente. El
Gnico canto amebeo o epirremitico tiene lugar en el Pirodos. Otros diversos
problemas a ser mencionados: 1) EPprélogo no sigue la tipologia esquilea. El uso
extensivo del didlogo, con tres actores en escena, se parece mucho a la técnica

sofoclea, asi como el contraste de personajes entre el “duro Cratos” y el “blando
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- Hefesto™". 2) El Parodos no es una representacién autocontenida por parte del
Coro; smo un didlogo epirremitico con el protagonista®’. 3) Océano entra recitando
anapestos, e [0 lo hace tanto a la entrada como 2 la salida. No hay paralelo en el c4™.
4) To canta una monodia independiente, lo que es un rasgo de Sofocles y Euripides.
En Esquilo los actores cantan sélo en didlogo con el Coro®®. 5) El uso de la
esticomitia por parte del autor difiere de Hsquilo y se asemeja a Séfocles y Euripides
en varios criterios técnicos. En particular, la divisién de un verso entre dos hablantes
o dvTikapr (980) no tiene paralelo®”. 6) La forma del éxodo, en el que “los persongjes
envuelios en la escena ydmbica final pasan a anapestos por ninguna ragon interna particular, excepto
dar a entender que el final se aproxima y para acomparar el movimiento fuera del escenario”,
nuevamente apafece en Séfocles y Euripides, no en Esquilo®®. 7) Nunca en el ¢4 el
nimero de versos cantados o hablados por el coro es menor al 42% del total. En

-ninguna de S6focles es menor al 26%. La cifra para Pres 18 %°*, 8) En los Estisimos
IT'y IIT el poeta usa dictilo-epitritos, un verso no hallado jamis en Esquilo®®. De esta
manera puede concluirse que el autor de Pr estid usando procedimientos formales

ajenos a Esquilo pero en boga 15 6 20 afios después de su muerte®’

. En lo que Jama

“incongruendias en la organizacion del material dramdtico’®® WEST postula que el dramaturgo
muestra torpeza en la orgaﬁizacic')n de su material. Sus personajes se ven envueltos en
inconéecuencias, y deja crudamente expuestos los emparches de su construccién. En
su ptimer mondlogo el Titin vacila entre la desesperacién y la confianza en su
conocimiento exacto de lo que va a suceder. Estos cambios de humor podran
- ocurrirle 2 una Medea, pero los personajes de Esquilo tienen una firme idea de su

329

punto de vista en cualquier escena dada™. La ambivalencia de la perspectiva de

¥ WEST lo extrae de GRIFFITH (1977: 103-108)
*% También lo extrae de GRIFFITH (1977: 110s).

1Y esto lo extrae de GRIFFITH (1977: 111-115),
%2 Esto, de GRIFFITH (1977: 119s).

¥ GRIFFITH (1977: 136-142).

* GRIFFITH (1977: 113).

*® GRIFFITH (1977: 123).

* % GRIFFITH (1977: 40-42, 56s).

2T WEST (1990: 54-55).

ZWEST (1990: 57-62). .

*® Recomendariamos a WEST que releyera la escena de los tapices de pirpura de A4g.
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Prometeo continia en el Pirodos. Su manera de generar el didlogo es anormal e
‘incapaz de crear tensién dramatica o impulso (;?). Océano es un intruso: nadie lo
espera ni a nadie le importa lo que dice. En diez versos se transforma de benefactor
en un pusilinime que no puede esperar para volverse a su casa (sic). ¢Qué lo ha
~ cambiado? Simplemente el deseo del poeta de terminar el episodio. Cuando entra fo,
el poeta sélo quiere hacer que Prometeo le empiece a decir cosas lo mas pronto
‘posible, pdr lo que hace muy poco esfuerzo para volcatdo en un molde
cdnvincente_rnente dramatico. ¢Por qué ella cuenta entre los $idot, dado que nunca se
han visto? Es sélo que a él le gustan los mortales? WEST sospecha que el poeta esti
improvisando una razén para que Prometeo le dé a fo profecias claras, ya que las
previas no lo han sido®. Por otra parte, los didlogos que se establecen como
transiciones entre las resis son titubeantes y mal construidos. Una vez que se embarca
en la narracion, el poeta escribe de manera excelente. Pero apenas llega a la siguiente
transicién, otra vez se sumerge en una marisma O en arreglos remilgados. En el
episodio final la inconsistencia mas obvia es en el retrato del coro. Hasta el 1039 son
criaturas timidas que van hacia donde sopla el viento, y que aunque les da lastima
Prometeo piensan que su actitud es un loco error. El cambio a anapestos con
acompafiamiento de flauta en 1040 debe haber sido tomado por la audiencia como
| signo de que la obra estaba llegando a su fin y como invitacién al coro a irse (lo que
ocutre normalmente al final de las obras). Sin embargo las Oceanides aviesamente
(sic) se niegan a irse, diciendo que no pueden contemplar una traicién tan cobarde, y
adhieren a la suerte del Titan. Asi, transformo el caracter del coro en los ﬁlﬁmos ocho
versos ‘que debe pronunciar. Puede ser dramiticamente efectivo, pero es un ejemplo
de la ligereza del autor para cambiar los puntos de vista de sus personajes sin darles
coherencia. Esquilo habria planeado las cosas mucho mis cuidadosamente, v si la
actitud final del coro hubiere sido 1a de alinearse de manera desafiante con Prbmeteo,'

las habtia mostrado desarrollando dicha actitud, sin dejatla para la dltima escena®

** No se le ocurre que las Ocesnides a las que le ofrece esas “profecias no claras” tienen titulos
tan buenos como Io en cuanto a los privilegios de la dila. Cf. PATTONI (1987: 153ss).
P! A las plarimes virtudes de WEST, se suma la clarividencia.
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SOMMERSTEIN®*? concuerda en que Pr, aunque lleno de discursos elocuentes, a
veces no es muy feliz al ajustarlos en escenas y efectuar las transiciones entre cllos. El
episodio de lo esta particularmente lleno de discusién inquieta y futil sobre qué se dira
a quién y cuindo. Prometeo 1) rechaza dos veces contestar las preguntas de fo sobre
si mismo con la excusa de que la audiencia ya conoce las respuestas (615, 621); 2)
habiéndose por un tienipo negado a decitle a Io su destino futuro porque puede
angustiarla (624-628), le pide que satisfaga la mera curiosidad del coro —que son, le
recuerda, sus tias- contindole la historia igualmente angustiante de sus sufrimientos
paéados (631-639); 3) arbitrariamente le da la opcidon de oir el final de la profecia
sobre si mismo o saber la identidad de su propio futuro liberador (7 7\5—781)" y
entonces acuerda revelarle lo primero a ella y lo Gltimo al coro (782ss) como si ambos
no estuvieran escuchando todo el tiempo y entonces, cuando efectivamente le dice a
fo cémo acabarin sus vagabundeos, afirma explicitamente que le esta hablando

también al Coro (844-45). No hay nada como esto en el cA.

4.1.4.2 Los argumentos a favor de la autenticidad

" En su estudio de la estructura y estilo dramaticos, CONACHER®® constata que
los rasgos que afectan la economia interna de la obra son levementé atipicos: el
manejo de la esticomitia y otros tipos de intercambio dialdgico, las clases de
observaciones permitidas al corifeo, el uso de pasajes liricos y anapésticos por parte
de actores y clertos dispbsitivos retoricos que no se encuentran en Esquilo que
aparecen en los discursos largos de Prometeo (aunque este rasgo puede explicarse
mas facilmente por las peculiaridades de la situacion dramatica). 1) PARTE

RELATIVAMENTE, MENOR__INTERPRETADA POR FEI, CORO (CUANTITATIVA Y

CUALITATIVAMENTE). Asciende a sOlo el 13% del nimero total de versos, mientras

que el promedio para cinco de las obras conservadas es 42%. El bajo nimero de

pares estrOficos por oda estd de acuerdo con la prictica de Séfocles y Euripides™.

Ademais, el coro cumple pocas de las funciones asociadas con el coro esquileo

2 SOMMERSTEIN (1996: 322-323).
% CONACHER (1980: 146-155).
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(entre otras, la expansion o generalizaci(’)ri del tema por medio de paralelos
mitologicos o excursus en el trasfondo mitoldgico de la situaciéon dramitica). Pero
seria imporbable que un imitador de Esquilo se alejara tanto de la prictica esquilea
a menos que hubiera buenas razones sugeridas o por la situacién dramitica o por
las circunstancias de su produccion, y tales explicaciones se aplicarian también a |
una obra compuesta por Esquilo. Dos postbles explicaciones pueden esgrimirse: 2)
Prometeo mismo, presente en -escena a lo largo de la totalidad de la accién®, es el
Unico portavoz posible del pasado y de su aplicacién significativa a las actuales
circunstancias. Asi, una amplia irea que podria de otro modo héber provisto
mucho material para las odas corales es automaticamente tomada por el

%%, El rol que cumple el coto en esta obra es més bien en el de una

protagonista
audiencia gentil que ayuda a interrogar a Prometeo, proveyendo el elemento justo
de tibia reprimenda para mostrar la cualidad del noble desafio a Zeus por parte de
-Prometeo y permaneciendo adictamente leal a su amigo en la crisis. En conjunto, el
papel del coro en Pr recuerda una de las funciones del coro sofocleo. Esto no
significa que el poeta esté imitando a Sdfocles; més bien, la situacién dramética de
la pieza le dicta este rol inusualmente menor para el coto. Pero lo que el coro tiene
que hacer lo hace admirablemente, en modos y en metros bien adecuados 2 su rol.
b) La segunda explicacién es sugerida pof FOCKE™: si'la obra fue producida para
Sicihia, Esquilo bien podtia haberse enfrentado con una falta de coreutas entrenados
y asi haber reducido y simplificado la actividad demandada del coro. Hay que tener
estas consideraciones en cuenta cuando se ponderan los rasgos métricos “no

esquileos” de las odas corales de Pr. Mientras el coro canta menos que lo que

podriamos esperar, las monodias de los actores son tnicas en lo que queda del

?* Estadisticas comparadas en GRIFFITH (1977: 123 y 127, tablas 5 y 6).

* COMAN (1943: 66-79) acentiia este punto exponiendo los diferentes roles del coro en Pr
comparados con el ¢4. Hace un 4til resumen de varias criticas eruditas, en cuanto a que el coro
n0 es esquileo. Uno de los mas detallados, ya que cubre forma y contenido tanto como
“estructura ritimica™ es el de KRANZ (1933: 226ss).

% Asi, también, los paradigmas miticos o historias admonitorias por los que uno u otro personaje
en la obra podrian haber sido advertidos o aconsejados por un canto coral, todo ello aparece en
boca de Prometeo mismo, por ejemplo, las advertencias a Océano encarnadas en sus narraciones
sobre los sufrimientos de Atlas y Tifon 2 manos de Zeus.
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cA*®. La estructura métrica del soliloquio de apertura de Prometeo también es
peculiar. Muchos criticos consideran estas explosiones liricas explicables, aun en el
drama esquileo, por las exigencias dramaticas par‘t‘iculares del momento, y la misma
‘explicacion da cuenta de la estructura métrica Gnica (yambos alternando con
anapestos, con una explosion lirica) del soliloquio de apertura de Prometeo (88-
127). GRIFFITH™ en su andlisis de las monodias, no se convence de esto. A pesar
de su admisiéon de que Esquild era capaz de un “experimento andag” como el kommds
de Cho, él insiste en la cualidad “no esquilea” de estas alternancias métricas y
pasajes liricos fuera de los kommoi o epirrbémata. Hay que tener en cuenta que una
vez que la autenticidad de una obra, o aun un pasaje de una obra, es puesta en
cuestion, anomalias y usos aﬁpicos aparécen cast en cada verso: una frecuencia que
es muy sorprendente cuando se dice que la pieza es obra de un imitador habilidoso
del poeta al que la obra o pasaje ha sido hasta el momento confiadamente

340

asignada™. GRIFFITH cita esta advertencia, pero no siempre la tiene en cuenta. 2)
PATRONES DE ESTICOMITIA. GRIFFITH*' dice que “¥/ cardster estricto y el formalismo en
la esticomitia son caracteristicas de Esquilo por sobre todo”. Esta observacion es entonces
apﬁcada como un cﬁterio de la practica esquilea. En consecuéncia, las transiciones
asimétricas de esticomitias de 2 versos a 1 (Pr 377ss y 964ss) son tomados como
signos de no autenticidad. Entonces 40-81, donde la disposicion “no caracteristica”
2:1 (jen base al exiguo ¢A!) al menos sigue una coherenéia'estricta, tambien cae bajo
sospecha. Lo que parece razonable afirmar aqui es que en las esticomitias y otros
pasajes de didlogo, Esquilo muestra un gusto por los arreglos y patrones formales, y
que estos patrones estin con frecuencia estrechamente relacionados con el sentido
o las emociones expresadas en el pasaje. Algunas veces este interés por el sentido y

el contexto junto con causas formales destroza las formas més regulares (1:1, 2:2).

La irregularidad misma da énfasis formal a la elevacién de la emocién o el rapido

P FOCKE (1930: 297). .

** Esto también lo remarca HERINGTON (1970: 92).

- * GRIFFITH (1977: 108-110 y 119-120). |

% Cf. SCHMID (1929: 96), quien desctibe al autor de Pr como un buen poeta que se modelo a si
mismo sobre Esquilo. Cf el celebrado articulo de YOUNG (1959) acerca de la ahora clasica
parodia de los que dudan demasiado ansiosamente de la autenticidad.
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cambio de circunstancia. GRIFFITH mismo ofrece ejemPlos, aunque’no explica la
disrupcion, casi en estos términos, en Cho 892ss (donde “Ya escena estd lena de
movimiento y se amenaza con una accin viokenta™) y Cho 166ss (“donde el coro abandona el
patron de un solo verso para dar instrucciones vitales”). El contexto, entonces, es aludido
para excusar estas ‘@berraciones no esquileas”. ;No es posible, entonces, observar el
contexto  de Pr 377ss y 964ss (en estos casos el desarrollo emocional de los
intercambios entre Prometeo-Océano y Prometeo-Hermes) para explicar las
irregularidades en el patrén de esticomitia que GRIFFITH toma como excepcién?
Luego de examinar los pasajes en detalle, concluye que el quiebre de la regularidad
mejora mas que destruye el patréon empleado, relacionindolo estrechamente con el
desatrollo dramatico. En cuanto a la esticomitia 2:1 del Prologo (40-81), también
puede relacionarse con el impacto dramético y el sentido de los versos. Es el
dominante y agresivo Cratos quien, a lo largo del pasaje, pronuncia dos versos
dirigidos " al mas cdmprensivo pero mas sumiso Hefesto, que pronuncia uno.
~ Discute luego varios pasajes de esticomitia (609-634, 757-782) y concluye que el
- anilisis de sus aspectos formales vindican  méds que ponen en duda la autosa
esquilea. Lo que lleva a GRIFFITH a sospechar de ellos es su alejamiento del patron
2:2, 1:1. Pero tenemos muy pocas obras de Esquilo conservadas para considerar
este procedimiento raro o excepcional. Todo lo que podemos decir a partir de la
limitada evidencia disponible es que Esquilo muestra gusto por el patrén y las
estructuras simétricas en los pasajes estiquicbs, y que cuan.do abandona las formas
mas obvias de esta estructuracion, tiende a reemplazarlo por otras formas mas
elaboradas (como en Pe 787ss, Cho 479ss, Eu 582ss, comparar con Pr 40-81); y que
algunos quiebres ligeramente mas irregulares en tales patrones (como ‘en Cho 766ss
y 892ss; comparar con Pr 377ss y 964ss) se hacen en respuesta a algin
requerimiento de la accidén dramatica. Lo més que puede decirse de Pr al respecto
es que mientras continia exhibiendo el tipico formalismo esquileo en su manejo de
la esticomitia, muestra alglin avance en la técnica (ya observable en O7) de adaptar

los patrones formales a los requerimientos dramaticos de la escena.

* GRIFFITH (1977: 136).
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SuTTON?*?

dice que el prologo requiere tres actores, pero el resto de la obra
requiere dos actores. Y en el prologo, mientras tres actores estin en escena, uno
permanece en silencio mientras los otros dos estin enzarzados en el didlogo. Esto es
precisamente lo que pasa en 4g 782-957 entre Agamendn, Clitemnestra y la silenciosa
Casandra. La proxima obra datable que usa un tritagonista es 4yax, que Gltimamente
ha sido fechada ca. 450, cuya técnica del uso del tritagonista es ya mucho mis
avanzada. Esta es otra huella de que Pr podria haber sido escrito en vecindad
cronolodgica a Or.

SaiD*® afirma que si no se puede citar un paralelo exacto de la esticomitia de
los vv 39-81 de P}, se puede al menos relacionarla con S# 903-910 donde el coro
opone un docmio a dos trimetros del heraldo y Ex 119-130, donde las Erinias
responden por medio de grufiidos de un verso a dos trimetros de Clitemnestra®*,
También se puede sefialar, al lado del prélogo enteramente dialogado de Pr, el
pr()logo de Ez, donde un didlogo entre dos actores, Apolo y Orestes, sucede al

mondlogo de la Pitia**

. Por otra parte se puede reconocer la existencia de una serie
de convergencias. de conjunto o de detalle (prélogo enteramente dialogado,
monodias de actores, esticomitias 1:2, multiplicacién de encabalgamientos y
utilizacion de metro dactilo-epitrito, versos o palabras que se hacen eco) entre Pry
las tragedias de Séfocles™ sin ver una razén de negar la autenticidad de esta pieza.
Sabemos que Séfocles concursd y trunfd por primera vez en 468 y que Or fue
representada en 458. Se admite generalmente que Esquilo murié. en 456-455.
Durante mis de diez afios, los dos trigicos coexistieron. sPor qué habria que
postular 4 priori que la imitacién no pudo jugar mas que en un sentido y que sélo el

_mas viejo ejercié sobre el mis joven una influencia de la que €l se habria poco a

poco apartado? Quiza se puede imaginar que Esquilo fue también & influido por su

32 SUTTON (1983: 291-292).

3 SAID (1985: 77).

- ** HERINGTON (1970: 49-50).

> HERINGTON (1970: 90- 91).

%6 Sobre estas convergencias ver HAINES (1915: 8-10); THOMSON (1979 [1932]: 43-46) y DODDS
(1973: 37).
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joven rival, como Propercio lo fue por ‘Ovidiom. CONACHER trata luego- las
afirmaciones de TAPLIN**® de que Pr se aparta mis que ninguna otra tragedia de la
regular asociacién de salida y entrada con los cantos divisorios de actos, y en
particular la falta de salida y entrada antes y después del Parodos; Ia falta de entrada o
salida a lo largo del Episodio II, a pesar del hecho de que las odas que lo preceden y
siguen son claramente cantos que dividen actos, y la falta de una entrada después del
canto coral en 907 (Hermes no entra hasta 944). La llama “la no coincidencia entre
estructura y accion”. Una explicacién es que el fendémeno puede ser un rasgo de una
obra esquilea sin terminar, posteriormente rellenada y empalmada®. Pero esta
explicacién azarosa no es valida para dar cuenta de un rasgo esfructural que recurre de
manera consistente. La impresion de TAPLIN de que la obra es episodica y
desconectada es imputada, en parte al menos, a su falta de entradas y salidas en los

puntos esperados™

. Puede respondérsele a TAPLIN que en el caso de una pieza de
dos 0 aun tres actores es probable que la permanencia del protagonista en escena, y el
énfasis en su aislamiento, dé como resultado un menor niimero de entradas y salidas,
con lo que es esperable un cambio con respecto a lo que TAPLIN describe como la
estructura normal. Por lo tanto, el poeta abandoné, dadaas las circunstancias
dramaticas, la relacion estructural usual entre cantos corales y entradas y salidas. La
entrada en el medio de una escena es encontrada particularmente irritante por
TAPLIN. Sin embatgo, cuando la estructura es vista en relacién con el desarrollo
temdtico (Prometeo en relacién con los dioses, Prometeo en relacién con el hombre),

la escena de Océano suministra la conclusion dramitica (justo en el momento

preciso) a la pamera parte de la obra, mientras que el mas largo episodio de fo

* La hipdtesis es avanzada por HARRISON (1921: 15) y retomada por PERETTI (1927: 198),
THOMSON (1979 [1932]: 43), KNOX 45-50, HERINGTON (1970: 91-92), DODDS (1973: 37). Segiin
GRIFFITH (1977: 225, n.6) no seria suficiente para dar cuenta de la espec1ﬁc1dad de Pr.

® TAPLIN (1977: 268).

* TAPLIN (1977: 250 y 258-259).

0 Uno esperarfa que el episodio de fo, con una entrada y una sahda al pdncipio y al final
- respectivamente, satisificiera a TAPLIN pero entonces -jayl- critica (I?) su “Coberencia interna”, que sblo
ayuda a hacerlo “una especie de obra dentro de Ja obra a la que I falta cualguier conexion significativa con lo que
antecede y sigue” (1977: 267). Ademis de la incorrecta evaluacion de la importancia del episodio de o
para la obra en su totalidad, es evidentemente que nada le viene bien.
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suministra la conclusion dramética a la segunda parte y la ‘conexion significativa entre
los dos.

Al analizar la estructura dramatica de Pr,' PATTONI' puntualiza que una de las
acusaciones mas frecuentes es que la obra es estructuralmente in‘consistente; “brivada

532 una serie de

de la unidad orgdnica caracteristica de la mayor parte de las obras teatrales dticas
episodios ligados unicamente por la presencia constante en escena del protagonista®>

Lo contrario sostienen UNTERBERGER y CONACHER. También GRIFFITH*** ha
sumado algunas posibles “tmicas que ayudan a unificar la trama y a ligar mas estrechamente
los personajes juntos”, entre los cuales aparece el motivo de la ¢t\ia®>. Pero una linea
interpretativa consiste en individualizar en el curso del drama el articularse reciproco
de dos tematicas, una, en el plano emotivo,_la adhesion incondicional del ¢idos al
protagonista en cuanto sufriente; otra, en el plano racional-cognosditivo, la
consciencia del error de Prometeo en cuanto rebelde y de la consecuente toma de
distancia de sus rasgos “desmesurados”. El término ¢ukia es entendido por PATTONI
en una acepcién distinta de la sostenida por GRIFFITH, segtn el cual ésta actéia como
elemento unificador de la obra exclusivamente en el sentido de que los personajes
puestos en escena estin todos ligados por relaciones de parentesco en una suerte de
“domestic tragedy” a gran escala. Esto es tomar desde un punto de vista muy externo la
interrelaciones de los personajes. La ovyyéveira con el protagonista esta explicitamente

mencionada sélo por Hefesto en 14 y 39 y por Océano 289%, Ein realidad, los lazos

familiares, como los socio-poiticos relevados por GRIFFITH, estin al margen de las

*L PATTONI (1987: 153-219).

2 GRIFFITH (1977: 12-13).

*> SCHMID 5-8, TAPLIN 240ss 460ss.

** GRIFFITH (1983: 14ss).

’* HELMREICH (1915-1917: 42-43) y UNTERBERGER (1966: 15 y 38) sostienen que el vinculo de
parentesco que liga a las Oceanides con Titan explica la peculiar eleccién de este coro. Que la
ovyYyéveta con el protagonista contribuye a explicar su ¢pthla por éste es muy admisible; pero las
-indicaciones que se recaban del texto no confirman la tesis de.que Esquilo queria dar particular
relevancia a este aspecto. Es mds probable que en la eleccidon de estas coreutas haya actuado el
influjo de la situacién homérica de I/ XVIII 35ss.

%% En este caso, en un contexto que tiende a vaciar la presunta carga positiva, ya que es juzgada
como una ‘obligacién’ moral sin ninguna forma de adhesion afectiva. Para el Coro, que estd
mayormente en sintonia con Prometeo, se recoge indirectamente en el Estdsimo II en la alusién
del mattimonio del Titan con Hesione (555ss). En cuanto a Jo, tal relacién de parentesco es mas
dificilmente reconstituible.
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tematicas fundamentales del drama. Mas productivo parece individualizar mas alla de
ellos las profundas implicaciones “simpatéticas” que estin implicitas  -por
$ulia entiende la autora una situacién de sintonia que varios personajes sienten con el
protagonista- y ver como esas implicaciones se intersecan y modifican por contacto o
en contraste con el otro polo de la sabidura tradicional. Estos dos motivos se
presentan sutilmente intrincados en el Parodos, donde se asiste a una Qscilacién en las

357

reacciones del coro en concomitancia con el mutar de la postura de Prometeo®’. Por

lo tanto, las frecuentes “repeticiones” que tanto fastidiaban a SCHMID y a muchos

otros después de é1>8

no son en realidad mas que brevisimas alusiones verbales a una -
situacion precedente con el objetivo de iluminar algunos motivos dramaticos del
episodio en cuestién. En algunos puntos Océano retoma posiciones que habifan sido
propias de Cratos, mientras por oposicién el coro desarrolla algunos aspectos de
sympatheia ya presentes en Hefesto. La contraposicion expresada en el prologo en
términos netos y- brutales entre Hefesto y Cratos es reproducida en el curso del
primer episodio, en forma mas atticulada, entre las Oceanides y Océano. La escena de
Océano, entonces, se mserta de modo organico en el complejo juego‘ de relaciones
‘escénicas entre el protagonista y sus visitantes (o espectadores). El hecho de que el
€oro no juegue ningiin papel en esta escena es perfectamente adecuado al significado
dramatico del episodio. Los dos médulos de comportamiento (el de la duhia y su
opuesto), que en el prélogo eran puestos en contraste directo, son propuestos ahora
independientemente en su exclusiva relacién con el protagonista mismo. A la escena
que veia empefiadas a las Oceanides en el didlogo con Prometeo sigue la
complementaria, toda centrada en tormo a las relaciones Océano/Prometeo, evitando

inserciones de otros motivos (como la relacién padre/hijas) que habrian turbado la

linealidad del conjunto. La explicacion tradicional de la ausencia del coro es que

%7 Cuando el protagonista se ofrece en su aspecto de victima, buscando resonancias afectivas y
una participacién a nivel emotivo-sentimental, el Coro adhiere a sus lamentos y en la dimensién
del llanto en comun se establece entre Coro y actor una relacién auténticamente simpatética, que
reclama algunas formas del lamento funebre; cuando en cambio el Titin expone su aspecto de
amenazante rival de Zeus, las Oceanides se disocian de él y se repliegan a posiciones mis
moderadas, caracterizadas por el recurso a la parénesis y a los reproches.

- " GRIFFITH (1977: 317, 0. 55): “most of what Okeanos says is (...) virtual repetition of what the chorus have
already said’. A ‘
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estatia ocupado en el desembarco de sus asientos alados. Si es asi, esta exigencia de

escenografica es habilmente explotada por el autor a los fines de la accién dramatica.

359 360

Por ltimo, la critica de LLOYD-JONES™, de puro sentido comtn, 2 WEST*.
Sostiene que su presentécién no toma en cuenta la escasez del material disponible.
Si tuviéramos mas, posiblemente se podtian establecer distintos tipos de estructuras
y técnicas dramaticas, mostrando cémo la forma de una pieza podria estar afectada

por su posicion en una trilogia. Ademas, un gran autor puede variar su técnica de

acuerdo con su tema.

4.1.5 Problemas de puesta en escena

4.15.1 Los argumentos en contra de la autenticidad

El primer problema relacionado con la puesta en escena de Pr fue planteado
tempranamente en el siglo XIX y comienzos del XX, y tiene que ver mas con el
tema de la dataci6n que con el de la autora. Sin embargo, ha sido utilizado por los
partidarios de la atétesis para “engordar” los argumentos contra la autenticidad,
aduciendo las complicaciones que plantea. El problema consiste en que, si se postula
una datacion temprana de la obra (como era el consenso casi unénime en dicho siglo),
los estudiosos de encontraban con que la pieza requera tres actores. Dado que la

362

introduccidn del tercer actor debida a Séfocles (y su consiguiente incorporacién por

parte de Esquilo) es de fecha bastante tardia en la cronologia esquilea, el problema se

resolvia postulando que el papel del Titan estaba representado por un gigantesco

363

maniqui, dentro del cual un “actor” recitaba su parte™”. El gran sostenedor de esta

 LLOYD-JONES (1993: 9).

%9 WEST (1990).Vide supra. '

%! F.G. WELCKER (1824) Die Aeschyleische Trilagie Promethens und die Kabirenweibe su Lemnos, nebst
Winken siber die Trilogie des Aeschylus #iberhanpt, Darrastadt, Leske; G. HERMANN (1846), De re scenica in
Aeschyki Orestea, Progr. zur Verkiindigung der Doctor-Promotionen, Leipzig, 55ss; N. WECKLEIN
(1893: 23 Y 42) C. ROBERT (1896), “Die Scenerie des .4Aias, der Eirene und des Promethens”, Hermes 31,
561-563; O. NAVARRE (1901), “De I’ hypothese d’un mannequin dans le Promethée enchainé &’
Eschyle”, REA 3, 105-114; H. KAFFENBERGER, (1911), Das Dreischanspiclergesets; in der griechischen
Tragodie, Diss. Giessen, Darmstadt, 27ss.

2 Ar. Po 14492 18-19.

%3 Planteado exhaustivamente por TAPLIN (1977: 243-245).
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teotia en el siglo XX fue \WILAMOWITZ, apoyado por importantes estudiosos™*. Sin
embargo, ;como se resolverda el momento en que, en Prl, el héroe, libre de sus
ataduras, debfa desplazarse en escena? La Gnica posibilidad es sostener, contra toda
verosimilitud, que no habia ninguna representacion concreta de la .livberacién del
Titin>®. Si se rechaza esto por absurdo e irrealizable y si se admite que el rol lo juega
un actor’®, hay que reconocer que la tragedia requiere tres actores. La propuesta del
maniqui implica ademas el problema de la llegada del personaje a escena. s Arrastrarian
Cratos y Bia un rgido maniqui? Ante esto, REINHARDT apela a la teoria del-
exkiimnua®®’. En contra de ella, se aduce que esta maquina se usﬁba para revelar
escenas interiores, que su puerta debia de ser enorme para dejar entrar 2 un maniqui
gigante y, sobre todo, que Cratos dice claramente en sus palabras iniciales fikopev, lo
que implica un movimiento positivo.

' Pr también exigiria medios técnicos mucho mayores que las otras tragedias,
medios que no habrian existido en vida del poeta. Habria que suponer la existencia de
 pnxavi®®, y una particularmente potente, para que el coro de Oceanides y Océano
pudieran llegar a escena. La hipotesis de un 6mnibus de Oceanides elevado por una

369

pnxavy tiene por defensor a WILAMOWITZ®, pero se remonta a dos escolios del

Mediceus (ad 128 y 284), y ya era defendida por SCHUTZW_’. Debia podér levantar un

% WILAMOWITZ (1914: 114): KORTE (1920: 206); GROENEBOOM (1966 [1928]: 72), R. FLICKINGER,
The greek theater and its Drama, Chicago, 1936* , 166s; MURRAY (1955 [1940]: 39); REINHARDT (1972
[1949]: 11, 36 y 77-79).

5 WILAMOWITZ (1914: 114) y REINHARDT (1972 [1949]: 281).

¢ DODDS (1973: 37); BETHE (1896: 180, n.3); L. BOLLE, Die Bubne des Asschylus, Progr. Weismar,
1906, 6ss; SIKES & WILLSON (1898: XLIV); MAZON (1920: I, 151, n.2); FOCKE (1930: 271-275);
THOMSON (1979 [1932]: 138); MULLENS (1939: 168-169); MEAUTIS (1960: 9); ARNOTT (1962: 96~
97), HERINGTON (1970: 88-89) y TAPLIN (1977: 243-245).

%7 REINHARDT (1972 [1949]: 77), ROSE (1957: 10), HAVELOCK (1968: 114, 117). _

3% W. DORPFELD-E. REISCH, Das griechische Theater, Athénes, (1896: 218) y BETHE (1896: 172ss);
postetiormente ORSINI (1935: 506-508); MULLENS (1939: 165-166); GRIFFITH (1977:145) y TAPLIN
(1977: 260-262).

* WILAMOWITZ (1914: 116-117).
0 C.G. SCHUTZ (ed.), (1809), Aeschyk ngoedme quae supersunt ac deperditarmm fragmenta. Voll:

Promethens Vinctus et Septesn adversus Thebas, Halae, J.J. Gebauer.
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coro de entre 12 y 15 personas®, y aparece como supuesto en la mayorda de las
ediciones’.

373

WEST’” analiza exhaustivamente el problema y resume las soluciones

propuesta: 1) No hay ninglin vehiculo: el coto baila imitando un vuelo y el resto se
deja a la imaginacién®™. Objeciones: spor qué las Oceanides, ninfas de las fuentes, son
representadas volandor No esti en su naturaleza volar, y otros dioses llegan al lugar a
pie sin dificultad. Por tanto, el Gnico objetivo del autor es lograr un efecto
espéctacular, ‘y st bailan, no hay efecto. Ademas, si no estin en montadas en vehiculos
en 271, spor qué se les dice que bajen? 2) Vienen en vehiculos con ruedas a nivel del
suelo o sobre el techo de la oknun o alguna otra plataforma elevada®”. Es dificil que
asi se logre una impresion de vuelo. ;Cuil era el medio de propulsion? ;Y qué pasaba
con ese medio luego de la entrada del coro, cémo se lo ocultaba de los espectadores?
3) El coro es llevado por el aire con una pnxavn, en un solo contenedor’”® o en carros
alados individuales’™. Esto es lo wnico satisfactorio visualmente. Pero la gria no
podia sostener a 12 personas, por lo que una solucién plausible es que se usaban
varias grias a la vez: (2 6 3 personas por gria). Esto lleva a WEST a colegir que poner
en escena Prera una empresa ambiciosa y cara, y muy dificil en época de Esquilo, en

que el ancho del escenario no tenia mais de 18 metros>’®

. Una gria cada 2 jinetes
necesitaria 4 metros de espacio para trabajar, por lo que postula la necesidad del

escenario agrandado del teatro de Pericles, que tenia casi 31 metros. Y la roca junto a

7 Segtin Pollux 4.110 habia 50 coreutas y esto hasta Ex Pero es desmentido por PICKARD-
CAMBRIDGE (1968: 137 y 234 n. 6), LLOYD-JONES (1964: 365 ss) y HAMMOND (1972: 445-446),
que sefialan que HERMANN ya habia puesto en cuestion el testimonio de Pollux. La Vita Sophocks
84 y la Suda s.v. dicen que Séfocles elevo el nimero de coreutas de 12 a 15. En ese caso, y dado
que los analisis de A4g 1344-1371 y su distribucién permiten tanto una como otra cifra, puede
suponerse que en Prel nimero de coreutas podria ser de 12 6 15.

2 HEADLAM (1908), SMyTH (1 922)) MAzZON (1920), GROENEBOOM (1966 [1928]) ¥y
UNTERSTEINER (1946).

" WEST (1979).

7 THOMSON (1979 [1929]: 142-144).

*® SIKES & WILLSON (1898: XLVI); FOCKE (1930: 282ss); PICKARD-CAMBRIDGE (1968: 39);
UNTERBERGER (1966: 10); ARNOTT (1962: 76s); HAMMOND (1972: 424).

7 WiLAMOWITZ (1914: 116); HEADLAM (1 908), SMYTH (1922); MAZON (1 920), GROENEBOOM
(1966 [1928)).

7 FRAENKEL (1954).

¥’ HAMMOND (1972: 419).
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la orquesta atin no habia sido removida, lo que implica que la trilogia debe de haberse
concebido en un corto petiodo de transicion en el desarrollo del teatro de Dioniso:
entre ca. 445 y ca. 435.

En cuanto a la escena de Océano, dice WEST que se ha sospechado que es una
. 'interpolaci(’)nm, pero que €l opina, por el contrario, que tiene todas las marcas del
poeta que esctibio el resto de Pr, pero que tal vez el propio autor la introdujo
posteriori, pensando que su obra era muy corta o que la trama avanzaba muy ripido.
Esta escrita apresuradaménte, es dramiticamente débil y repetitiva, inflada pot
digresiones irrelevantes sobre Atlas y Tifon. El coro permanece en silencio no porque
haya desaparecido temporalmente, sino porque el poeta ha descuidado por completo
armonizar la escena con el contexto. El grifo-cabalgadura de Océano es también
especticulo gratuito, elevado por la gria.

Con respecto a la escena final, WEST dice que Hermes se va en 1079°%, y segiin
el texto, en 1080 hay realmente un terremoto, truenos, relimpagos y remolinos de
polvo. Ninguno de estos fenémenos podian simularse en el teatro, salvo el trueno y el
relampago, y esto es aprovechado por el poeta de Pr. |

DAVIDSON®!

resefia 2 HAMMOND®® y su teoria del mdyos. La teoria es
ingeniosa pero no convincente. Aparte de la falta de certeza arqueoldgica, la
probabilidad de que Esquilo o cualquier otro dramaturgo usara coherentemente un
solo lado del espacio teatral como su punto focal principal es minima. Pero la
propuesta de HAMMOND tiene una importante ventaja en lo que concierne a la
entrada del coro, ya Prometeo no le es posible ver a las Ocednides a su llegada. Sin
embargo, la entrada del coro es un problema significativo para los que ubican al actor
en algan otro lugar del espacio teatral. Si Prometeo esti atado a una estaca u otra

estructura temporaria en el centro de la orquesta, sea en un escenario un poco elevado

0 no, sea si esta atado al edificio mismo™?, el coro no puede entrar en la orquesta sin

" ScHMID (1929: 5-15).

*WEST (1979) y TAPLIN (1977: 269s).

- ' DAVIDSON (1994: 33-40).

**2 Vide infra el detalle de-su postura, en Los argumentos a favor de la autenticidad.

** DWORACKI (1983); T.B.L. WEBSTER, Greek Thetre Production, London (1970% 18) imagina a
Prometeo sobre el éiaciiknpa. K. JOERDEN, “Zur Bedeutung des Ausser- und Hinterszenischen”, en
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verlo. La solucion sugerida de que el coro entraba por encima de Prometeo, sobre el
techo de la okmp®®, lo que parece altamente improbable, sin embargo, si debia ser
practicado por un grupo de 12 6 15 coreutas. Una solucién alternativa ha sido
proponer el uso de la pnxavi™. Sin embargo, si tanto el techo de la okmr cuanto la
unxavy son descartados como medio de la entrada del coro, ;cOmo entraban las
Oceanides sin ser vistas por Prometeo? DAVIDSON sugiere que la roca de Prometeo
estaba ubicada en el centro de la orquesta. Aqui hay dos posibilidades. Una es que se
haya usado la 6uuékn o altar ritual central La otra es que alguna pieza de
“escenografia”, quiza un altar, estuviera ubicada de manera permanente o no en el
centro de la orquesta, dependiendo de los requerimientos de las diferentes obras. La
figura de Prometeo podia estar ubicada contra dicha estructura en la posicion
dominante central del espacio teatral®, disposicién que tiene sentido a la luz del texto
- de Pr. En consecuencia, tanto las evoluciones del coro cuanto la danza de Io debian
de tener lugar en la orquesta. El coro podia hacer su entrada inical por el eloodos y asi
por detras de Prometeo, sin que este lo viera, y efectuar la danza mimética sugerida
por THOMSON?*’, hipbtesis maa atractiva que lo que muchos se han permitido®®. La
entrada de Océano también puede ser relativamente simple. La referencia al
.cuadrapedo alado (186, 395) no significa necesariamente que sea manejado por medio

de la pnxavi. Podia haber hecho su entrada a la orquesta a nivel del suelo,

W. JENS (ed.), Dze Bauformen der Griechische Tragidie, Munich (1971: 408) ubica a Prometeo sobre el
techo de la ok,

**  PICKARD-CAMBRIDGE  (1968: 39-40), ARNOTT (1962: 76), CONACHER (1980: 183),
MASTRONARDE (1990: 247-293).

** H.-D. BLUME, Einfiibrung in das Antike Theaterwesen, Darmstadt 1978, 70-71; WEST (1979: 136-139)
sugiere €l uso de multiples griias, FRAENKEL (1954) imagina a las Ocednides suspendidas
individualmente de cuerdas. TAPLIN (1977: 252-260) favorece el uso de algn aparato volador, pero
su discusion del tema estd motivada por su creencia de que la obra no es de Esquilo y que la entrada
del coro estd motivada por el deseo de especticulo gratuito de un dramaturgo inferior.

3% La razon por las que la ubicacién de Prometeo en el centro de la orquesta no ha sido una opcién
popular entre los criticos es que la mayoria estin convencidos de que el lugar apropiado para los
actores era un area escénica separada detras de la orquesta. La evidencia de los textos, con sus claras
indicaciones de una estrecha relacidn entre actores y coro, habla fatalmente contra esto.

T THOMSON (1979 [1932]: 142-144. '

* %% Es posible que el coro pudiera estar dispuesto en una formacién estrecha que sugiriera
movimiento en un vehiculo, y entonces desplegarse para indicar su “aterrizaje” a nivel del suelo. La
reconstruccion sugerida permite al coro dirigir su entrada hacia la orquesta y evita la necesidad de
imaginar una apacion sobre el techo o asistidas por la pnxavi).
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“cabalgando” en una grifo de imitacién®. Pero si las palabras del coro acerca del
vuelo no necesitan vuelo genuino, tampoco lo necesita Océano. Queda la cuestién de
por qué Océano no se comunica con sus hijas. Podria arguméntarse que Océano no
tiene necesidad de hacer comentario alguno a hijas que les son muy familiates y a
quienes, tal como ellas sefialaron en 230-231, él les acaba de dar su permiso para
visitar a2 Prometeo. En cuanto al final de la obra y el modo de la “desaparicion” de
Prometeo, el cataclismo podria dejarse a la imaginacién de la audiencia, y Prometeo y
el coro simplemente podtian irse cuando la pieza termina®, o el coro podiia partir en
desorden dejando a Prometeo 7 situ para la secuela, o Prometeo podria ser rodeado
por el coro, “fundirse” con él y salir en medio de él. Nunca lo sabremos con certeza;
el punto es que no es mas un problema para la propuesta de DAVIDSON que para
cualquier otra, y no requiere fisuras en la roca, estructuras que colapsan o el
éxkikAnua. Finalmente, sefiala que si la obra es de Esquilo, un tiempo de
representacion apropiado para Pr estartfa en el teatro pre-okmvi que ha sido
razonablemente aceptado para muchas de las producciones originales de Pe, Su y Se.
Sin embargo, su reconstruccién no serda irnposible st la obra no fuera de Esquilo y
perteneciera 2 la Gltima parte del siglo V. La disponibilidad de okmm no significa que
cada obra tuviera que hacer uso de ella. Si el centro de la orquesta era el punto focal
de la accion dramitica y la atencion de la audiencia, una ok inutilizada simplemente
se vlveria irrelevante. Esta puesta en escena operaria en cualquier momento del siglo
V; st lo hiciera al final del mismo, entonces la unxavi podria ser usada para introducir
a Océano, pero esto de ninguna manera obliga al uso de la pnxavn para el arribo del
coro. DAVIDSON reconoce lo especulativo de su reconstruccion, pero. apunta que no
involucra dificultades técnicas, no violenta el texto y no requiere compromisos

dramatirgicos absurdos.

*® Los comentaristas sitGan aqui una pnxave: GRIFFITH (1983: ad 284-396), WEST (1979: 138-139);
ARNOTT (1962: 78) la descarta, optando por una llegada a nivel del suelo por sobre una en el techo;
CONACHER (1980: 183) piensa que puede haberse usado una gria o una entrada a nivel del suelo,
pero que es més probable una entrada por el techo. TAPLIN (1977: 260-262) insiste en el uso de la
pnxav como indiscutible, porque esto incrementa las chances de que la obra sea psotesquilea.

* TAPLIN (1977: 270-75); CONACHER (1980: 187-189) esta sustancialmente de acuerdo.
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4.1.5.2 Los argumentos a favor de la autenticidad
PICAKARD-CAMBRIDGE™ trata el tema de la evidencia textual de Pren lo que
se refiere a su puesta en escena. En cuanto a la teorfa de BETHE de que la obra tal
como ha llegado a nosotros es una version revisada que data del dltimo tercio del
siglo V, afirma que tal revisién no es probable que haya afectado elementos esenciales |
en la estructura de la obra. No podemos saber cuinto el poeta se contentaba con
sugerir por medio del lenguaje sin presentarlo visiblemente a la audiencia. Si seguimos
las indicaciones del texto en cuanto 2 la roca a la que Prometeo esta atado (4-5, 15, 20,
113, 117, 158, 269), el actor estaba atado a alguna edificacion en el lado mis lejano de
la orquesta. No hay indicacion de que él, el coro y la roca fueran visiblemente barridas
hacia el abismo luego del Gltimo verso de la obra. .Probablemente la obra terminaba
con el coro arremolinandose a su alrededor preparandose para lo peor, con los ruidos
del trueno y el viento viniendo de detris de la escena, con lo que no hay necesidad de
maquinaria elaborada. La roca central permanece, lista para la siguiente obra de la
trilogia, en que Prometeo es traido del Hades y es nuevamente atado a la roca. En
cuanto 2 la entrada del coro, la inferencia natural es que estin fuera de la vista de
Prometeo: estin arriba y detras de él: en una planta elevada o un techo plano sobre las
edificaciones de la escena, dentro de un carro que rodaria sobre ese techo. No habria
sido un procedimiento tan dificil, ya que la alternativa que los editores frecuentemente
. prefieren —el de un carro con doce Ocednides a bordo, que pesaria no menos de
- media tonelada, elevado sobre una gria y mantenido ondulando por 160 versos-

392

parece por completo inapropitado™. Las ninfas desciendan presumiblemente por

escalones ocultos o por detris de la escena, hacia la orquesta, mientras Prometeo

#! PICKARD-CAMBRIDGE (1968: 37-42).

*2 Encuentro dificil aceptar la idea de MURRAY, ya sugerida por PAGE (1934: 82-83) de que el coro y
Océano pueden haber estado equilibrados en los extremos opuestos de una sola griia, y que cuando
el anciano se elevaba, por necesidad mecanica sus hijas bajaban. A menos que la cabalgadura alada de
Océano fuera muy pesada, los dos pesos apenas podrian equilibrarse. Pollux IV 126 indica que el
peso que la pnxavy soportaba era limitado. No sabemos hasta que punto la ingenieria griega hubiera
posibilitado esto, pero el plan parece improbable en si mismo, y su absurdo crecetia en el curso de
los 160 versos. '
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habla con Océano”3 . El dios, en su cuddripedo alado, era balanceado sobre la gria y
probablemente no dejaba el carro durante la breve escena en la que aparece. En
cuanto a o, la suposicién natural es que en el didlogo ella permanece en la parte de la
orquesta més cercana a la roca de Prometeo. El Gnico aparato espécial requerido seria
la maquinaria para hacer ruido y gria para Océano. Es muy improbable ‘que tal
aparato fuera usado para traer al coro, o que habia cualquier maquinaria para hundﬁ a
Prometeo, su roca y las 12 oceanides en el Hades al final de la obra.
| HAMMOND®* presenta su versién de la puesta en escena de Pr. Propone que en
época de Esquilo una okijvn en el lado este era total o parcialmente ocultada detris de
‘un crestén de roca o wdyos matural. Un actor podﬁa pasar directamente de €l al
espacio de actuacién. Cuando se construyé el llamado teatro de Pericles (que se puso
en uso probablemente ca. 420), mucho después de la muerte de Esquilo, se removid
el mayos, porque el parodos orental pasaba sobre su mufién elevado. HAMMOND
afirma que en las obras hay pistas acerca del mdyos, entre ellas Pr. En cuanto a su
forma, en Pr 20, 117, 130, 272, 31, 748, 968 se habla de “este mdyos™” o “esta roca”, y
es lo suficientemente sélida como para que Prometeo esté clavado a ella. El coro de
Oceanides se mueven hacia él (283) y estin sobre él con Prometeo en el Exodo. La
roca misma es “dura, 4spera” (747); un lado es lo suficientemente escarpado como
para ser llamado “esta garganta (1016)”, y es lo suficientemente alto como para que o
hable de arrojarse de él (747). Todo esto implica una descripcion ajustada de un
creston de piedra escarpada. Cuando se aproxima el coro, Prometeo percibe el aroma
(115) y oye el zumbido de las alas, pero no ve nada: han llegado desde detris del
Titan. Esto no implica que las Oceinides vengan por el aire, utilizando una pnxavi,
pofque esto no es aceptable para un coro, sea de 12 o de 15 personas. Por lo tanto
entraba por un parodos que se ubicaba detras del wdyos, con el actor mirando a la
audiencia y a la orquesta. Las Oceanides llegaban en dos o tres carros alados, se

apeaban en la orquesta y decian que se aproximarian (283). Ya se habiann movido

% THOMSON (1979 [1932]: 142-144) sugiere que no habia carro en absoluto, sino que en ¢l parodos
(cuyo metro era lirico, no anapéstico, es decir, una danza, no una tonada de marcha) el coro
representaba una danza convencionalmente asociada con las ninfas marinas en sus caballos de mar
alados, pero esos caballos alados eran dejados a la imaginacién.
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hacia el wdyos dejando libte la orquesta cuando entraba Océano‘en su cuadripedo
(397), también por el pérodés oriental, y se iba por el mismo lugar, entonces el coro
se trasladaba hacia la orquesta. Io entraba por un pirodos, probablemente el oriental.
Hermes, por el contrario, entraba por el pirodos occidental Entonces, el parodos
otiental conducia a las cavernas de Océano y las tierras mas lejanas, y el occidental al
Olimpo. En cuanto a la oknn era, por su propia naturaleza, mévil. En Prla skené
deberfa ser invisible para la audiencia porque el ambiente es desolado, intransitado (2,
20). Una ubicacién detris del méyos es la adecuada. No se hace ningun uso de su parte
de adelante, ni nadie habla desde adentro. Pr se desarrolla con Prometeo en lo alto de
la roca, dominando la escena durante toda la obra. Desde alli les habla a los
personajes, que se desempefian en la orquesta: el coro de Oceanides, Océano, Io y
Hermes. El coro retrocede hacia el lado oriental de la orquestra y se retine alrededor
del mdyos al final de la obra. Por tanto, el wdyos es el centro del interés visual.
HAMMOND concluye que desde el punto de vista de los espectadores habia un mdyos
de piedra caliia sobre la izquierda de la orquesta, que ofrecia una posicién elevada
cercana a la audiencia y era usado por un cantante solista, un actor o actores parlantes
y actores mudos. La caseta o oknwn, siendo moévil, podia ubicarse en cualquiera de los
dos lados de la orquesta, y su parte delantera podia usarse como edificacién. Si se
ubicaba detrés del wdyos, podia hacerse invisible. Habia libre movimiento entre la
orquesta y el mdyos, las difecciones de escena estaban incorporadas en los textos. El
dialogo no se realizaba entre dos o tres personas en el mdyos sino entre una vpersona
en el mdyos y una persona o personas en la orquesta. Un cambio radical en la
naturaleza del teatro se llevé a cabo entre la produccién de S», probablemente en 463,
y la de Or; en 458. Prdebe de haber sido escrito para el teatro pre-Or, antes del 458 y
después del 479. Una obra escrita con estas fechas extremas (479 a 459), que fue
entonces preservada como una de las obras de la Prometia de Esquilo no es probable

que haya sido escrita por nadie sino Esquilo.

¥* HAMMOND (1972: 410-415, 422-429 y 447-448),
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CONACHER™® le dedica un capitulo dedicado al tema. La controversia se basa
en el uso y la fecha de introduccién de varios rasgos del equipamiento y la maquinarta
escénicos. En las tragedias mas tempraﬁas de las Dionisias urbanas en Atenas, tanto
los actores como el coro actuaban en el mismo nivel, en la orquesta. Existia una
tienda o edificio de madera temporario (okm1), ancestro del edificio de la escena
permanente de las producciones posteriores y es probable que fuera usada como un
clemento de la puesta en escena, tal como Ia roca de Prometeo en P Hoy hay
acuerdo generalizado en cuanto a que el escenario elevado descripto por Vitruvio
pertenece al pedodo post-clisico. De toda la maquinaria escénica, sélo la gria
(umxavn) es de importancia para la puesta en éscena de Pr. No sabemos con precision
en qué fecha se introdujo. Aparte de Pr, de ninguna pieza del ¢4 se desprende que
fuera necesaria. El teatro de Esquilo depende poco de los efectos escénicos o
mecanicos. No es un buscador de efectos espectaculares, y los que hay no dependen
de mecanismos escénicos sino del vestuario, el canto, la danza y las concepciones
dramaticas brllantes, como en el caso del coro de Erinias. Los probleﬁas de Ia
presentacion escénica orginal de Pr conllevan soluciones que inevitablemente
involucran un elemento de juicio subjetivo, basado en una atenta lectura del texto y en
nuestro limitado conocimiento de los procedimientos teatrales de mediados del siglo
V. PROLOGO. Adhiere a la opinién de ARNOTT™: la roca de Prometeo es
simbolizada por un poste en el costado mas lejano de la orchestra. Si la oknuf movible
era ya parte de la puesta en escena, también es posible que fuera usada para

: s

representar la roca de Prometeo™’

. La vieja teorfa de que Prometeo esta representado
por un maniqui tiene poco sustento si Pr; como acepta la gran mayoria de los que
postulan su autenticidad, la consideran una de las Ultimas obras de Esquilo.
HAMMOND propone la existencia del mdyos, y su conviccion se basa en que puede
encontrarle usos a la roca en todas las tragedias de Esquilo. WEST y TAPLIN acuerdan
parcialmente con él. PARODOS. ¢Es el carro alado perceptible para la audencia? Si es

S

5 CONACHER (1980: 175-191). Para el status y tratamiento general remite a PICKARD-CAMBRIDGE
(1968, cap. 1-3); ARNOTT (1962) y TAPLIN (1977).

¥ ARNOTT (1962: 97-98).

7 Esto lo apoya TAPLIN (1977: 454), haciendo referencia a BETHE (1896).
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asi, scomo es introducido y dénde aterriza? ¢Po qué ignora Océano, a su llegada, a sus
hijas? Para CONACHER, las Oceanides estan sentadas en el carruaje alado durante el
parodos y lo dejan cuando Prometeo se lo indica. Es empujado hacia adelante sin uso
de grla, hacia lo alto de la O"KT]VT’]V, desde donde el coro desciende por escalones
escpndidos mientras Prometeo habla con Océano. La propuesta de \X/_EST”8 en
cuanto a la entrada del coro es demasiado exotica, con sus 6 grias que elevan a las 12
Oceanides sobre una escena atin no construida pero suficientemente ensanchada
como para acomodar las griias, que serfan parcialmente escondidas detris de
pantallas. En cuanto al silencio de Océano sobre sus hijas, en el drama no realista es

posible que la conveniencia dramatica explique esta omision, aunque esto no tiene

paralelo en el ¢4. EPISODIO DE OCEANOQ. Puede haber involucrado un uso

stmple de la pnxavij o el actor puede haber entrado sobre el techo de la ok (el lugar
usual para las epifanias divinas) o simplemente al nivel de la orquesta. Aunque la

mayoria de las autoridades aceptan el uso de la gra para su entrada®’

, Océano lo
hace sin ninguna mndicacién de que esto esta por ocurrir, como suele suceder*”. Una

respuesta apropiada a la pregunta depende de la desconocida fecha de introduccién
de este equipamiento. Si no se usaba la gria, probablemente habria que empujar al
carro que simula el ave marina sobre el techo de la ok, o sobre el fondo de la

orquestra. ESCENA DE fO. En la escena, el tnico rasgo no esquileo es la estructura

epirrematica en la que, como observa TAPLIN'*', tanto los elementos liricos como los

42 Pero, en términos dramiticos, esta
b bl

hablados son emitidos por los actores
adaptacién de la estructura epirremitica es enteramente apropiada. La miscara de fo
como doncella de cabeza de vaca ayuda, quiza, a sostener un rol cantado
coreografiado normalmente no esperado de figuras humanas en el drama de Esquilo.
ENTRADA DE HERMES. Presumiblemente entraba caminando a nivel de la

orquesta o sobre el techo de la oxmi (no sabemos cuando éste fue usado por primera

PP WEST (1979: 137-139).
% Lista completa en PICKARD-CAMBRIDGE (1 968 40-41).
“0 YEBB ad Philoct 1409.
“1TAPLIN (1977: 266).
“? La forma convencional del &ommos epitremitico en Esquilo es aquella en la que el coro canta las
partes liricas y el actor interrumpe con versos yambicos “dramaticos”. ‘
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vez como un lgeon, o plataforma para hablar, para personas divinas) y se va cuando

' lanza su Gltima advertencia al coro (1071-79)*®. ESCENA FINAL. Las dificultades se

deben en gran medida a la conviccion demasiado apegada.é lo literal de que los
efectos escénicos deben acompaiiar todas las descripciones. El verdadero destino de
Prometeo es suficientemente claro a partir del texto, y el del coro apenas menos claro.
Parece claro que las Oceanides comparten el destino del héroe. La prevencion de
THOMSON y otros a aceptar las claras indicaciones del texto sobre el destino de las
Oceanides se deriva en parte de un sentido de ultraje moral*™, en parte a la creencia
en la necesidad de una puesta en escena realista. El coro no es un héroe trigico
colectivo sino mas bien un instrumento para el efecto dramatico. En cuanto a la
desaparicidén concreta de actor y coro, THOMSON, acepta como probable el retiro de
Prometeo sobre el éxkikdua, lo que implica la dificultad de montar a todas las
Ocednides sobre la maquina, y SIKES y WILLSON, aunque conceden que la descripcion
de Prometeo de la tormenta final reemplaza “Cualguier representacion real” de ella,
proponen “la desaparicion hiteral de la figura central”, a través de una puerta-trampa, mientras
el coro “corre é derecha ¢ ixquierda de la vista de la audz'éﬂvzkz”. Todas estas dificultades -
desaparecen si aceptamos la solucién de sentido comin de PICKARD-CAMBRIDGE*®:;
la obra termina con la descripcién del Titin de la tormenta mientras el coro se
arremolina a su alrededor ‘prepardndose para lo peor”. ARNOTT*™ y TAPLIN adoptan el
mismo punto de vista: que el cataclismo se deja a la imaginacién de la audiencia a
partir de la descripcion provista por el texto. El efecto es simbolico, no realista.

‘SAID*

sefiala que suele adjudicirseles a los espectadores antiguos exigencias
que probablemente no tenian en el mismo grado que nosotros. Habituados a las

representaciones realistas y a los artificios que permiten la maquinara y la iluminacién

*? TAPLIN (1977: 270). WILAMOWITZ (1914: 118) piensa que Hermes se queda durante 1080-93,
pero seguramente la presencia de la figura titanica sola con el fiel coro suministra un cuadro mis
impresivo para la descripcién de Prometeo del cataclismo y para el grito final de desafio y
justificacion.

4 Cf. SIKES & WILLSON (1898: xlvi): “(..) apenas podemos creer que Esquilo podﬁa haber tenido
la intencién de involucrar a las inocentes ninfas del Océano en el castigo del culpable”.

> PICKARD-CAMBRIDGE (1968: 38)..

% ARNOTT (1962: 123-124).

7 SAID (1985: 46-63).
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de los teatros modernos, exageramos sin duda la importancia de los medios materiales
indispensables para la creacién de la ilusion teatral y subestimamos el poder de
evocacién que pueden tener las palabras apoyadas en algunas indicaciones
simbélicas*®. En cuanto al problema del tercer actor, este permanece mudo todo el
tiempo que Cratos y Hefesto estan en escena. Por otra parte, sabemos que en Ag, a
partir del momen;:o en que Clitemnestra reaparece en 855, hay tres actores presentes,
ya que Casandra ha entrado en escena al mismo tiempo que Agamenoén en 783. Pero
el tercer actor, Casandra, no comienza a hablar hasta 1072, y su silencio obstinado,
anilogo al de Prometeo en el Prologo, nos invita a reconocer la “manera” de Esquilo
en la utilizactén que se hace del tercer actor.en Pr. Con respecto al encadenamiento
del héroe, el actor era sin duda fijado por lazos mantenidos por clavos a una plancha
vertical'”®. En lo que toca a la representacion del final de Pr, los estudiosos que
imaginan que el teatro griego era realista, afirman que el cataclismo evocado por

Hermes y anunciado por Prometeo en 1043-1052 era mostrado a los espectadores,

con lo que multiplican las dificultades y las suposiciones mis inverosimiles*®. A SAiD

“% Esto es particularmente claro en el Prologo. Si se admite que no hay necesariamente
redundancia entre la descripcion verbal de las acciones y la puesta en escena, si se cree, con A.M.
DALE, “Seen and Unseen on the Greek Stage”, Collected Papers, Cambridge, (1969:-119) que en el
teatro griego las indicaciones mas precisas concernian con frecuencia a lo que era invisible para el
publico, o visible de manera tan rudimentaria que los espectadores tenfan necesidad de ayuda para
interpretar lo que veian, se pensara que el lujo de precisiones que da el didlogo entre Cratos y
Hefesto tiene por funcién compensar Ia ausencia de especticulo. Esta complementatiedad de texto'y
espectaculo en el prologo ha sido bien sefialada por FOCKE (1930: 272), THOMSON (1979 [1932]:
138) y GRIFFITH (1977: 143).

*? También se pueden comparar las descripciones del awowmwkuos‘ de Hetédoto VII 33 y IX
120 y Plutarco, I7da de Perzcles 28. En este modo de ejecucion capital el condenado era sujetado por
cinco grampas a un poste clavado en ele suelo. Ademas aparece el verbo Taccaketn, que en los
dos pasajes de Herédoto hace alusién al dmoTupmanouéds. El héroe y el coro denuncian su caracter
infamante (93, 97,168, 177, 227, 256, 525, 989), pues asimila al Titan a un bandido.

“% Imaginan que Prometeo y el coro se hundian juntos en el suelo (MULLENS 1939: 167), lo que
supone una escena sobreelevada o un espacio subterrineo; WEST (1979 139-140) y HAMMOND
(1972: 409ss) proponen una fisura en la roca por la cual actor y coro desaparecian de la vista de los
espectadores; K. JOERDEN (Hintersgenischer Raum..., p. 125) instala a Prometeo y su roca sobre el
techo de la ok, y los hace desaparecer en el interior de la misma: pero les queda sin resolver el
problema de la salida del coro; en cuanto a los que postulan al éxcliihnpa para hacer desaparecer a
Prom y al coro (FOCKE (1930: 284-285), THOMSON (1979 [1932]: 174), REINHARDT (1972 [1949]:
95), no sélo no permitiria hacer verosimil la ilusién escénica, sino que seria dificil que pudiera
sostener a 13 personas,y ademss, invertiria el rol habitual del dispositivo, que consiste en mostrar a
los espectadores un cuadro situado en el interjor, ya que harfa entrar a personajes que estin en el
exterior. Pero ademds no hay pruebas de que esta plataforma haya sido usada por Esquilo. Algunos
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le parece un problema falso, que aparece a partir del momento en que se les otorga a

los espectadores antiguos una exigencia de realismo que es en realidad nuestra*’

. Bien
se puede pensar que el acuerdo entre los hechos y las palabras (1080) no se traducia
de manera visual, sino que se manifestarfa verbalmente, por un juégo de ecos
extremadamente preciso entre las amenazas del mensajero de Zeus (1014-1019) y la
descripcidon que hace Prometeo en 1080-1090. La ausencia total de referencias a la
vista en la evocacion que hace el héroe dela catistrofe final estaria de acuerdo con una
auséncia de especticulo sobre la escena. Por el contrario, las referencias al ruido
aparecian en 1062 y 1082, sin duda porque podian ser desarrolladas por efectos de

M2 Y las indicaciones de movimiento

sonido con un accesorio como el BpovTeilov
podian ser subrayadas por una danza del coro. Pero no hay ninguna alusién a una
salida del coro. Tal vez la representaciéon se cumplia con la imagen de las coreutas
abatidas sobre el suelo, y sin salir de la escena mis que después .de finalizada la

413

tragedia®™. sDebe excluirse la posibilidad de un efecto excepcional? En todo caso, no
- se puede utilizar un hecho de puesta en escena que no tiene paralelo en toda la
tragedia griega para negarse a atribuirla precisamente a Esquilo. Al tratar el problema
de la entrada de Océano y las Oceanides, SAID prueba que no ponen a funcionar
medios técnicos impensables en la primera mitad del siglo V. Océano debia de llegar
repentinamente, en un vehiculo sobre el que llama la atencién con T6v8e (286G), y
desaparecia por el mismo medio. Tal descripcion hacé inmediatamente pensar en una
pnxari aunque la tendencia es a asociar el uso de la unxav con Eurdpides. Pero

una cosa es negarse a aceptar su uso en Esquilo y otra rechazar la autenticidad de Pr.

El razonamiento se basa en dos postulados que pueden ponerse en cuestién: 1) es

niegan que existiera en época de Esquilo, apoyandose en el argumento a silentis, como HAMMOND
(1972: 445); otros dicen que si existia y prueban que pudo ser utilizada al final de 4g y Cho, como
ARNOTT (1962: 68s), y otros son escépticos, como TAPLIN (1977: 442-445). Por lo tanto, no se
percibe bien c6mo se haria para hacer desaparecer de la escena a Prometeo y el coro.

#! ARNOTT (1962: 123-130). Ademas de Pr, Hervules firens 890-893, 901-909, 998-1000 y 1006-1009 y
Bacantes 585-603, 622-623, 632 también evocan temblores de tierra y la demolicién de un palacio real
(representado por la o), que sin duda permanecian inméviles durante toda la representacion.
¢Por qué no seda igual en el caso de P '

2 Mencionado por Pollux 4.130 y por un escolio a Naubes 294. Cf. también ARNOTT (1962: 89-90).
“> ARNOTT (1962: 129-130); HAMMOND (1972: 429); PICKARD-CAMBRIDGE (1968: 38).

“* Solucién adoptada por BETHE (1896: 172ss).
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mmposible que Esquilo haya usado la ;mxa?ﬁ; 2) es imposible que el autor de Pr no la
haya utdizado en la escena de Océano. Luego de examinar los argumentos en contra
de 1), los rechaza: en efecto, la hipétesis de la utilizacién de la pnxavy por Esquilo no
resiste el examen, y se deberia atetizar Pr si el texto impusiera su utilizacion para la
entrada de Océano. Pero no es el caso. Se puedé conciliar la alusién de Océano a su

ave cuadripeda (395) con la presencia sobre el feohoyetov**o aun sobre la orquesta de |
un vehiculo adormado con alas™®. En lo que toca a la entrada del coro, leyendo los
comentarios que tanto Prometeo como las ninfas hacen con respecto a alas, vuelos,
pajaros, vientos, etc., el escoliasta del Mediceus (ad 128) ya imaginaba a las Oce4nides

417

suspendidas en el aire por la unxavii. Apoyada por WILAMOWITZ®, esta hipotesis |

rectbié la aprobacién de muchos editores, pero también hizo surgir el irdnico

escepticismo de muchos sabios*®

. Primero, no hay unxavi| capaz de elevar a 12 6 15
peréonas419. Se suponen varias alternativas: 1) que la pmxavi no transportaba mais que
a un nimero representativo de coreutas“zo; Jo que es dificilmente aceptable*”’; 2) que
- las Ocednides eran transportadas una por una en un asiento adomado con alas. Esto
se concilia con 129, en que se habla de una “lucha de velocidad” entre las ninfas, lo
que supone una llegada por separado, pero se concilia mal con 278-281, donde dicen
que su intencién es poner el pie en el suclo: Si se sigue a FRAENKEL'?, puede
imaginarse que las coreutas eran depositadas sucesivamente en la orquesta entre 128 y
278; 3) WEST*” inventa para la circunstancia una impresionaﬁte bateria de pnxavai (6 |
para 12 personas). Esta llegada espectacular, sin paralelo en la historia del teatro

. ' . . . ., . . .
griego, debe mas a la imaginaciéon sin limites de un lector moderno que a las

posibilidades técnicas de la escena del siglo V. Todas las hipétesis que hacen

"> FOCKE (1930: 283).

“°THOMSON (1979 [1932]: 149-150); HAMMOND (1972: 424~425)

“T WILAMOWITZ (1914: 116-117).

*“® FRAENKEL (1954: 269-275); FOCKE (1930: 282-283); ARNOTT (1962: 76- 77), HAMMOND (1972
424); GRIFFITH (1977: 142) y TAPLIN (1977: 253-254).

¥ Si existian palancas semejantes, no hay ninguna prueba de que fueran utilizadas en el teatro.
TAPLIN (1977: 254) piensa que era imposible.

*20 MULLENS (1939: 163-164).

“LTAPLIN (1977: 253),

*2 FRAENKEL (1954: 271-275), a quien siguen ROSE (1957: I 254) y UNTERBERGER (1966: 38)

» WEST (1979: 137-138).
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intervenir pnxaval tienen dificultades desde el punto .de vista material. Ademas, no X
acuerdan bien con la practica habitual de la tragedia. En efecto, no hay ejemplos de
parodos que no esté acompafiado de danzas. La primera solucién, la mas simple

técnicamente, consistiria en hacer llegar a las Oceanides sobre la orquesta, a pie, por el
parodos de la izquierda*®, lo que permitirfa un parodos normal, a la vez cantado y
bailado, lo que'nb es conciliable con la letra de un texto que menciona un “carro
alado” (135) y un “asiento ripido” (279). También se puede imaginar que las
Oceanides llegaban a la orquesta en un vehiculo que simbolizaria un carro alado*®, o
mas bien sobre muchos carros, ya que se trata de una “competencia de velocidad”.
Estas dos soluciones, que suponen.un coro instalado en la orquestaa partir de 282,
conllevan un problema ligado al episodio de Océano™. ;Qué hace el coro entre 284 y
3967 Si esta presente en la orquesta, por qué no interviene en ningtin momento? d’por'
qué Océano no sefiala que ha notado su presencia? Pero inversamente, si el coro ha
desaparecido, ¢qué ha pasado? La tnica solucion vsatisfavctoria consiste en postular la
existencia en la orquesta de una roca capaz de soportar el peso de doce personas*’. El
- coro montaria alli durante el episodio de Océano para descender después de su

partida. La dltima solucién, que también tiene favores de la critica*®

, hace aparecer al
coro sobre el beoloyelov, donde un bastidor adornado con alas seria suficiente para
figurar un carro alado. Esta hipdtesis tiene la ventaja explicar ficilmente la
desaparicion del coro entre los versos 284 y 396, sin que sea necesario apelar a la
existencia de un promontogo. Las Oceanides descenderian por una escalera al interior
de la skené, o mcluso por una simpie escala situada por detras, para reaparecer luego
de la partida de Océano. Inconvenientes: 1) sera el techo de madera era lo

suficientemente s6lido como para soportar a 12 personas™? 2) tal hipotesis presenta

el mismo inconveniente que la pnxavd: interdicta la posibilidad de un pirodos

*2* Asi THOMSON (1979 [1932]: 142-144), vide supra.

*> DODDS hizo esta sugerecia por encontrarla “seductora”, segiin dice MULLENS (1939: 164).

*2% TAPLIN (1977: 256-258) se concentra en demostrar que el problema est4 lejos de ser facilmente
descartable. '

“7 HAMMOND (1972: 423-425).

- FOCKE (1930: 282-283); ARNOTT (1962: 76-77); GRIFFITH (1977: 142).

“» TAPLIN (1977: 254).
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danzado*. Lo mas ficil es solucionar el problema proponiendo la supresion de 272-

431

350 y 373-396 por considerarlos interpolaciones™. A SAID le parece aceptable que el
coro llegara a la orquesta por medio de al menos dos vehiculos y utilizara el wdyos,
dado que no se apela a ninglin medio técnico extraordinatio, supone un parodos
-normalmente cantado y quiza danzado (aunque sin poner el pie en el suelo hasta 281);
y a'g:uerda con un texto que menciona un viaje aéreo de las Ocednides, pero no indica
en ningin momento que los espectadores puedan verlo. Prometeo describe la llegada
del coro, sin alusion a ningin espectaculo, y la evocaciéon que las Oceanides hacen a
continuacién de su viaje aéreo puede bien tratarse Gnicamente de un relato, ya que
estd todo entero en pasado. A partir del momento en que se tiene en cuenta el texto
de la tragedia y que se renuncia a una puesta en escena realista, los problemas que se
consideraban insolubles parecen borrarse o atenuarse seriamente. Es suficiente
postular la existencia de un mdyos*? y de una okny, dispensando perfectamente a la

unxarn y el ékkikinua.
4.2.1 La ficura de Zeus y la cosmovision teoldeica

‘Dos eran las posturas con respecto a la figura de Zeus para la filologia del siglo
XIX. Para muchos estudiosos, el Cronida no presentaba “problemas de personalidad”
o falta dé coherencia en su concepcion teoldgica. Zeus no es el campedn de la
violencia: ha combatido a Cronos y a los Titanes, representantes de la pura fuerza
bruta, y su destruccion de la humanidad ha obedecido al interés de crear una nueva
raza, mejor y mas digna que la anterior. El espectador/lector no debe confundirse:
solo ve a Zeus bajo el espejo del rencor y la atfadia de Prometeo™. Pero otros
eruditos, considerando problemitica la crueldad manifiesta del caricter del rey del

Olimpo, otros eruditos argumentaron que las dltimas dos piezas de la trilogia deberfan

% ARNOTT (1962: 76-77).

“! TAPLIN (1977: 258-260).

© “” HAMMOND 416-430.

¥* WECKLEIN, (1893: 8-13), continuado, entre otros, por J.A.K.THOMSON (1920). FARNELL
(1933) se considera escéptico en cuanto a una posible interpretacién del porqué de la
personalidad de Zeus en la obra.
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de haber expuesto una evolucién moral en el caricter de Zeus: de tirano juvenil e
intemperante su caracter habria madurado hasta convertirse en un gobernante justo,
que liberaria a su noble enemigo por propia voluntad. Este fue el punto de vista
predominante® hasta los afios cuarenta del siglo XX.

El panorama se complicé por la conviccion y virulencia de la postura de
ScMIp®™, quien, dentro de su critica global de la autenticidad de la pieza, considera
por completo antiesquileo su planteo teoldgico, con un Zeus equivalente a un tirano
ctuel pasible de evolucién en su temperamento. Rechaza, por otra parte, la creeencia
de que en la pieza se dramatiza una tradicidn folklorica®: el poeta esta recreando el
mito de Prometeo. Pero su argumento para rechazar la explicacién de la evolucién de
la divinidad®’ es producto, o de la ingenuidad o de un franco desconocimiento:

- proporciona como prueba de que los dioses griegos no tenfan posibilidad de
desarrollar su personalidad un verso del Himno a Zeus de Calimaco™®. Desde el punto
de vista del “contenido”, la presentacion “sacrilega” de Zeus es uno de los principales
puntos en que basa su idea de que el autor de la obra es en realidad un sofista del

tltimo cuarto del siglo V*.

®* Cf, entre otros, WELCKER (1824: 92 ss), WILAMOWITZ (1966 {1914]: 150), MAZON (1984
[1920]: 152-153), TODD (1925), CROISET (1965 [1928]: 163), SECHAN (1960 [1951]: 29-33). Para
sostener su idea, SECHAN ofrece ejemplos de dioses que, en el mito, crecen y se convierten de
nifios en adultos, y dioses que han evolucionado de dioses de la naturaleza a personalidades
divinas. Pero las concepciones antropomérficas no involucran el tipo de cambio que se quiere ver
en Pr. También se inscribe en esta corriente THOMSON 1979 [1932]: 18-38). SOLMSEN (1949: 124
157), en la misma linea, sostiene que el objetivo de Esquilo fue retratar, en la primera pieza de la
trilogia, un Zeus “hesi6dico”, que evolucionaba en las secualas hasta convertirse, por ejemplo, en
el Zeus de Or. GROSSMAN (1970: 71-78), aunque miés centrado en la significacién politica de la
obra, también se inscribe en esta linea de interpretacién. KITTO (1934) defiende el derecho de un
autor dramatico a presentar innovaciones, como la evolucién de la divinidad, aunque esto no
parezca convenir a los historiadores de la religién. Segin LLOYD-JONES (1971: 95), “In #ts extrem
Jorm, it is a product of the modern liberal and progressive ontlook, out of kegping with all that we know about the
ancient world”. '

> SCHMID (1929: 89-91).

“* De hecho, SCHMID hace bien en rechazarlas: no hay evidencia de una tal tradicién.

®7 Otros defensores de la concepcién evolucionista de la divinidad: KNIGHT (1943); PERETTI
(1944 y 1951); VIAN (1942:190-216); SOLMSEN (1949: 151-153). '

B8 AN ETL audvds édv ébpdooato TdvTa TéNewa (“pero arin como un nifo, i ' ya conocias y planeabas
todas las cosas hacia su cumplimienta”), lo que implica, como minimo, un desconocimiento de lo que
mmplica la relacidén entre religion y literatura en el helenismo.

*? Otro argumento francamente ingenuo para “explicar” la teologia irrespetuosa de la obra es la
propuesta por MACCIOTTA (1947: 186) quien sugiere que la caracterizacién de Zeus pinta la
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La posicion de HERINGTON™ se basa en su divisién fundamental de la
produccién esquilea conservada en dos etapas o fases: una primera, representada por
Pey Se, en las que Zeus es una figura poderosa y a veces casi identificada con las grim
leyes del cosmos arcaico. Nada puede compararse con el interés intenso y critico en
sdu naturaleza personal que aparece en su segunda etapa (5% Or, Promeria). En este
sentido, en Prel interés en la naturaleza y funcién de Zeus simplemente se vuelve mis
apasionado: de hecho, se ha movido al centro mismo del drama. Y la critica explicita
aparece al principio, as{ como la lucha divina misma aparece al principio. La objecién
habitual de que Zeus aparece bajo una luz tan odiosa a lo largo de la obra’ que
Esquilo no podria haber rectificado la cuestién en la trilogia, HERINGTON propone
que supongamos que sélo se hubieran conservado los primeros 396 versos de Ex.
¢Qué erudito en sus cabales habria supuesto que en el dltimo tercio de la pieza la
“Furias” se convertitfan en “Benevolentes™ No sélo sus acciones, los ruidos que
hacen, las opiniones que expresan, la imaginerfa animal que se les aplica
consecuentemente, todo esta disefiado para alejarles nuestra simpatia. Sélo en el tercio.
del medio estas caracteristicas se difuminan y otras emergen, espedcialmente el
caricter de diosas de la tierra, poderosas para la fertilidad o al revés; y solo en el
ultimo tercio toma entero control su aspecto benigno. En Pr estamos presenciando
precisamente la misma técnica en una escala mayor, pero esta vez la imagineria
repulsiva aplicada al antagonista no es bestial, sino politica. Lo cual es un poderoso
argumento para la autenticidad, mas que contra ella.

Para SALVANESCHI*' La critica mas fecunda ha puesto en evidencia que, si no

se puede hablar de evolucién de Zeus en el curso de la trilogia, se debe en su lugar

expresion de una crisis religiosa del autor, como si los antiguos griegos hubiesen tenido conflictos de
fe propios de las religiones dogmaticas.

*“ HERINGTON (1970: 82-85).

“! SALVANESCHI (1972) cita a FARNELL (1933), y sobre el dilema de FARNELL KITTO (1934: 14-
20) y (1966: 58-59, 66, 70); SOLMSEN (1949: 124-77), LLOYD-JONES (1956: 55-67); GOLDEN
(1966: 100-112). Para la interpretacién evolutiva el texto fundamental —criticado por SCHMID
(1929: 89-90), REINHARDT (1949: 68-76), LLOYD-JONES (1956: 56-57)- es WILAMOWITZ (1914:
149-50); buenas observaciones en SOLMSEN (1949: 149-153). Pondera la interpretacioén de
REINHARDT, que explica la representacién de Zeus en Pr aludiendo al caricter antitético del
pensamiento esquileo y cita a UNTERBERGER (1966: 110) sobre la naturaleza "contractual” de la
"coalicién" césmica Zeus-Prometeo, y ZUM FELDE (1914: 58-60).
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hablar de una transaccién cosmica determinada por las dos potencias diversamente
armadas: la superacién del mutuo odio conlleva la posibilidad de ventajas reciprocas.
La “dimension de futuro” es un dato bastante importante de la tragedia.

Sin embargo, la defensa de la autorda siguié centrindose en la teoria de la
evolucién de la divinidad, resumida claramente por DODDS: en la obra Zeus es
representado como un tirano cruel, que madurard y ablandard en el curso del
tiempo*?. Esta teotia ya habia sido matizada por UNTERBERGER*?, quien postula una
‘modificacién o alteracién de las decisiones del Cronida “por conveniencias politicas”.
En el mismo sentido, aunque con un analisis mas fino y dentro de un enféque
histbrico-antropoldgico, GOLDEN* postulaba la existencia de “dos Zeus”, el “Zeus
de la naturaleza”, que es el de Pr, y el “Zeus de la polis”, tal como aparece en Sx La
btecha entre ambos se cierra por la necesidad de ceder paré mantener el poder. Y el
‘ceder se realiza ante Prometeo, que encarna asi el triunfo del logro intelectual del
hombre. De este modo, el surgimiento del conoctmiento humano afecta, al menos de
manera indirecta, el surgimiento de Ia lucha entre “el Zeus salvaje” y el Zeus justo”.
El Zeus de Or seria precisamente la amalgama de estos dos Zeus, quien, hipotetiza,
aparece al final de la Prometia. | | |

Para CERRI™” una contradiccién entre Prometia y Or indudablemente existe, en
lo que toca al rol asignado a la figura de Zeus: en particular en el pirodos de Ag Zeus
es representado como el creador y el maximo garante de la justicia, como la divinidad
suprema que ha instituido el orden c6smico, poniendo fin a la violendia y al arbittio,
propio de la edad de Urano y de Cronos. La critica ha insistido mu_tho en la oposicion
- radical entre este Zeus infinitamente justo, caractesistico de Ory de las otras tragedias,
y el Zeus tirano de Pr. En realidad, la interpretacion distinta que en Pr sedadela
“divinidad de Zeus pér se no. es suficiente para excluir que el drama haya sido escrito
por Esquilo. La historia misma de la poesfa griega hasta el siglo V demuestra que la

figura de todo dios y de todos los héroes esti sujeta a un continuo proceso de

“2 DODDS (1973: 31-44).

> UNTERBERGER (1968: 138).
“* GOLDEN (1962: 107-112).
“* CERRI (1975: 107-109).
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reinterpretacion, en relacion con los diversos contenidos miticos y con el mensaje que
el poeta tenia la intencién, cada vez, de transmitir a su piblico. Dada esta variabilidad
semantica de dioses y héroes, que constituia uno de los presupuestos de la técnica
dramitica, no es impensable que Esquilo, en una de sus tragedias, haya dado al rol de
Zeus un significado distinto del habitual. Por otra parte, cuando se aborda el
problema de la autenticidad de la obra, se deberda siempre tener en cuenta la
posibiidad de que Esquilo haya expresado puntos de vista politicos y teoldgicos
contradictorios en diversos momentos de su produccién. Filésofos sistematicos como
‘Platon y Aristoteles muestran haber cambiado de idea, durante el arco de su vida,
incluso sobre argumentos de importancia fundamental.

Peso sin dejar de afirmar la autenticidad de la pieza, la teotia de la evolucién ya
habifa sido refutada paradigmiticamente por REINHARDT**, quien afirma que lo
propito de la divinidad no es “evolucionar”, sino “mostrar un doble rostro™: en la
dualidad del poder y de la gracia debe verse la unidad del misterio divin.o447

Por su parte, también DI BENEDETTO*® combate esta idea de la evolucion de
la divinidad con argumentos que se acercan, por otros medios, a ciertas
comprobaciones de esta tesis: aunque la audiencia tiende a identificarse con
Prometeo, la intencién de Esquilo no es lograr la aprobacién del espectador. Por el
contrario: nos sentimos cerca del Titin porque caemos en sus mismos errores. Las
leyes de Zeus son superiores, y el hombre debe acusar recibo de la ley de la necesidad.
El conflicto Zeus-Prometeo no debe traducirse como una antitesis entre el poder
(Zeus) y el espiritn (Prometeo), porque era extrafia a la mente de Esquilo la
equivalencia entre Zeus y no-espiritn. para el poeta Zeus es el dios que “tene la justicia de
su lads”*”. Por otra parte, en el Himno a Zeus, donde se traza el cuadro de un mundo

regulado por Zeus en vista de la realizacion de la norma de la sabiduria, se subraya no

“6 REINHARDT (1972 [1949 y 1960]: 87-89).

“7 Nuestra postura —como se vera en el desarrollo de la tesis- coincide /ato sensi con la de
REINHARDT, quien manifiesta, como en toda su obra una comprensidon en profundidad de la
poesia tragica.

“® DI BENEDETTO (1978: 44-136, sobre todo 77, 104-105, 118).

“ pr. 186.
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obstante que el poder de los dioses, y el de Zeus sobre todo, se ejerce “con violencid”, y
que la sabiduria se les ipone “incluso a los que no lo consientern”*™.

CONACHER, en su capitulo dedicado al tema*", afirma que haya o no Esquilo
podido concebir la posibilidad de un cambio real o un desarrollo en los dioses, un
cambio de actitud por parte de Zeus (y tal vez de Prometeo) era necesario para la
soluci6n dramatica del conflicto entre ambos, en términos de Realpolitie.

Nos interesa resefiar por Gltimo la postura de WEST*? cuya posicién
hermenéutica se sitia, como siempre, en las antipodas de la profundidad de
REINHARDT. Al analizar la teologia y ética de la obra, vuelve a la postura sostenida
casi setenta afios antes por SCHMID. Afirma que el Zeus de Prno tiene rasgos que lo
rediman: no se sugiere que el rey de los dioses pueda tener algin propésito bueno
aunque oculto que justifique su opresién de la humanidad en general y de Prometeo
en particular. Zeus es el que manda y debe set obedecido porque es el mas fuerte y el
que puede castigar al rebelde. Presumiblemente Zeus aparecia bajo una luz mis
benevolente al final de la trilogia, pero su ablandamiento y consecuente reconciliacién
no es resultado de una maduracion natural sino el temor de que un desastre le ensefie

453

la leccion™. Por otra parte, WEST no puede imaginarse a Esquilo mostrandonos un

estado de cosas “tan completamente desde el punto de vista de un rebelde contra

23454

Zeus”™", sin dar pistas a través del coro u otros personajes de que hay otro lado de la

450 176-183. DI BENEDETTO : e ue el concepto de que para éctuar la justicia también
agrega q Y que p J

necestta de la violencia es de matriz soloniana (cf. Solén, fr. 24 D, 15s, y Aesch. Fr. 381R y Cho
244ss.

*! CONACHER (1980: 120-137).

“2WEST (1990: 62-64).

> Pr187-192. Complicandose cada vez mas, y manifestando una ignorancia notable en cuanto a
la teologia de Or, WEST responde a quienes presentan como paralelo teolégico de cambio de
caricter de una divinidad el que sobrellevan las Erinias que el cambio de las diosas no es de
ningiin modo comparable: “ellas son agentes de justicia desde el comienzo, benignas con los
inocentes (E# 312ss), y lo que cambia no es su naturaleza esencial sino su actitud hacia el estilo de
justicia de Atenas”. Discrepamos por completo con esta postura: lo que hacen las Erinias, al
“convertrse” en Euménides, es manifestar el aspecto beneficioso de su ser, lo benigno que surge
* aun dentro de lo misterioso y amenazante que lo femenino representa como tal. El hecho de que
Zeus ceda al final de la trilogia obedece al mismo concepto: el mostrar “la otra cara” de su
~ esencia divina implica la atenuacién de la agresividad propia de lo masculino, que se trueca en “el
padre-rey” justo del sistema patriarcal. Pero esto lo veremos m4s adelante.

** La ambigiiedad de los puntos de vista y la posicién de la enunciacién con respecto a ellos es
tipica de la construccién dramatica de Esquilo, como se probara en el desarrollo de esta tesis.
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historia*”, y le resulta increible que Esquilo pensara que Zeus fuera lo que es en la

obra*®

. La teologia de la obra es “irreligiosa” los dioses son una tribu ensafiada con
otra tribu més débil: la humanidad y los dioses vencidos. Al inico al que le importa la
humanidad es al Titan, y su filantropia es reprochada incluso por las Oceanides®. Si
Esquilo hubiera escrito Pr, “SEGURAMENTE habtia hecho al coro especular un poco acerca de
los propdsitos oculios de Zeus, y producir afgo mds ponderable en el camino de la reflexidn moral gue
s mYZédos lugares comunes que las Ocednides pronuncian”. Las virtudes adivinatorias de
WEST son francamente admirables. |

En cuanto a la sobreabundancia de personajes divinos, y sobre todo la
conformacién del coro con ellos, LLOYD-JONES™® afirma que es absurdo criticar .
como no esquilea una situacién que se reproduce exactamente en Ex. En ambos
casos el caricter del coro afecta fuertemente el tono. del conjunto. Por otra parte, la
obra no es, como pretende WEST, “irreligiosa™: su.accién estd situada en el pasado
remoto, cuando Zeus era nuevo en el poder, y no es dificil comprender la conciliacién
entre él y Prometeo y a la adopcioén por parte de Zeus de una actitud mas tolerante
hacia los mortales, coherente con la que él mismo despliega-en el c4. Para LLOYD-
JONES es altamente probable que al final de la trilogia la audiencia experimentara
sentimientos diferentes con respecto a Zeus y Prometeo de los experimentados
durante la representacidn de la primera pieza. El mismo filologo, en su tratamiento
mis reciente del problema*, reafirma que el caricter de Zeus no se desarrolla sino
que las nuevas circunstancias lo hacen cambiar de politica. Por otra parte, lejos de
considerar su “teologia” “irreligiosa”, considera que se ajusta perfectamente bien 2 la
que se halla en otras obras de Esquilo y a la religion de los griegos antes de la época
de Platon. Zeus, a pesar de otorgarles a Dike a los hombses y haberse convertido en
patrono de los extranjeros y los suplicantes, nunca se vuelve un campeén de la

humanidad en el sentido en que lo es Prometeo. Se lo nombra como omnipotente,

** De hecho hay muchas “pistas”, pero WEST es ciego y sordo al respecto.
% WEST manifiesta no haber leido jamas un libro de teoria literaria. {Parece creer que los autores
- “piensan” lo que “piensan” (mis bien “dicen”) sus personajes!
7 Pr543.
“* LLOYD-JONES (1993: 11).
“? LLOYD-JONES (2003: 66-70).
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pero no es el creador del universo, ni es eterno, ni mucho menos “bondadoso”, y su
justicia es a veces lenta y misteriosa. Fildlogos poco perspicaces como WEST suelen
intetpretar pasajes esquileos como los HIMNOS A ZEUS de S# 0 A4g casi en términos de

~ teologia platénico-cristiana. Nada mas lejos de la teologia de Esquilo.

4.2.2 La cosmovision politica

De acuerdo con estudiosos de todas las posturas,, es un hecho evidénte que Pr |
era portador de un mensaje politico para el piblico ateniense contemporineo. En qué
consistia ese mensaje es motivo de controversias que apuntan lateralmente al
problema de la autoria. Autores que consideren, por ejemplo, que la pieza alude 2
hechos historicos o posiciones politicas posteriores a 456/55, sin duda se ubicarin
como partidarios de la atétesis.

0, para quien Zeus representa la

El primer autor a considerar es HARMAN
democracia ateniense; Océano la vieja aristocracia terrateniente; Prometeo es el poeta
mismo; el fatal matrimonio entre Zeus y Tetis alude a la politica naval de Temistocles;
los mortales oprimidos son los aliados-subditos de Atenas.

FARRINGTON®' atribuye a la tragedia un significado mids especifico: la
persecucion de Prometeo es el simbolo de la dificultad que en la Atenas del los siglos
V1y V habria encontrado el desarrollo de las ciencias aplicadas, a causa de postura
hostil de los ambientes oligirquicos. Fstos habrian visto en el libre expresarse del
pensamiento cientifico, inaugurado por los filbsofos jonicos, una insidia mortal para la
religién tradicional y para su mismo poder politico.

THOMSON*?, ~trenombrado  estudioso  marxista de Esquilo, parte del
presupuesto de que el mito de Prometeo es por su naturaleza antiaristocratico y por

eso es evitado por poetas aristocraticos (Homero; la litrica coral). La contraposicién

entre Zeus y Prometeo representaria el encuentro historico, verificado en la Atenas de

“* HARMAN (1920: 12-25).
“! FARRINGTON (1939: 67ss).
“2 THOMSON (1949 [1940): 433ss).



118

los siglos VI-V, entre las aspiraciones de renovacion politica y de libertad de la nueva
clase del demos artesanal y mercantil, simbolizada por el dios dador del fuego e
inventor de las artes, y el poder absoluto y opresivo detentado por la tradicional clase
domitnante, la aristocracia terrateniente. En este sentido Pr serfa el documento poético
de la ptimera revolucién libertacia de la historia occidental. La reconciliacién entre
Zeus y Prometeo corresponderia a la institucion del régimen democratico ateniense,
que represento no tanto una victora definitiva del dewos, sino mas bién una mediacién
entre los programas antitéticos de uno y otro partido, una concordia hominum capaz de
garantizar, en una coexistencta pacifica, los intereses vitales tanto de los propietarios
terrateniéntes cuanto de los mercaderes y de los artesanos. Para THOMSON Prometeo
se presenta como el portador de una legalidad antigua, de la que Zeus ha sido el
destructor, y es el representante de una revolucién democritica que encama la
tentativa de regresar a la justicia distributiva originaria, eliminada como consecuencia
del desarrollo tecnologico del trabajo humano y del emerger de una clase privilegiada.
La idea de un comunismo primitivo estaba de algin modo presente en el mito de la
edad de oro, pero se trataba de un comunismo puraménte alimentario, sin
connotaciones democriticas o antiatistocraticas*®

Para DAVIDSON'* la sasis entre los dioses simboliza la revolucién politica
promovida en Atenas por Efialtes y Pericles entre 463 y 461 a.C.; Zeus representa a
Pericles; Cronos a Cimén; Prometeo al sofista Protigoras; Tifén probablemente a
Efialtes; y los Titanes representan el partido aristocritico.

STOESSEL*®, que anticipa gmsso mods 1a posterior de VERNANT, postula que el
significado de Pr estarfa en la discusién sobre la naturaleza del “poder” y del
“conocimiento”, que es en Gltimo andlisis también “poder”, porque lo es a titulo mis
jusfo que la fuerza bruta, desprovista de inteligencia; la tragedia expresaria “una verdad
Jundamental: ‘el conocimiento es poder’, afirmacion verdadera no sélo en sentido filosfico, sino

también en sentido politico”.

~ *® Para CERRI (1975: 38), por el contratio, El recuerdo de la era titanica, lejos de implicar la nocién
de un comunismo pnrmuvo entendido en sentido democritico, sugeria, ya en el tiempo de Esquilo,
la idea opuesta de un originario ordenamiento oligirquico.

“* DAVIDSON (1949: 78ss y 1966: 93-107).
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Para BAGLIO* hay en Pralusiones a eventos y personajes de la segunda guerra
meédica que son comprensibles s6lo si se tiene presente la narraciéon de Herédoto. En
particular, Zeus representa a Jerjes; su futura caida, profetizada por Prometeo, no es
otra que la batalla de Salamina; el secreto que le permitira a Prometeo trunfar sobre
Zeus simboliza las varias estratagemas pergefiadas por Temistocles para derrotar a
Jerjes. - |

MEAUTIS® considera que Prtiene por detras un plan politico: la tragedia es un
documento de la lucha democritica contra la tirania, pero en relacion con la vida
politica de las cludades sicilianas. Esquilo, durante su ultima estancia en Sicilia, habsia
tenido la intencion de expresar el odio antitirdnico difundido entre la poblacion de la
tsla después de la caida de Trasibulo y la institucion del régimen democritico en
Siracusa (466). Postula que Zeus personifica a Hierdn y Prometeo es la piedad
encarnada®®. |

Para LONGO™ Pr constituye el simbolo de la clase artesanal, Zeus repreéenta el
poder de la clase aristocratica, y trata de integrar en su discurso la presencia no casual
~de Gea y de las divinidades ctonicas, representativas de la plebe campesina, de las
 clases rurales mis pobtes, para las que Esquilo habsia tratado de reivindicar el derecho
~ 2 una mayor participacién en el gobierno de la ciudad.

" argumenta que es extremadamente improbable considerar que

. PODLECKI
Prometeo es “una figura de caracter francamente aristocratico”, y que la figura de
Zeus tirano no habria podido ser el simbolo del poder aristocritico, pues en la
historia de la tirania griega los aristOcratas constituyeron la clase mis dafiada por la

presencia de un tirano y fueron invariablemente sus mas fieros enemigos. El mensaje

“ STOESSEL (1952: 127-133).

“S BAGLIO (1952 y 1959).

“T MEAUTIS (1960).

“® La critica de STINTON (1961: 544) al respecto es lapidaria: no sabemos en absoluto por qué
Esquilo fue a Sicilia en cualquier ocasién, ni tampoco cudl era su relacién con los partidos
poiticos en Atenas: es ciertamente ilegitimo inferir a partir de Ex que estaba en contra de las
reformas de Efialtes. El trasfondo siciliano setia apropiado si Pr fuera una obra politica: eso es
~ todo. Incluso si MEAUTIS hubiera mostrado independientemente que la obra fue tardia y escrita
en Sicilia, todavia no habria probado que tenia alguna referencia politica.

“ LONGO (1961-1962).

% PODLECKI (1999 [1966}: VIII-IX, 115, 121-122).
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de Prno estd orlentado en sentido propiamente antiaristocritico, sino que presenta
una sistematizacién organica de los principales temas de la polémica antitirinica, que
en el siglo V es un elemento fundamental de la propaganda democritica, sobre todo
gracias 2 la influencia ideologica ejercida por Temistocles. El significado de la obra se
reduciria asi al mbito de un apasionado debate constitucional, del cual queda excluida
cualquier implicancia relativa a la lucha de clases entre nobleza y demos. El testamento
del poeta es una retrospectiva de la situacién politica del siglo anterior, con un alto
sentido de los logros de la democracia. Agrega que RITOOK*”" detecta en el modo de
presentar el conflicto un espiritu solontano, una lamada 2 la moderacion.

Una explicacién de indudable validez ha sido suministrada en el plano general
del estudio de la tradicion mitica y de sus variantes por parte de VERNANT*. En la
base de los mitos teogbnicos griegos opera una estructura de pensamiento segﬁh la
cual la soberania encuentra en la méts, en la astucia generadora del engafio, su
necesario complemento. La métis es parte integrante del poder. En Esquilo, el proceso
de apropiacion de la méfis por parte del dios soberano se realiza de manera dramitica,
a través de la personificacién de la astucia en la figura de Prometeo. Se instituye asi
una relacién dialéctica entre poder (Zeus) y astucia (Prometeo). En este terreno
encuentran explicacion la imprevista defeccion de Prometeo del campo de los Titanes
y la pacificacién final con la divinidad suprema. El rey de los dioses debe ponerse de
acuerdo con el hijo de Japeto ya que necesita integrar al propio poder de soberano la
astucia, las simulaciones, la preciencia secreta del Titan, asociar aquel particular tipo de
inteligencia que Prometeo representa al edificio de un reino que, a falta de esta ayuda,
se precipitaria en la ruina y se resolveria en servidumbre; de alli el estatuto ambiguo
del Titan, aliado necesatio de Zeus para la conquista y el mantenimiento del poder,
pero al mismo tiempo, contrapuesto a él, segiin el caso hostl o reconciliado,
encadenado o liberado, mis o menos con el consenso de Zeus, mis o menos a

despecho de él.

T RITOOK (1983).
2 VERNANT (1988 [1974]: 57-88).
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CERRI*"

, en su excelente estudio sobre el tema, afirma, en contra de sus
predecesofes, que hay que descartar @ priori el reconocer en los personajes y en los
‘episodios del drama determinados personajes y eventos reales de la historia griega. En
una tragedia atica es pOsible individualizar la referencia a los grandes temas de fondo
de la problemitica politica, pero no es métbdolégicamente correcto buscar descifrar el
mensaje haciendo hipotesis sobre una serie de alusiones mis o menos veladas a los
hechos del dia, sean guerras, golpes de estado, polémicas personales o propuestas de
ley. Por la misma raz6n, no le parece adecuado que la interpretacién de Pr sea
subordinada a la cronologia, como si el significado del drama fuese comprensible sélo
en relacién con un contexto histérico determinado y muy restringido. Todos los que
han reconocido en Prun significado politico, han estado de acuerdo en que la tragedia
representaria, a través de las mallas de la narracion mitica, la evolucién constitucional
de Atenas y de muchas otras ciudades griegas de un régimen autoritatio a la
democracia. La diferencia es que, mientras THOMSON, FARRINGTON y LONGO
identifican la tirania de Zeus con el antiguo régimen aristocratico, MEAUTIS y
PODLECKI consideran absurda esa identificacion, pero por esta via se cierra la
posibilidad de dar un sentido politico a la reconciliacién final entre Zeus y Prometeo.
S la constitucion democritica del siglo V puede ser concebida como una suerte de
transaccion entre los intereses de la antigua clase aristocratica y los contrapuestos del -
* demos, en ella no podtia verse un medio entre tirania y democracia.. Pero el error |
_comtin a todas las interpretaziones consiste en que Prometeo representaria el fatigoso
emerger de un nuevo orden, Zeus seria el simbolo del orden precedente, el defensor
del orden tradicional de la polis. En la tragedia ocurre exactamente lo contratio: .
Prometeo representa lo antiguo, Zeus lo nuevo. La novedad de la tirania de Zeus es el
verdadero Zitmotiv del drama. Zeus personifica un poder violento y reciente, que ha
subverﬁdo y destruido un orden precedente; es el arbitrio tirdnico, que sustituye a la
legalidad tradicional. En las interpretaciones que hacen de Prometeo el rebelde contra
un orden tradicional, el elemento titinico-telGrico, esencial para la articulacidn

~ concreta del drama, permanece del todo desfuncionalizado. LONGO, por ejemplo,

7 CERRI (1975: 29-44, 57).
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recalifica Ia presencié de Temis-Gea, relacionandola con las aspiraciones politicas de
las clases rurales; pero de este modo no explica su atributo fundamental de divinidad
originatia, que precisamente de su ser anterior deriva sus prerrogativas especificas*’™.
Para el espectador ateniense del siglo V la legalidad tradicional, que precede al arbitrio
del tirano, no podia ser otra que el antiguo orden aristocratico. Hay conciencia
prectsa, por parte de la clase anistocratica, del ocaso de lo que ella concebia como
orden social. La figura de Zeﬁs tirano, destructor del orden divino precedente,
recordaba a los atenienses la historia de Pisistrato, llevado al poder por el demos por
odio a la aristocracia. Todavia en el siglo V| los aristocratas continuaban denundando
- a un potencial tirano en cada demagogo, en cada hombre politico que se pusiera
como guia del partido democratico. Para CERRI el significado politico de Prno debe
ser mnterpretado como una contraposicién abstracta y genérica entre poder y espiritu,
Macht und Geist, para usar la terminologia propuesta por REINHARDTA75, o entre poder
politico e instancias especificas de la intelectualidad y del progreso tecnolégico, como
sugerfa HAVELOCKY, o entre poder constituido y dignidad humana, segn la

477 Se trata en cambio del encuentro real e

interpretaciéon de GROSSMANN
historicamente documentado entre una ley mas antigua, concebida como perenne e
imperecedera, propia de la sociedad adstocratica, y una nueva ley de naturaleza
diversa, subvertidora del orden precedente. En este sentido, el motivo de fondo del Pr
coincide con el de Antigona. En cuanto al mitema de la reconciliacion, éste puede ser
comprendido en toda su dinamica alusiva s6lo st se precisa mejor el significado de la
figura de Zeus. Dado el compromiso final con Prometeo, Zeus no puede representar
la tirania sz e simpliciter, sino un principio mas general, es decir, la realidad estatal que

sucedi6 al antiguo orden amnstocratico, la po/is de las nuevas leyes, que deprimen y

% El atributo de la anterioridad como caracter peculiar de Prometeo, de Gea y de los Titanes es
subrayado en toda su relevancia por VALMIGLI (Eschilo, La #rilygia di Prometeo, Bologna, 1904) y
después por UNTERSTEINER (1955: 169ss y 407ss), quienes -de manera errada para CERRI- llegan
a la conclusion de que Esquilo en Prhabia querido discutir una pretendida contradiccién entre la
“espiritualidad” propia de la divinidad titanica y la de las divinidades olimpicas, contradiccién que
~ seria, segun UNTERSTEINER, el fruto de la superposicion en edad prehistdrica de la religion de los
* aqueos invasores a la religién prehelénica de la poblacién mediterrinea.

> REINHARDT (1972 [1949]: 76-94).

“* HAVELOCK (1969).
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comprimen el poder discrecional de las viejas familias dominantes: una realidad estatal
de tendencia antiaristocratica, que se manifiesta primero como tirania, después, en
forma mas blanda, como democracia. En la primera fase la nobleza de las yéwn,
viendo sus anﬁguds ptivilegios anulados por la tirania, se rebela. En la seguhda fase,
cuando a la tirania sucede la democracia, la nobleza escoge la via de la mntegracion y
aspira a retomar su funcién tradicional de gufa del dezzos. Del mismo modo Prometeo,
mientras estd encadenado y es humillado por Zeus, se profesa enemigo; pero cuando
la postura de su adversario cambia y se delinea la posibilidad de un trato, el Titan se
reconcilia y se vuelve garante de la permanencia de Zeus en el poder. St Prometeo es
- depositario de un secreto profético, la aristocracia es portadora de valores sociales y
juridicos, sin los cuales el estado no puede subsistir. La aristocracia, al menos en sus
sectores mas iluminados, ha dado una c@ntribucién decistva al surgir de la nueva polis |
controlada por el demos, a través de la actividad de legisladores como Dracon o de
reformadores como Solén. Esto supone en el autor de Pr adhesion a la corrente
moderada del partido asistocratico, esto es, una version de la idéologia aristo‘cré‘tica
que acepte la democracia como cuadro institucional de la dialéctica politica. Desde
este punto de vista, es posible instituir una confrontacién puntual con el contenido y
estructura de O/”’. La Prometia expresaria una conciencia notabilisima de la
continuidad historica entre tirania y democracia, ambas representadas por la figura de

Zeus, primero hostil, después favorable a Prometeo*”

“7 GROSSMAN (1958: 65-89; 1970).
“® Segin CERRI, también el Esquilo de Ex celebra la funcion msustttmble de la aristocracia,
representada por el tribunal del Aredpago, con el fin de una vida civil ordenada, per al mismo tiempo
muestra aceptar la limitacién de sus poderes jurisdiccionales sblo a los delitos de sangre.
Reinterpretando en clave aristocratica la reforma de Efialtes, ésta es un homenaje a la legalidad
democritica, pero, al interior de ella, tiende a exaltar el rol ético-politico de la anstocracia. Es
generalmente reconocido la relacion semantica entre Or y la reforma del Aréopago, promulgada por
Efialtes en 462 a.C. En lo que respecta a la postura politica de Esquilo, como emerge no s6lo de Or
sino también de todas las tragedias conservadas, la critica estd orientada a interpretarlo en sentido
democratico moderado. CERRI ve a Esquilo mas en sentido aristocratico moderado.

“” En esto el poeta trigico concuerda con Platdén y Asistoteles que subrayan el estrecha parentesco
" entre los dos tipos de constitucion Hay no obstante una diferencia que merece ser remarcada:
mientras el autor de la Prometiz alude a una evolucién histérica de la tirania a la democracia, los
fil6sofos hablan en cambio de la tirania como sucesiva en el tiempo respecto de la democracia,
como producto inevitable de su degeneracién. (Aris Po/5, 5 [1394b — 1305a}).
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Di1 BENEDETTO*?

explica que la sabiduria abogada por el drama implicaba un
comportamiento tendiente a reforzar las estructuras politicas y sociales. La tragedia
griega, siendo una institucién organizada por el estado, no podia sino estar en
‘armonia con la clase gobernante. El caracter preeminentemente didictico de las obras
de Esquilo deberia conectarse con la tension politica en Atenas durante las décadas
después de Salamina. Ademas, es caracteristico de su arte que haya una tension entre
un orden didactico-religioso y una realidad no del todo consentidora (complice) de
. éste, una tension que corresponde con el encuentro de dos lineas culturales diferentes:
la linea délfico-solonica (o hesiodeo-solonica) y la linea épico-heroica. Esquilo mntenta
una operacion de sintesis entre la estructura de la polis y la tradicién del mito. Su
discurso, por un lado, refuerza las bases religiosas y morales de la sociedad, y por otro
tiene consecuencias politicas y sociales. Entre tradicién y rasgos innovadores, su
empefio es encontrar el equilibrio.

Sigutendo la linea inictada por SCHMID, que resumimos al comienzo de este
capitulo, MARZULLO™! afirma que la obra asume, demuestra y representa teatralmente
la ética de la revolucion. En una coyuntura historica debidamente enfocada (el golpe
de Cle6n), que privilegia la insurreccion civica, jvacobina. Es por lo menos treinta afios
posterior a Esquilo: es posterior a Gorgias y a Hipdlito, y refleja los afios atroces de la
detnocracia radical. El ambiente puede establecerse entre las Paz de Calias (449) y la

paz de Nicias (421), y apunta a un piblico emergente pero indefenso y pasivo.

4.2.3 La influencia filosofica y sofistica

4.2.3.1 Los argumentos en contra de la autenticidad
ScHMID*? fue el primero en destacar la supuesta influencia de la sofistica den
la pieza: la pintura de Prometeo como un noble campedn de los hombres contra el

tirano Zeus es para €l un producto de la atbadia del siglo V, que rechaza la autoridad

“® D1 BENEDETTO (1978: VIII-IX).
%1 MARZULLO (1993: X-XIII y 4-5).
2 SCHMID (1929: 91-107).
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y la tradicion, mis que de Esquilo, a quien considera consistentemente piadoso con
respecto a Zeus. La recreacién de la tradicién mitica en la obra (la nueva presentacién
de la confrontacién Zeus/Prometeo; la amplia significaciéon dada al fuego, la posesion
- de Prometeo de un secreto que le da poder sobre Zeus) es tal que no podemos
esperatla de Esquilo smno de un nuevo humanismo ejemplificado en el Estasimo I de
Antigona. Considera a Pr una fuente histérica de gran significacion: es nuestra
evidencia mds antigua de la existencia de “la sofistica” y su espiritu radical alrededor
de mediados del siglo V. Por otra parte, esta convencido de que Esquilo permanecid
cast ntocado por los nuevos problemas y los intereses intelectuales de los sofistas, por
‘lo que adscribe la obra a un poeta desconocido pero cumplido de mediados del siglo
que se. model6 a si mismo sobre Esquilo pero se atrevid a dar expresion a una
“alisophistischen  Lebenschaung’ ajena al poeta de Eleusis. Previamente SCHMID*
proporciona una interesante lista de “palabras de la esfera sofistica”. Considera tal |
material indigno de la tragedia esquilea, e insiste en su “infertoridad Poética” y la “falta

de fantasia poética” implicita en dicha terminologia.
Para volver a encontrar un tratamiento sistematico de la cuestién debemos

484

llegar a GRIFFITH™". En su anilisis del vocabulario sofistico, distingue entre los

a485

términos esperables dado el tema de la obra™. Otras, sin embargo, le resultan

6 ya que le sugieren una fuerte creencia en la mente como solucién a

sorprendentes
los problemas del hombre, y en el ptogreso por medio del descubrimiento, creencia
que encuentra en Protigoras y Gorgias™’.

Para GRIFFITH, Prometeo era tradicionalmente el dador del fuego y también,
en Atenas, el dios de los alfareros, pero cree que su papel de portador de la

civilizacion para los hombres es invenciéon del autor de Pr, y tampoco encuentra

B SCHMIDT (1929: 74-77).

4 GRIFFITH (1977: 201-214, 217-221).

* Dado que el Titdn ha ensefiado a la humanidad las técnicas esenciales de la civilizacitn,
considera obvia la aparicién de Téxvn (8 veces), eUpiokw (7) y é€euvpiokw (4).

¢ Son codds (4), codloThs (2), oddiopa (3), pavbdrw (12) éxpavddve (5), evBoulia (12),
" mépos (3), moptpos (1), mopelv (5), dderéw (4), dderéw (3).

“7 (Prot. 320c y ss) (Palamedes 30). Por otra parte, encuentra la oposicién Tetbu/Bla implicita en la
de Prometeo-codpLoThs /Zeus-TUpavvos. Es un contraste conocido por Esquilo, tanto como por
“glorificadores tardios de la palabra hablada” (sic).
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evidencia mads temprana de los dones que aparecen en el discurso homénimo (445-
506), en el que se peréibe que la civilizacién no se basa sélo en la prosperidad
‘material sino en la inteligencia y el conocimiento, lo que prueba la presencia en la
obra de preocupaciones sofisticas, particularmente la retorica y la historia cultural.
Considera bastante posible que Esquilo estuviera familiarizado y tuviera simpatia
- por estos temas y los modos modernos de pensar, pero aun admitiendo que
escribiera la obra, deberiamos suponer que el tema afecté considerablemente los
detalles de estilo, como en ninguna otra pieza. Hay una autoconsciencia del
discurso retorico en Pr que no hay en las huellas de interés en la persuasion verbal
de S# y E«. Podemos interpretar la Or en términos de progreso cultural de lo viejo
a lo nuevo, o como una reconciliacién heraclitea de opuestos, una lucha dialéctica
hacta la dppovia, pero no encontramos la jerga sofistica que aparece con tanta
frecuencia en Pr. Debemos concluir o que su mente original (y contactos
sicilianos?) le permitieron incorporar las nuevas ideas o el responsable es otro
autor. Nada de lo que encontramos seria sorprendente en Euripides.

A continuacion, GRIFFITH descalifica otras “influencias sicilianas”, en este
caso filoséficas, que son sefialadas como evidencia de autoria esquilea: Empédocles,
doctrinas Orfico-pitagoricas y Epicarmo. A) Empédocles: se arguye su influencia
sobre Esquilo en genéral488. En Pr, se sefala la teoria de los cuatro elementos (8858,
1043ss, 1080ss), implicita too en Or (Cho 585ss, Ex 903ss), algunos ecos verbales y
1a eleccién de 30000 afios de castigo como “purificaciéon”. Para GRIFFITH no hay

verdadera “teoria” de los cuatro elementos, y descalifica también los otros datos*.

~ Pero las objeciones principales son cronolégicas. Empédocles no puede haber

“*BOCK (1958); HERINGTON (1963b); GARVIE (1969: 49-55). ,
* 88ss parece relacionarse con 1/ 111 276-278 y muchas otras citas, ya que al no poder dirigirse a
Zeus se dirige 2 los que tiene mis cerca como testigos. 1043ss no es mas empedocleo que Solén
fr. 13. 18ss West. Los ecos verbales son inciertos, accidentales o descartables. Sobre el tema sélo
rescata el sobrio tratamiento de W. ROSLER, Reflexe vorsokratischen Denkens bei Aischylos (Bettr.
Klass. Phil. 37, Meisenheim 1970). Se destaca el uso de Oepepidms (Pr 134, Emp B122.2), una
palabra que no se eacuentra en ningin otro lugar salvo Hesiquio, y el gran niimero de palabras en
. -wTos en Pr (253, 356, 364, 498, 568, 667) y Empédocles (B21.6, B2.1), contra sélo 4 ejemplos
en Esquilo: Ag 725, Cho 738, Ex 955, fr. 170.2 y 20 en Euripides. Los 30.000 afios de castigo
mencionados en PP segun escolio a Pr 94 puede recordar a B115.6; pero también aparecia como
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tenido mas de treinta afios cuando se produjo Oz, y Esquilo no volvié a visitar
Sicilia entre su primer viaje y 458. 51 sufrid igualmente su influencia quedandose en
Aténas, fue un improbable y avejentado Esquilo quien la debe de haber sufrido. B)
Pitagorismo y orfismo. Cicerén nos.dice de Esquilo que era “non poeta solum, sed.
etiam Pythagorens™”, y de esto se puedén encontrar varias huellas en su obra. Pero es -
“poco lo que se puede afirmar sélidamente: “esto es pitagorico”. En Prsin duda la
mmportancia dada a los nimeros (459ss), pero no es tan importante. C) Epicarmo.
No ve ninguna influencia de su Piva o Prometeo en Esquilo o en Pr, dado que trataba
de la creacién del hombre, no tocada por Esquilo. La sugerencia de que algunas
peculiaridades técnicas de Pr pudieran deberse a la influencia de Epicarmo sobre
Esquilo en los dos dltimos afios de su vida en Sciilia le parece a GRIFFITH grotesca.
MAaRZULLO™", el gran cruzado contra la autoria esQuilea, dice en este punto que
la obra presenta estructuras conceptuales, dialécticas y sociales patentemente
sofisticas: la ideologia misma, la sabihonda pretension didictica, la complacencia
erfstica y los intentos libertarios antitirdnicos (7). Es el prmer drama de la
“consciencia”, una entidad humanistica, segun él, desconocida antes de Medea e
Hipdlito de Euripides. La pieza es lacimosa y precozmente melodramatica, lo que
- produce un involucramiento indiscriminado de la platea a través del terror y la piedad, |

canonizados en los mismos afios por Gorgias*?

. At8adla es una palabra clave, no
solamente para Pr, sino que ella y sus cognados aparecen en toda la literatura
posterior. Es simbolo de una cultura que deifica la insolencia y la arrogancia,
destructiva y moralmente irresponsable. Es desconocida para Esquilo, pero obsestva

en Pr, y aparece en Herbdoto, quien usa también vanas veces el término oédiopa. Su

un nimero mégico en Hes Erga 252ss, y de cualquier modo Pres en general menos especifico, cf.
94y 774

0 Cic. Tusc 11 23. “Sic enim accepimus”, concluye Ciceron. Tal vez por eso GRIFFITH no se atreve a
descartar de manera contundente esta influencia siciliana.

“1 MARZULLO (1993: X-XIII, 4-5, 450, 617-619).

*> MARZULLO, que se ctee Savonarola, continta afirmando que ‘estilisticamente usa una lengna
revoleada, echada por tierra por la ideologia ilumisnista y el fin demagdgico. El nuevo orden (democritico) es
 melpdramdtico: la lucha entre el Bien y. el Mal, las prevaricaciones del villano, una vicitima, muchas veces una
muchacha inocente, un antmal, los eshirros del tirano, los varios ayndantes del perseguido, un espacio terrorifico,
incesantes golpes de teatro, la catdstrofe final. Pero sobre todo emociones, conmocion, ligrimas, condimentadas de una
" gfusion de muestras de subiduria elemental e informacion enciclopédica”.
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perversa valencia aparecerd mas tarde, en Nubes. En Herddoto codiohs sigue siendo
el tradicional sgpiens, todavia no infectado de profesionalismo, que se impone en Pr.
También como lexema es muy importante Si8dokaros. Océano se hace “maestro” de
moderacién, porque esta modernamente seguro de la posibilidad de ensefiar la dpets.
Se ha hecho a Esquilo, poeta arcaico, responsable de eventos, mentalidad, estrategias
politicas y culturales extrafias a él, porque son peculiares de un luminismo infatigable,
~de una época que acoge e impetuosamente reelabora informaciones, métodos de
| investigacion y “filosofias” de varias extracciones, bajo la égida de un racionalismo

humanista.

4.2.3.2 Los argumentos a favor de la autenticidad

La influencia en la obra de la filosofia presocratica habia sido sefialada ya por
MAZON*", quien afirmé que, puesto que PrL termina con acuerdo y armonia, esta
idea de una reconciliacién entre Zeus y el Titan es o6rfica,, El estudioso fue apoyado

por THOMSON y MEAUTIS®*.

THOMSON*?

sefialaba ya en su edicién de Pr que habia marcada influencia
pitagorica en 475-476, sefialando ademas que el entrenamiento de la memoria era
una especialidad de la escuela. Mis tarde, en su libro dedicado al tema®*, daba
especial crédito a las afirnaciones de Cicerén sobre el pitagorismo de Esquilo, dado
que éste habia estudiado en Atenas y recogido la tradicién ateniense. A esto debia
sumarse los viajes a Siciha del poeta de Eleusis, y su muerte en la isla, donde
aprendié y llegd a conocer en profundidad doctrinas que determinaron tanto el
fondo como la forma de su poesia: 1) la idea de que los contrarios se funden en la
media, principio fundamental del pitagorsmo. La relacion entre términos es descrita

como antagomsmo u hostiidad que se resuelve o concilia al fundirse estos

extremos en la media. El acorde musical o armonia se describe como ‘U

“? MAZON (1920: 1, 152).

“* MBAUTIS (1960) continlia su razonamiento postulando que, dado que Cicerén dice que
" Esquilo era pitagérico y Sicilia fue la patria elegida del orfismo y el pitagorismo, éste es un
argumento para afirmar también que la obra fue escrita para una audiencia siciliana.

“* THOMSON (1979 [1932]: 157).

“% THOMSON (1970 [1969]: 20, 41-42, 44-45, 55, 60).
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armonigacion de los contrarios, la unificacion de lo miltiple, la conciliacion de os antagonistas’.
2) El hombre aprende sufriendo, y es responsable moral de sus actos. Las almas de
los 1mpuros son detenidas por las Erinias con lazos indestructibles. En el nuevo
orden inaugurado por Atenea en Ex, los principios contradictorios defendidos por
las Erinias y por Apolo no desaparecen, sino que se mezclan y concilian. Es la

fusién de los contrarios en la media®’.

498

HERINGTON™" argumenta que las referencias a los presocriticos dparecen

todas en lo que él considera periodo tardio (Da, Or, Prometia), pero la evidencia de

que Esquilo conocia los escritos presocriticos es tenue®”’

. En Pr encuentra: 1) Pr
88ss: alusion a la teoria de los cuatro elementos (alusién también reconocida en el
escolio’ al Mediceus), tal vez de raiz empedoclea; 2) Pr 459-460: la excelencia del
numero, una nocion pitagorica. HERINGTON acepta las pruebas de SCHMID en
cuanto a la influencia sofistica y retorica, y agrega otras expresiones significativamente
sofisticas a su lista: 1) Pr283°®, que conecta con el debate sobre la paradoja “virtud es
conocimiento” que se puede rastrear en algunas tragedias de Euripides; 2) El uso
peyorativo de dpxaios en 317 (discurso de Océano). Aparece aqui por primera vez y
no reaparece hasta el Gltimo tercio del siglo. El significado aqui es “anticuado, viejo
tonto” en lugar del normal “antiguo o augusto” e implica una visién de la sociedad y

de la historia ajena al mundo arcaico e inusual en el mundo antiguo. Los otros

ejemplos del siglo V aparecen en contextos radicales o sofisticos. 3) La antitesis

7 Esquilo, probablemente alcanzé a darse cuenta de que su conciliacién de los contrarios no era
mas que un equilibrio provisional, del cual nacerian otros contrarios dispuestos para un nuevo
conflicto. Esta evolucidn del pensamiento griego se hace mas clara al pasar de Pitdgoras a
Heraclito: para €l, el universo conserva su coherencia no gracias a la fusién sino mas bien gracias
a la tensién: no por la armonia, sino por la lucha.

“® HERINGTON (1967: 81 y 1970: 92-94)

* Los pasajes serfan: 1) Sz 96ss, cf. 595ss (el dios inmévil), cf. Jendfanes B 25, B 26 y los
comentarios de KIRK Y RAVEN; 2) S# 559 (los flujos del Nilo), cf. Anaxagoras A 42, A 91y
VURTHEIM (1967 [1928]: 74s). La misma teotia parece estar implicada en 3) Da Fr. 44N (el
discurso de Afrodita), cf. tal vez Empédocles B 73 y Anaxdgoras A 112. 4) Ex 658ss (la biologia
de Apolo). Esto parece una clara alusién a un problema discutido por varios filésofos y médicos
a mediados del siglo V. Debe sumarse el fragm. 390 N = 3752 (457) Radt:
0 xpriowy’ eldds, olx 6 MO’ €ldus, codds, que se parece mucho al famoso fragmento de
Hericlito B 40 sobre la molvpabin, peto no tanto como para afirmar que Esquilo se estd
haciendo eco del pensamiento del filosofo.

DO ekav €kwv fpapTov, oDk APVNCOWAL (por mi voluntad, por mi voluntad erré: no lo negaré).
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Moyw/épyw, Pr 336 y 1080 aparece en SCH.MID“501

, quien cita clertos paralelos
 preesquileos y esquileos, pero no nota que éstos se refieren sélo al contraste entre dos
diferentes aspectos de la actividad humana, discurso y accidn, pero que en Pr el
~ contraste es mucho mds sofisticado: entre Palabra y Realidad®®”. Pero precisamente
una de las tesis fundamentales de HERINGTON es que dentro del corpus esquﬂeo las
trilogias de Danaides, Prometia'y Orestia comparten la intervencién de los dioses en Ios

asuntos humanos y la intrusion de 1avespeculaci6n filos6fica contemporinea®®, con lo
que concluye que Esquilo era muy consciente de dicho pensamiento. Lo que no
puede afirmar es cuin radicalmente esta consciencia de estar viviendo una nueva era
intelectual y social puede haber condicionado las ideas y la forma de los dramas
producidos en su ultima etapa.

Una posicién escéptica extrema presenta LLOYD-JONES™™. Afirma que el
hecho de que Esquilo, como  sefiala HERINGTON, estuviera al tanto del
~pensamiento contemporaneo no autoriza a suponer que también él es un filésofo
(lo que es tan errado como suponer que porque no es un filésofo, no es un
pensador). Sin duda Esquilo parece estar interesado en la medicina, sobre todo en
Ory Pr. La teoria biolégica en Ex podra deberse al mismo interés, que quiza le
llegd a Esquilo desde Egipto por medio de las escuelas médicas sicilianas.

SALVANESCHI®

apunta que el relacionar ciertas particularidades expresivas
con la existencia de elementos pre-sofisticos de la época no necesariamente lleva a
adherir a la teoria del “sicilianismo”. Esquilo puede haber trasladado esquemas de
la realidad politica del mundo griego occidental (como la conexion entre retorica y

anti-tirania), y algunos testimonios antiguos lo relacionan con la figura de

'Empédocles, mediador entre ciencia jonica y orfismo pitagdrico, “inventor” de la

501 SCHMID (1929: 56).

%2 Los paralelos no esquileos més tempranos en este sentido son Anaxagoras B 7, Herédoto 3.72 y
Cratino Fr. 300. ' ‘

*® Cf. HERINGTON (1965: 388-390 y 396-397).

% LLOYD-JONES (1971: cap. 4), quien rechaza los ejemplos aportados por HERINGTON: S% 559
xLovdPookov apenas puede derivarse de Anaxigoras (cf. F. Jacoby, Apolodors Chronik 244-250 y
 Kannicht a Eur Hel 1-3), el fragmento de Da es completamente mitico, y la nocién que
HERINGTON comparte con el escoliasta en cuanto a que Prometeo invoca los cuatro elementos
de Empédocles es absurda (cf. I/ III 276ss; Soph. 4yax 859ss).

% SALVANESCHI (1972).
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retdrica, maestro de Gorgias y sostenedor del partido democratico™®. También se
encuentra un Esquilo heracliteo en LLOYD-JONES®”. Pero estos elementos, al
aparecer en poesia, plerden todo caracter de puntﬁa]idad documentaria. Pr se
relaciona con una corslente cultural presofistica, en cuya formacion el occidente
grego fue parte predomihante, Pero la matriz social del dios du\dvBpwmos es otra:
Prometeo, protector atico de los alfareros, pertenece, como las divinidades afines
de los Cabiros y Hefesto, a un trasfondo de religion popular, de la que sélo
tenemos vestigios exiguos, cuyos elementos heterogéneos confrontan con la
religiosidad o]impica. Estas divinidades se colocan en un plano mnferor de
sacralidad: son los “santos protectores” de las capas mas humildes de la poblacién,
que mantienen tal vez en fermento atvicas reivindicaciénes sociales. El haber dado
voz, y grandeza, a una de estas divinidades del proletariado es por cierto un rasgo
- de desprejuicio esquileo. Esta matriz popular es puesta en relacion dialéctica, de
concordia discors con el rigor intelectual que caracteriza la obra. |
CONACHER’® sin embargo no encuentra tantos tonos sofisticos en Da y Or
como en Pr. En cuanto a las expresiones o concepciones especificas que reflejan el
pensamiento cientifico o sofistico contemporaneo en S# y Or sélo sefiala unas pocas;
de éstas (aparte de la aparicion repetida de elplokw, parBdvw, véoos en las tres obraé,
' éspecialemnte en Ory P7, quizda la mas significativa es la idea del padre como
progenitor exclusivo progenitor en Ex 658ss, lo que algunos eruditos consideran que
refleja ciertas opiniones médicas del siglo V, y el énfasis en mel8w como sustituta de
Bla, que, como HERINGTON sefiala, es central para E# y también muy prominente en

4% En cuanto a la po‘sible influencia

Pr, y que quiza puede observarse en Sz 621-62
del pensamiento sofistico temprano en conexiéon con los dos grandes discursos de
Prometeo sobre las artes, CONACHER sugiere que Esquilo mismo podria haber estado
~ familiarizado con el tipo de ideas evolucionistas sobre la civilizaciéon (que mezcaban lo

" mitolégico y lo secular) que pueden atribuirse a Jendfanes, Anaxigoras y Protigoras.

. BOCK (1958: 412-418) traza un paralelo entre Esquilo y Empédocles basandose en Pr.
%7 LLOYD-JONES (1971: 87-88).
*% CONACHER (1980: 145-146).
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- Tales rasgos soﬁsﬁcos, tal como aparecen en Pr no necesitan, en si mismos, que
- dejemos de considerarla como obra de Esquilo. En lo que toca a la influencia debida
a SUS contactos sicilianoé, especialmente Epicarmo y los retéricos, esto es altamente
especulativo, porque las actividades de Corax y Tisias no pueden datarse con tanta
seguridad como HERINGTON piensa, y la evidencia que los liga a la restauracion de
la democracia y la difusi6n de la habilidad retérica es demasiado vaga.

., . , . )
En cuanto a la “acusacién de fe sofistica” de la crtica, SAID*™

dice que si se
aisla el verso de Prdonde apatece dpfixavos (59), se tendria la tentacién de oponetlo al
¢4, ya que alli se dice del “sofista” Prometeo que es ‘%csz'/pam encontrar una salida ann
~ de situaciones que 1o dejan ningdin lugar a la maniobra”. Pero la accidon de la tragedia lo
muestra capturado en lazos inextricables y demuestra por ello la existencia de un
limite a las punxavat, lo que esta de acuerdo con lo que Esquilo dice de la dunxavia.
Para mostrar que no hay ninguna razén para oponer a Esquilo el uso que Prhace del
vocabulario del saber, es suficiente hacer aparecer, en los dos casos, el doble y
contradictorio rostro del codés: habil como para encontrar una salida, pero también
sabio como para resignarse cuando ésta no existe. Por otra parte, en Homero el saber.
que expresan los términos pfims, pnxavy o Téxwvn presenta, mas allai de su
heterogeneidad aparente, una unidad real. Parece imposible trazar una frontera neta
entre la habilidad técnica, el pérfido engafio y un arte de salirse que pone a veces en
juego una ciencia de la adivinacién y un conocimiento del espacio. Se encuentra asi
una configuracién del campo semintico del saber que recuerda el universo de Pry
confirma el caricter arcaico de la representacion de la codia, de la Téxvn y de las
unxavai en la tragedia. Con respecto a la relacién del calculo con la escritura, reitera
que se puede explicar por la influencia del pitagrosimo, lo que no tiene nada de
llamativo en un autor que tiene, desde la antigiiedad, reputacién de ser no sélo poeta,
sino también pitagorico, segtin Ciceron®"'. Por otra parte, a SATD’" le parece azaroso

‘apoyarse un ciento por ciento en el desarrollo que conocemos en Sicilia de las

" STINTON (1974: 262) sefiala también la importancia de Telfd en Esquilo y en la tragedia griega en

general,
10 SAID (1985: 100-102 y 135).

! Vide supra.
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doctrnas 6rficas y pitagoricas para justificar ciertos aspectos modernos de la tirada de
Prometeo sobre las invenciones y explicar la presencia del tema de la armonia y la
reconciliacién®. Se puede, en fin, relacionar el caricter retorico y los acentos
sofisticos del estilo de Pr con un viaje de Esquilo a un pais que vive los comienzos de
la retérica con Corax y Tistas y prefigura la Atenas de los sofistas con nombres como
Epicarmo, Jenofanes y Empédocles®.

En cuanto a ciertos temas “propios de la sofistica” pero ya existentes en la .

filosofia eleatica, ROSLER®"

habia reconocido en Esquilo la presencia de elementos
doctrinales de Jendfanes y de Anaxagoras, pero no de Parménides. KOUREMENOS®'
revisa una serie de lugares de A4g que parecen demostrar exactamente lo contrario. No
sélo existirfa en Agla clara conciencia de la distincidén entre “ser” y “parecer” (788-
789), que habia sido formalizada por primera vez en Protagoras, stno que también se
podria suponer que la experimentacién lingiistica y la reflexién etimolégica de
Esquilo apuntan conscientemente a crear una oposicion “dramatica” entre los
principios opuestos de los verbos elvar y Sokeiv. Estos elementos aportarfan a la
propuesta de los defensores de la autoria en cuanto al conocimiento por parte del
poeta de las nuevas cortientes y las problematicas especificas del pensamiento de su

época.

*12 SATD (1985: 78-79).

3 Cf. ROSLER (1970: 30-34), quien analiza la bibliografia anterior sobre el pitagorismo de 459-461

de Pr, demostrando que se pueden comprender sin hacer intervenir la mfluencia de las doctrnas

pitagbricas. THOMSON (1979 [1932]: 157) descubre una influencia pitagorica en el elogio de la

memoria y MEAUTIS (1960: 70) ve en la reconciliacién de Zeus y los Titanes un tema orfico.

"1 A propésito de la influencia de Empédocles sobre Esquilo y la presencia en Pr de una teoria de
los cuatro elementos tomada de Empédocles, cf. ROSLER (1970: 46-54), que hace un estado de la

© cuestién, admite personalmente que la hipitesis del préstamo amerita ser tomada en serio y sefiala

otros paralelismos verbales entre Pry los fragmentos de Empédocles.

> ROSLER (1970). '

"¢ KOUREMENOS (1993: 259-265).
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4.2.4 La concepcion del héroe trigico

KNOX™ fue el primero en sefialar que, en cuanto a la concepcion del héroe
tragico, Pr es una obra “sofoclea”. El héroe esta fijado, literalmente, en un lugar; la
accién es una secuencia de visitas que quieren traicionarlo, persuadirlo o amenazarlo.
La fuerza dramitica de la obra tiene su fuente en los esfuerzos de romper su
resolucién y el fracaso de éstos. Pero la semejanza es mas sorprendente: el héroe sufre
ante el pensamiento del regocijo de sus enemigos (156ss), y desea la muerte. Rechaza
la persuasion. Es torturado deshonrosamente, pero se mantiene firme y rechaza el
consejo de ceder. Los consejeros le reprochan su “voluntad propia (543)”. Es el
modelo de un héroe sofocleo. ;Puede Séfocles haber encontrado en Pr el prototipo
del patrén trigico que habra de hacer una peculiaridad propia? A KNOX le parece que
Pres un nuevo punto de partida en la obra del viejo poeta: la presentacion de Zeus no
se reconcilia con las ideas religiosas de Esquilo, a menos que el resto de la trilogia
muestre una evoluciéon del dios suptemo, una idea que es dicil de sostener en
referencia al pensamiento griego, sobre todo arcaico. Y la obra parece dar cuenta de
las ideas y formulaciones asociadas con los sofistas y su impacto en el pensamiento
ateniense. Esto le resulta enteramente posible, ya que Esquilo fue el creador de la
tragedia, un innovador a gran escala. Pero solo hay una posible explicaciéon de la
naturaleza sofoclea de la obra que también explica algunos otros de sus rasgos
problematicos: que la obra haya sido escrita de manera muy tardia por Esquilo, bajo la
influencia de las innovaciones sofocleas del drama: lenguaje y pensamiento,
especialmente el acento protagoreo. Si fue escrita entre 458 y 456-455, hacia por lo
menos diez afios que Sofocles estaba produciendo obras en el teatro de Dioniso
(Triptélemo 468). Y asi como Esquilo ya habia adoptado de Sofocles el tercer actor en
Or (Pr también requiere un tercer actor en el Prologo), también podda haber
adoptado otros rasgos de su rival mas joven, sobre todo en la simplicidad de las odas
corales y el caracter del héroe, su situacion y las formulas que usa para expresar su

situacion.

ST KNOX (1964: 45-55),
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HERINGTON"® tercia afirmando que lo que KNOX sefiala (la estr.echa
semejanza entre el Prometeo esquileo y el héroe sofocleo, especialmente el solitario
Filoctetes) es correcto: luego de sopesar la posibilidad de que Prometeo haya sido el
modelo del héroe sofocleo, se inclina hacia la alternativa de que Esquilo parece haber
aprendido de su rival més joven. En este caso, como razonablemente argumenta, la
obra —si es de Esquilo- debe haber sido tardia, ca. 458-456.

GRIFFITH" seﬁah, a lo largo de su estudio, diversos “rasgos sofocleos™ de Pr, /
tanto de métrica cuanto de vocabulario, estructura y técnica draméﬁca. En lo que toca
2 las caracteristicas del héroe, afirma que la ambivalencia de la previsién y la ciega
esperanza, la ingenuidad y vulnerabilidad humanas son temas “metafisicos” de la
tragedia de mediados del siglo V. Encuentra ecos sobre todo en Séfocles: Ayax y
Antigona (grandeza y debilidad del hombre) y Edipo Rey (inteligencia e ignorancia del
hombre y del héroe). De cualquier modo, considera que ni la vejez, ni la influencia
sicilliana ni la de Soéfocles son explicaciones convincentes para dar cuenta de ias
diferencias que €l sefiala entre Pry el c4°.

BEESSZl

retoma los sefialamientos de KNOX y analiza y comenta todos las
actitudes y ejemplos que asimilan el personaje del Titin a los héroes sofocleos,

stmplemente para llegar a la misma conclusién que KNOX.

5. Conclusiones sobre el estado de la cuestion. La superacion de Ia dicotomia

fondo/forma: otro abordaje del problema de Ia autotia

¢Son el tema y la concepciéon dramatica de Pr del tipo que podriamos, a partir

del limitado conocimiento de su obra, asociar con Esquilo? CONACHER*® y SAID*®

sugiere que la respuesta deberia ser afirmativa. Las proporciones cosmicas del tema, la

*® HERINGTON (1970: 91).

" GRIFFITH (1977: 253 y 343).

"% Aunque de imediato reconoce (jl) que sabemos demasiado poco sobre Esquilo como para
ofrecer cualquier tipo de explicacion de las diferencias.

52! BEES (1993: 242-246).

*2 CONACHER (1980: 165-167 y 172-174).

*2 SAID (1985: 79-80).
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oposicion de diferentes concepciones de los dioses, las huellas claras de alguna forma
de reconciliacion entre los elementos en conflicto, la necesidad de largos lapsos de
tiempo y aun de espacios para esta solucién y el obvio requerimiento de desarrollo
trilogico para este logro: todos estos rasgos apuntan al poeta de Or (y algunos de ellos
‘también a S#%) como su autor. Esquilo fue un maestro, casi el Gnico maestro, de la
trilogia conectada. En vista de estos argumentos, parece absurdo negarle al menos un
rol magistral en la creacion de la Prometia. Por otra parte, la mayoria de los argumentos
contra la autenticidad que se basan.en cuestiones de “contenido” o de “técnica”,
como el tratamiento de Zeus, el alegado material sofistico, los rasgos atipicos de las
odas corales, cuando se los examina mis de cerca, no son realmente convincentes; en
la mayoria de los casos, se pueden encontrar contraargumentos razohab]es

Ahora bien, ciertos rasgos menores recurrentes de estilo, sintaxis y practica
métrica son en puncipio mas dificles de explicar, aunque se han encontrado
contraargumentos serios. De ningiin modo estos rasgos son especificamente no
esquileos en si mismos. De hecho el total de part:icularidades que no se pueden ni
eliminar ni justificar es tan finito que podria pensarse que toda otra tragedia de
Esquilo sometida a un exémen tan minucioso revelaria un nimero comparable de
rasgos singulares. De cualquier modo, el volumen de anomalias “cuantificables” sigue
preocupando a los eruditos. |

En sintesis, los mas fuertes argumentos en defensa de la pieza sedan: 1) el -
‘nimero muy limitado de obras esquileas conservadas sobre las que basar las
afirmaciones (particularmente en relacion con el vocabuladio, la practica métrica y la
eleccién de los metros liricos) en cuanto a lo que es .o no esquileo; 2) la unanime
‘aceptacién de la obra como esquilea en la tradicién de la antigiiedad; 3) la naturaleza
esquilea del tema y de la concepciébn dramatica global de esta obra y de lo que
razonablemente podemos conjeturar a partir de los fragmentos de la trilogia; 4) los
marcados rasgos de estilo esquileo que Pr efectivamente manifiesta, hasta tal punto que,
de hecho, atin los escépticos hablan de un imitador de Esquilo como el pésible autor

de la pieza. En este sentido, ¢acaso un imitador inteligente no habda sido
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particularmente cuidadéso como para evitar inconsistencias tan obvias como no
dignas de su modelo?

De las postbles explicaciones de las “anomalias” de la pieza y de las
especulaciones acerca de la intrusién en el texto de una mano ajena a Esquilo
hablaremos mds adelante. Ahora nos interesa traer a colacién algunos comentarios de
STINTON"*, un gran filblogo y gran conocedor de la obra del poeta de Eleusis.

| El primero afirma, refiriéndose a las habituales criticas en cuanto 2 las odas
corales de Pr, que “La ESTRUCTURA zfe los coros es simple; el RITMO, por ejemplo del
Estdsimo 1, es tan complejo como cualguiera de Esquil”. El segundo crtica a
HERINGTON por haber aceptado la idea de que sdélo los criterios materiales son
aptos para suministrar pruebas “serias” sobre la autorda: “Es verdad que los argumentos

~ acerca del estilo son mds complejos y menos estereotipados y previsibles gue os criterios contabiles,

pero ellos también pueden basarse en evidencia”. Y mis adelante: “Muchos eruditos evitan la

discusidn del estilo en general, basdndose en que esto es necesariamente subjetivo y por lo tanto no

“brucba” nada. Esto no es asi, porgue cualguier estudiante siente la amplia diferencia’™ entre Pr

y Ag en relacion con la capijveia, la imagineria, eti. Deberia probarse como Esquilo pudo
escribir de manera tan diferente de manera casi simultdnea (generalidades sobre la versatilidad de
Esquilo no son suficientes)”. Por Gltimo, subraya STINTON: “E/ rango de particulas puede
ser mds amplio en Pt porgue esta piea tiene re/alz'mmem‘e-mafy didlogo, y mds pequerio en Pe o
Se porgue tienen menor esticomitia, y ambos hechos pueden reflejar una eleccion del tratamiento
adecado al drama’.

Estos comentarios pueden servirnos de punto de apoyo para lo que seri el
nucleo de nuestro trabajo. En efecto, puesto que nuestro analisis del texto es
centralmente estilistico-semantico, adherimos a la conviccion de qué, mas alla de
los datos cuantificables —a los que también apelamos, y que justificaremos
oportunamente- €l estzlo de un autor es algo mds que el conjunto de sus estilemas. El estilo

de un autor es un cafiamazo significante que impresiona de manera particular al

~ °% STINTON (1961: 542) y (1974: 258-264). '
*® Sin duda STINTON se equivoca al considerar que un estudiante de Letras podrda notar
espontineamente tales “diferencias”. Si es que existen, s6lo un especialista que va en busca de las




138

investigador. Mas alla de la discusion inzanjable acerca de lo objetivo o subjetivo de

dicha impresién, lo central para una investigacién como la que nos convoca es que

ese investigador pueda dar cuenta de de sus impresiones construyendo un conjunto argumentariyo

coherente basado en una evidencia que es el texcto misimo.

Por otra parte, las observaciones de STINTON nos Heva.ﬁ a plantear algo que
Consideramos una deficiencia en la mmensa mayoria de los estudios sobre la
autenticidad de Pr en particular y sobre los textos tragicos en general: la dicotomia
artificial entre los ambitos de la “forma” (lengua, “estilo”, métrica, estructuras
forrnzﬂes) y el “fondo” (concepcién dramatica, ideologia, visiébn del mundo,
“mensaje”). Nosotros postulamos que el MENSAJE sélo se consﬁtuye en tanto tal en
la medida en que una determinada WELTANSCHAUUNG se materializa, se encarna,
en una determinada ESTRUCTURA SIGNIFICANTE. La dicotomia entre “fondo” y
“forma” es, desde nuestro punto de vista, una falacia tebrica que sélo puede
sostenerse, temporariamente, por razones metodologicas. Nuestra tarea se inscribe
en la linea que sefiala STINTON, es decir, en la conviccidon de que las transitadas
| inconsecuencias del estilo presentaﬁ, en la mayoria de los casos, una justificacion en
el plano del “contenido”, con el cual forman una unidad indivisible. De este modo,
nuestro abordaje al estudio de Prometeo Encadenado pretende ser, por una parte, un
aporte a la cuestion de la autoria que acabamos de relevar y, por otra parte, un paso

adelante en la hermenéutica de los textos tragicos.

diferencias es quien las encuentra. Y podemos seguir preguntandonos cémo se le escaparon a un
filblogo como Aristofanes de Bizancio. '
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CAPITULO 2 - MARCO TEORICO-CONCEPTUAL

En este capitulo exponemos ordenadamente una serie de conceptos y definiciones que
constituyen el marco tedrico general en el que se inscribe nuestra propuesta, presentando los ejes
conceptuales en los que se basa el analisis y que constituyen un cuerpo metodoldgico en conjunto
original y que consideramos adecuado y eficaz para aplicar a nuestro objeto de estudio.

» En el primer apartado, y luego de la consideracion de la amplia bibliografia sobre el tema en
la critica contemporanea, se procede a la definzcidn del concepto de imagen que se utiliza en la tesis,
definicién en sentido amplio que privilegia los conceptos de sensacién y analogia, aunque no
con exclusividad. Incluye el estudio la imagen como operacién metasemémica y la utilizacién
de un modelo semantico para la comprension y el estudio del “lenguaje figurado”.

» En el segundo apartado se especifica la segunda ampliacién del concepto de imagen y se
estudia su particular articulacién interna y externa, esto es, la manera en que se relacionan entre
si sus elementos: #ustrans, illustrandum, tertium comparationss, y su forma de relacionarse con el
contexto inmediato, lo que constituye una GRAMATICA DE LA IMAGEN. También se analiza la
interaccidn imaginativa: la relacién formal entre el Zustrans, el illustrandum y €l tertium comparationis
desde el punto de vista semantico. Se establece por Gltimo la TIPOLOGIA DE LA imagen.

» En el tercer apartado abordamos el estudio de la imagen en su funcionamiento sistematico:
los sistemas de imagineria y ‘su incidencia estructural-funcional, su importancia como
representacién de znvisibilia y su relacion con el sistema semémico (conjunto de temas y motivos)
y el sistema hipersemémico (concepciones y simbolizaciones abstractas propias del imaginario
cultural), que constituyen el universo conceptual de un autor. Alli se estudia especificamente
la constitucién del universo conceptual alrededor de las ideas basicas de POLARIDAD y
ANALOGIA.

1. LOS CONCEPTOS DE IMAGEN Y METAFORA

1.1 OBJETIVOS, ENCUADRE METODOLOGICO Y PRIMERA DEFINICION

Los conceptos de IMAGEN y de SISTEMAS DE IMAGINERIA han tenido una
importancia central y una incidencia ampliamente reconocida en el analisis del
discurso poético de Esquilo. En efecto, la cualidad y el desarrollo de la imagen han
sido estudiados largamente por la filologia, en la tragedia griega en general y en los
textos esquileos en particular. No desconocemos la importancia de dichos Aestudios,

llevados adelante por figuras como, entre otros, DUMORTIER, PETROUNIAS y
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 NUNLIST'. Pero sostenemos que esos estudios han carecido hasta ahora de un marco
tebrico que comprenda, por un lado, todos los modos de manifestacion de lo que
continuaremos llamando IMAGEN vy, por otro lado, 1;1' relacién de correspondencia:
entre todos los sistemas de simbolizacién de los textos analizados, en el centro de los
cuales se halla la IMAGEN como ORGANIZADOR DE ESE UNIVERSO CONCEPTUAL.

Es por eso que proponemos y exponemos en esta seccion los con(,;eptos que
utilizamos de manera nuclear en el desarrollo de nuestra tesis. No hemos adherido a
ningun modelo tebrico concreto?, sino que hemos organizado nuestro propio aparato
concei)tual y seleccionado una serie de criterios de andlisis a partit de la amplia
bibliografia sobre €l tema y como resultado de una reflexién critica acerca de las
diferentes teorias de la imagen, teniendo siempre como objetivo que dicho aparato
conceptual no es el centro de la investigacién, sino una herramienta —la que
consideramos mis adecuada- para la hermenéutica del texto®.

Nos desenvolvemos dentro del marco general de lo que podramos llamar
estructuralismo en sentido amplis’, marco de referencia que resulta muy fructifero al ser

aplicado al analisis de las lenguas y las literaturas clasicas.

! DUMORTIER (1935b); VAN OTTERLO (1937); STANFORD (1942); HILTBRUNNER (1946); EARP
(1948), VAN NES (1963); SMITH (1965); HUGHES FOWLER (1967); SILK (1974); SANSONE (1975);
PETROUNIAS (1976); GUILLEN (1989); NUNLIST (1998), para mencionar s6lo los estudios
generales. Un panorama general de los aportes de estos estudios iniciara el analisis del capitulo 3.

* Consideramos modelo un instrumento de trabajo del investigador de cualquier ciencia,
consistente en una construccion tedrica que representa formalmente un fenémeno o un proceso
que se explican por medio de esa representacion formal, ya sea en cuanto a la interrelacién de sus
elementos estructurales esenciales, ya sea en lo que se refiere a su funcionamiento. Cf., entre
otros, BERISTAIN (1988: 348).

* En relacién con la literatura, la hermenéutica o “interpretacién” se ocupa del modo en que se
comunica el significado textual.

* Imposible dar en una nota erudita una definicién de estructuralismo. El término es introducido
por JAKOBSON, quien define que “(...) 1a “ciencia contemporanea” examina cualquier conjunto de
fenémenos no como una aglomeracién mecanica sino como un todo estructurado, y su tarea
basica es revelar las leyes internas de ese sistema, las premisas internas de su desarrollo y su
funciéon. Eso es lo que debe entenderse por estructuralismo.” (JAKOBSON 1929: 711). De esta.
definicién pueden extraerse como significativas la pretencidn cientifica, el todo estructural como
_ entidad superior a la suma de las partes y la ley interna que rige la combinatoria de los elementos
y su funcidén, que luego retomaremos al tratar el concepto de oposicion binaria. Para el
estructuralismo, 1a relacidn de la literatura con su estructura maestra, el lenguaje, es muy directa, y
los mecanismos de estructuracién de la mente humana son los medios por los cuales le damos
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Lé variable de analisis elegida para arrojar nueva luz al tema de la atribucion
esquilea de Prometeo Encadenads es 1a IMAGEN, entendida en principio como fignra del
lenguaje que describe, en el campo de la representacién mental de una sensacién’, la
relacion de a.nalogia6 e);istente ‘entre dos términos, uno “real”, al que llamamos
tllustrandum, y uno “figurado”, al que denominamos ustrazns, siguiendo la terminologia
de FRIS JOHANSEN’, dada su claridad. El “elemento comtn” entre lustrans e

illustrandum, que “permite” el establecimiento de la analogia, es el tertium comparationis’.

sentido al caos, y la literatura es un medio fundamental por el cual los seres humanos nos
explicamos el mundo a nosotros mismos, es decir, le damos sentido al caos. Por lo tanto, parece
haber un poderoso paralelo entre la literatura como campo de estudio y el estructuralismo como
método de andlisis. Para una profundizacion del concepto, su relacién con el formalismo ruso y la
Escuela de Praga, las ciencias sociales (especialmente la antropologia) y el psicoanalisis lacaniano,
enviamos, entre decenas de posibles referencias, a GRODEN & KREISWIRTH (1994: 696-701) y a
TYSON (1999: 202-208), y para el concepto de estructura, confrontese 7nfra cuando abordemos la
nocién de sistera. Ahora bien, la pretendida asepcia cientifica del estructuralismo y su
consecuente pretendida objetividad es su mayor debilidad, y la que da origen a la critica de lo que
luego serd el nicleo del postestructuralismo: DERRIDA y la deconstruccién. El lenguaje —y, por
supuesto, el lenguaje literario-, los significados de las palabras, las categorias lingiiisticas por
medio de las cuales organizamos nuestra experiencia no operan de la forma ordenada en que nos
gustaria pensar que lo hacen. La lengua esti constantemente desbordindose con implicaciones,
asociaciones y contradicciones que reflejan las implicaciones, asoctaciones y contradicciones de
" las ideologias de las cuales estd formada, y esto nos conduce a la influencia que DERRIDA y la
deconstruccién han tenido en la consideracion del lenguaje: cf. TYSON (1999: 247-248). De alli
nuestra restriccidn “en sentido amplio”, dado que nuestra hermenéutica del texto, aunque
basandose en el concepto de estructura y admitiendo la centralidad que ella tiene en la obra de
Esquilo, incluye una serie de consideracionies y elementos de anilisis (como la propia
deconstruccion y la teoria de género) imposibles de entender sin la impronta del
posestructuralismo.

* En el campo de la psicologfa la palabra imagen remite siempre a una reproduccién mental, el
recuerdo de una vivencia pasada, sensorial o perceptiva. Este caricter mental relacionado con lo
sensorial es lo que presta eficacia a la imagen, que se convierte en su “vestigio” o “reliqua”. Ya
Ezra POUND, el poeta del imaginismo, definia la imagen no como representacién pictérica, sino
como aquello que presenta un complejo intelectual y emocional en un instante del tiempo, como
una unificacién de ideas dispares. (Cf. WELLEK Y WARREN 1993 222-223).

§ Analogia es un término tomado de la 16gica, en que expresa la relacién de semeanga o correspondencia
entre cosas diversas, en nuestro caso, entre dos términos.

" FRIIS JOHANSEN (1959: 20). JOHANSEN utiliza esta terminologia, en principio, para aplicarla a la
comparatio paratactica (vide infra): a la “idea principal” la llama (wembrum) illustrandum, y la idea o
ideas que son convocadas para ilustrarlo, (membra) illustriantia. La combinacion de ilustrans €
illustrandum es denominada secuencia.

% En cuanto a la funcién del tertium comparationis, €l rasgo o elemento comun que comparten el
iustrans y €l ilustrandum, es interesante convocar aqui la opinién de LOTMAN, para quien la
descripcién habitual de las imagenes o metiforas desde un punto de vista puramente logico, que
se remonta 2 ARISTOTELES, describe s6lo un aspecto parcial de lo que la metafora es en si. Para
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Dejamos asi de lado las diversas nomenclaturas que se han propuesto a lo latgo del
siglo XX desde las mas diversas posturas, y que retomaremos mis adelante.

Il proposito de nuestra tarea no es analizar el valor de la imagen como ormatus
dentro del plano exclusivo de la ebeutic’, sino que se la considera en términos
estructurales y funcionales y se mide su incidencia en el texto como presentaci()n‘
simbolica que remite a una estructura de sentido situada mis alld de lo lingtiisti-
camente explicito. Nuestro enfoque se engarza, entonces, en una linea que nace, para

la literatura en general, en el New Criticism'®, y que en el campo de los estudios clasicos

LOTMAN, en los lenguajes naturales las unidades semanticas son combinables solo si poseen un
rasgo semdntico distintivo comtin. En la literatura funciona un orden inverso: el hecho de la
combinaciéon determina la presuncion de la existencia de comunidad semantica. Se podtian
entonces definir la metafora —o los tropos en general- como una tension entre 1a estructura del
lenguaje del arte y la de la lengua natural (LOTMAN 1978: 257-259, y cf. nota XXX)
’ El hecho de concebir las figuras, sobre todo las imagenes y metaforas, como “adornos de la
expresion” se relaciona con la concepcién de la metifora como desviacién del “lenguaje natural”
o “denotativo”. Vide infra.
o La revaloracidén de la imagineria en el analisis de los textos fue una de las innovaciones mas
remarcables del movimiento de la critica literatia conocido como New Criticism, que se desarrolld
a partir de los afios "20 principalmente en Gran Bretafia y Estados Unidos, y se constituy como
una reaccién contra el cultivo del “buen gusto” y la prevalencia del estudio filolégico tradicional
de los medios académicos de fines del siglo XIX y principios del XX. Gran parte de sus
integrantes se manifestd hostil hacia la teorizacién -y por lo tanto hacia la poética- y considerd
que su tarea exclusiva era la interpretacién de los textos. El New Criticism abogaba por una lectura
detenida (close reading) y el analisis textual detallado, dejando de lado el interés por la mentalidad y
- la personalidad del autor, las fuentes, 1a historia de las ideas y las implicaciones politicas y sociales.
También consideraban importante la aplicacidn de la seméntica a la critica. El New Criticism es, de
alguna manera, un estadio intermedio, en el mundo anglosajén, entre el formalismo ruso y el
estructuralismo. No constituyeron una escuela homogénea, sino que bajo este nombre se
incluyen criticos de tendencias a veces bastante diferentes, que sostuvieron grandes polémicas a
lo largo de casi cuarenta afios, y que incluye nombres que abarcan desde T.S. Eliot, pasando por
I. A. Richards, W. Emson, K. Burke, ]J. C. Ransom C. Brooks, hasta R. Wellek y N. Frye.
Llamaron a concentrarse en la especificidad radical del lenguaje poético y ampliaron el alcance de
su interpetacion. Se interesaron por ahondar en el centro de la problematica de la imagen poética,
relacionandola con categorias tales como la ambigiiedad, la ironia y la paradoja. La obra de
Brooks apunta al estudio de los patrones (patterns) de la obra poética, sobre todo los patrones de -
imagineria, que conduce a la demostracion de la “unidad” de un poema por medio del analisis de
la coherencia e interrrelacién de las imagenes. Dejaron una marca indeleble en la formacion del
“estudioso literario profesional” 'y, por lo tanto, en los habitos de lectura, pricticas y preferencias
de las dltimas tres generaciones de lectores y criticos. Para una profundizacién de los alcances del
movimiento, cf. BERMAN (1988: 26-58) y GRODEN & KREISWIRTH (1994: 528-534).
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dio como resultado, en los afios *50, el sefiero estudio de GOHEEN sobre la Antfgona

de Séfocles™

1.2 HISTORIA CRITICA DE LOS CONCEPTOS DE IMAGEN Y METAFORA

Sin duda, una historia de las teotias de la imagen y la metifora -aunque sélo
nos restringiésemos al siglo XX- irfa mucho mias all de los alcances instrumentales y
los objetivos de nuestra investigacion. Pero sintetizaremos una aproximacion a la
cuestion, comenzando por la mencién del origen de los términos IMAGEN y
METAFORA v siguiendo por el planteo de las principales teorias sobre estos conceptos.

Nuestro término IMAGEN es el calco del término latino zzago, traducido por
Horacio' del griego eikdv. En su acepcién técnica, eluév aparece por primera vez en
Arist(')fanes”. Desde fines del siglo V, elxdv pertenecié entonces a la lengua de la
ctitica literaria™. En el siglo IV, Platén llamé indistintamente elkdv a la metafora y al
simil, y se refiere al concepto de manera siempre ﬂega , como lejano reflejo del

ser, que puede, por ejemplo, desarrollarse como SIMIL' o como mito"”
1.2.1 Teoria de la sustitucién

Sers ARISTOTELES, por quien empieza indefectiblemente toda historia de la

critica literaria, y por consiguiente toda historia de la METAFORA, quien distinguird los

! GOHEEN (1951).

¥ Hor. Epist. 17, 34,

B Ar. Nubes 559 y Ranas 906. Segun MOSSMAN (1996: 60), el uso de eikwv para significar una
fomparamion puede sugerir que los griegos del siglo pensaban en ella como si functenara como
una 1magen usando una metafora similar a la nuestra para nuestra descripcion de la metafora.

" Sobre la existencia de esta lengua y su origen, cf. TAILLARDAT (1965: 467-470).

3 Cf. al respecto LOUIS (1945: 2).

* Menon 72a.

Y Gorgias 493d.



dos tropos con los nombres de eikiv y petagopa. Es célebre su definicion de la

METAFORA en la Poética'®:

ue'racbopa 8¢ ec'rw ovoua'roc a>\>\0TpLov emcbopa n 4dmo Tou yevovc ém €ldos 1
amd Tob €idous €ml TO Yévos 1) amd To elSous émi €ldos | kaTa TO dvdloyov.

METAFORA es la transferencia o traslagin <a una m_r_/g> de un nombre gue no le bertenece.
gjeno, del género a la especie o de la especie al génerd” o de la especie a la especie o segiin una
proporcitn o analogid.

De la definicién aristotélica pueden extraerse una serie de conclusiones?
definitorias para la historia ultesior del concepto: 1) la metafora afecta al nombre, a la

palabra, y no al discurso; por tanto, la definicién contiene en germen la teorfa de los

tropos o figuras de palabras; 2) se define en términos de movimiento: la epfforz de una

palabra es una especie de desplazamiento, y un proceso que se refiere al cambio de

significaciéon en cuanto tal; 3) la metifora es la transposicién de un nombre extrafio,
ajeno, dMdTplov, es decir, que designa o pertence a otra cosa. Este epiteto se opone a
koptov, “ordinario, corriente, comun”. Por tanto, la metafora se define en términos de
desviacion, y el uso metaférico como el uso de términos raros, poéticos, rebuscados.

La eleccién del uso comin de las palabras como término de referencia anuncia una

tearia de las “desviaciones”, que se convertird, en algunos autores contemporaneos,
en el criterio de la estilistica; 4) de la idea de uso comun a la de sentido propio hay un
paso: es la oposicion tradicional entre propio y figurado, paso que dara la retorica

posterior a Anstételes; 5) en la nocion de uso “ajeno o extrafio” aparece también la -

idea de sustitucion, que luego se opondra vivamente (en el siglo XX) a la idea de
interaccién. La palabra metaf6rica estd en lugar de una palabra no metaforica que se
habria podido emplear (si existiera). La metafora, entonces, hace presente una palabra
tomada de otro campo y sustituye a una palabra posible, pero ausente. En conclusion,

la idea de d\\dTpiov relaciona tres nociones distintas: la de desviacion con respecto al

¥ Segtin RICOEUR (1980 [1975]: 22 y més profundamente en 46-69), hay una Gnica estructura de
la METAFORA, pero con dos funciones: la que se apoya en el acto creativo y la que se apoya en la
persuasidn. De alli su doble aparicion en la Podtica y la Retérica.

P Estos dos primeros tipos son, para la retdrica tradicional y moderna, estrictamente
SINECDOQUES. :

P Arist. Po. 1457b 6-9.
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uso comun, la de préstamo de un campo de origen y la de sustitucién con respecto a
una palabra comin ausente, pero disponible. En cambio, la oposicion entre sentido
propio y figurado, familiar a la tradicién posterior, no parece implicada en la idea de
Aristoteles.

La [DEA DE SUSTITUCION es la que se presenta mas cargada de consecuencias:

st el término metaf6rico es un térmmino sustituido, la informacién proporcionada por

la metafora es nula, ya que, si existe, el término ausente puede reponerse, y si la

informacion es nula, la metafora sblo tiene un valor ornamental, decorativo. Estas dos

consecuencias de una teoda puramente sustitutiva caracterizaran el estudio de la
metifora en la retorica clisica.
"En cuanto a la valoracién del filésofo, construir bien las metaforas

(iteralmente: “metaforizar” bien, b petadépew) es percibir bien las semejanzas

(td 1o Bpolov ewpel)”. Hasta ahora se habia hablado de semejanza indirectamente a
través de la analogia, cuyo analisis consiste en descubrir una identidad o una similitud
entre dos relaciones. La metifora, o mis bien el metaforizar, la dinamica de la
metafora, descansaria entonces en la percepcion de lo semejante.

En la Retdrica el Estagrita define el SIMIL y lo considera, en seis oportunidades,

como una forma particular de METAFORA™: por tanto, se establece entre ambos

#! Seguimos en este razonamiento a RICOEUR (1980 [1975}: 23-39).
2Py, 145924-8: péylotov TO peTadoplkdv €ivat. pévov yap TodTo olte map’ dAov 0Tl AaPely
evdulas Te onpelov ot TO Yap € peTadépelv TO TO ooy Bewpely EoTLy: bero  lo  mids
importante con mucho es dominar la metdfora. Esto es, en efecto, lo zim'co gue no se puede tomar de olro, y es
indjcio de talento; pres hacer buenas meteg‘oms es percibir la semejanza’.
® 1. Rh.1406b205:"EoTv kal Ty elkowv petadopd: Sadéper yap pkpdy: otav pev yap el TOU
TAxiNéa "as 8¢ Mwv émdpouoer”, elkdy éoTy, rav 8¢ Méwv émdpouce”, petadopd: Sld TO
vap dpdw dvdpeiovs elvat, mpoonydpevoey peTevéykas Movta Tov' AXUéa. Xpriotpoy 8¢ 1) el
KoV kal év Aoyw, O\ydiis 8¢ mounTukov ydp: “La dmagen es también metdfora, ya que la diferencia es
pequeria; porgue si se dice que Aquiles ‘saltd como un ledn’, es una imagen, mas cuando se dice que saltd el leén, es
una metdfora, pues, por ser ambos valientes, llamd leén en sentido trasiaticio a Aquiles. La imagen es #itil también
en el discurso, mas pocas veces, porque es de poesia”; 2. 1406b25-26: oloTéal Gomep at petadopal: peTa
dopat ydp elor Swadpépovoar 16 elpnpévw: “Hay gue aplicarlas como las metdforas, porgue son metdforas
que difieren en lo que hemos dicho”, 3. 1407a14-15: mdoas 8¢ TaiTas kal ws elkdvas kal ws petado
pas €Eeoti Myew, doTe Soal dv elBokiuGowds peTadopal AexBeloar, SHlov &1L alral kal et
kéves éoovTat, kal al elkdves petadopal Noyoudebuevar: “Todas éstas se pueden decir lo mismo como
imdgenes que como  metdforas, de manera que las que son celebradas dichas como metdforas, es evidente que las
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conceptos un paralelo. El elemento que se agrega es una interpretacion eﬁ términos
de discurso, opuesta a la definicién en términos de nombre y de denominacion. El
rasgo esencial de la comparacién es, en efecto, su caracter discursivo: para hacesla se
necesitan dos términos, igualmente presentes en el discurso: se necesitan, en nuestra
terminologia, el ustrans y el lustrandum. Sin embargo, RICOEUR afirma que la
intencién de Arstételes no es explicar la metafora por la comparacion, sino la
comparacién por la metafora. Esta subordinacion la sefiala seis veces, y es significativa
porque la retbrica posterior no lo seguir en este punto. Para Aristoteles la MET.4FORA
parece ser lo primordial y para muchos es claro que concibe el SIMIL como una

metafora desarrollada o explicitada®, y no lo contratio. Pero lo primordial es que

Asistoteles percibe que METAFORA y SIMIL se basan en el mismo mecanismo: para que
haya una IMAGEN, se necesita el citado elemento comun a dos términos pfesentes, LO
SEMEJANTE (10 dpotov)®. Con todo, el Estagirita valora el SIMIL como inferior a la
METAFORA, que es una visién inmediata®. El anélisis gramatical de la comparacién
confirma su dependencia de la metafora; la diferencia reside en la presencia o ausencia
del término de comparacién: nexo comparativo, verbo o adjetivo. Para Asistoteles, la

ausencia del término de comparacion en la metafora no implica que ésta sea una

mismas serdn también imdgenes, y que las imdgenes son metdforas carentes de una palabra’; 4. 1410b17-20:
EoTwv yap 1) elky, kabdmep elpnTar mpdTepov, petadopd Sradépovoa mpobéoeL: Bd fTToV 18U,
&1L pakpotépws kal ol MéyeL ks ToUTO ékelvor olkody olde {nrel TolTo 1 YuxH. “Pues es la
imagen, como hemos dicho antes, una meidfora que se diferencia en que lleva delante un afiadido; por eso es menos
agradable, ya que es una expresion mds larga; y tampoco  dice que esto es tal, pues no busca el alma eso tampoco”;
5. 1412b34-35: eiolv 8¢ kal al elkdves, domep elpnTal kal €év Tols dvw, det eVBokiitoloatl Kai
¢v Tols dvw, del ebdokipoboar Tpdmov Twd peTadopal: del yap ék duoly AéyovTal, GOoTep 1
- Qudhoyov petadopd “Son también las imdgenes, como se ha dicho mds arriba, de alguna manera meldforas
siempre estimadas, porque siempre se dicen a partir de dos términos, como la metdfora por analogia” ; 6. 14132
15-16: Kat ai wapopiar petadopal an’ €iSovs én’ €idos eloiv': “También los proverbios son metd-
Joras que van de especie a especie”.
% 1a frase ai eikéves petadopal \éyov Seopévar (1407a14) admite dos interpretaciones: 1) “los
similes son metdforas que necesitan explicacion” o 2) “los similes, si les falta nna palabra <como s> son
metdforas’.
B Lo semejante del filésofo equivale a lo que hemos llamado con anterioridad tertium comparationis,
fundaments, tasgo o rasgos comunes y que luego denominaremos, en términos del analisis
semantico ¢/ sema o semas en comin de los dos miembros de la imagen.
% RA. 1406b.
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comparacion abreviada, sino lo contrario: que la comparacién es una metifora
desarrollada.

Dentro de la retorica griega, la evolucion ulterior de la terminologia es -
conocida®, pero no aporta elementos dignos de mencién, excepto por el estudio que
de la IMAGINACION hace el cap. 15 del Tratado de lo Sublkme. Alli se utiliza la palabra

davtaoiar en plural para designar el conjunto de las figuraciones mentales

(ctwhomotar, § 1), que hacen que “e parece ver lo que dices y o pones ante los ojos del ayente”.
Esta definicion corresponde bastante bien a nuestra nocién de imaginacion, en cuanto
a facultad de crear imagenes mentales, y es un antecedente de lo que en nuestra
primera definicion sostenfamos como “representacion mental de una sensacion”.
Al pasar a la retérica latina®, Cicerén” y Quintiliano® son fieles a la tradicién
 aristotélica y retoman en lo esencial su teotia: la metifora nace de la transferencia de
sentido de una palabra a otra. La Re#rica a Herenio trata en IV 59 la figura llamada
SIMILITUDO (comparacion desarrollada) y en IV 62 la IMAGO, que es la “relacion de una
Jorma con otra a partir de una cierta semejanga”. En 61 se encuentra una alusion a la
metafora: “a partir de la misma semejanza, ahora bacemos de las pa/abmy un uso metaforice™,
Para los autores latinos, estas figuras se ven sujetas a su funcién de omarus: tienden a
“animar la expresion”, a “contribuir a la belleza del estil”. Pero en esta tradicién aparece
por primera vez la distincién entre MET.AFORA y METONIMLA y se introduce la brevitas
como medida de la diferencia entre MET.AFORA y SIMIL: para Quintiliano, la
METAFORA es similitudine brevior (V 111 6, 9); por tanto, parece subordinar la MET.AFORA
a la comparacion 16gica, que ella se limitarfa a “contraer”. Para Ciceron, que sigue a

Aristoteles, la metafora se ajusta al sentido porque hace avanzar el espititu: capta las

cosas sintéticamente, en su totalidad, ajusta lo sensible a lo racional. 1a metifora

T Cf., entre otros, BOMPAIRE (1977: 356-357).

% Sobre este aspecto, cf. MICHEL (1977: 360-367).

® En De oratore 111 155-170 y Orator 93; 134 Cicerén, con el fin de designar la METAFORA, emplea
la perifrasis transferre verbum o el término translatio.

% Inst. VIII 6, donde utiliza, ademis de los términos griegos, el latino transiatio.

Y “Eix eadem similitudine nunc per translationem verba Jztmzmz:f
% Cic. Orator 94 y De oratore 111 167.
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aparece asi como el modo de establecer una mediacion entre lo sensible y lo
inteligible, entre I apatiencia y la idea. Segin la teoria estética de Ciceron, que es de
origen atistotélico y platénico a la vez, la belleza, conforme a la naturaleza, se
confunde con la utihldad, pero en seguida la sobrepasa, porque, por definicion,
encuentra en si su perfeccién®. Si pasamos de la metifora a la imagen propiamente
dicha, ésta trabaja directamente sobre los sentidos por medio de la imaginacién y
produce una impresién mas fuerte que la simple expoéici(')n racional. La subiectio ante
oculos pone asi la imaginacion en lugar de la vision directa para obtener los mismos
efectos. El punto de vista ha cambiado: no se examina la metifora como un signo o
una palabra, sino que se busca el rol de la imagen en la continuidad de un texto™.

El ocaso de la retorica, que ciertos neorretoricos estructuralistas® atribuyen a la
reduccién progresiva de su campo de accién (a la teorda de la elocucién, luego a una
clasificacion de figuras, y de éstas a una teoria de los tropos, que solo presté atencion
al par metafora-metonimia), proviene en cambio, para RICOEUR, de un error inicial
que afecta a la teoria misma de los tropos: la “dictadura” de la palabra en la teorda de
la significacién y, por tanto, la reduccién de la metafora a un simple adorno. El tropo,
al no “ensefiar nada”, tiene una funcién decorativa y ornamental; su finalidad es
agradar, dando colorido al discurso y vestido a la expresion desnuda del pensamiento.
Pero si Asistoteles es el iniciador de ese modelo, es en razon del lugar central dado al
nombre en la enumeracién de los constitutivos de la /exis v por la referencia al
nombre en la definiciéon de la metafora. Pero otros rasgos de la descripcion de
Aristételes no consienten su reduccién al modelo considerado: la diferencia entre
metafora y comparacion estriba en dos formas de predicacién: ser y ser como. Al
mismo tiempo, la operacién que consiste en dar a una cosa el nombre de otra revela
su parentesco con la operacién predicativa. Al parecerse a un enigma, la metafora

reclama mas bien una teoria de la tension que una teorda de la sustitucién. Asi, a pesar

"% Cic. De oratore 111 157-161 y 178-180.
* Cic. De oratore 11 265, 11 356ss, 111 207.
% GENETTE (1982 [1970]: 203-222).
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Ya en el siglo XTX, el tratado de Pierre FONTANTRR® constituye el trabajo que
mis se acerca al modelo retérico®”. Alli se afirma la primacia de la palabra, en relacion
con la cual se define el sentido, y la teorfa de la palabra prevalece sobre la de la
proposicién, pot la que la teorda de los tropos se regird por aquéllay no por ésta.
- FONTANIER encara el rasgo de la figura que la neorretbrica llamara “desviacion”, y

que él explica diciendo que “¢/ dzscurso, en su expresion de las ideas, de los pensamientos o de los
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establece tres grupos de relaciones distintos de los cuatro tipos de metifora de
Aristoteles. Distingue asi
1. las relaciones de correlacién o correspondenda, por la que entiende la relacion
entre dos objetos, cada uno de los cuales forma “un fodo absolutamente aparte”, es
decir, la metonimia, que se diversifica a su vez segun la Vaﬁedad de las relactones

que satisfacen la condicién general de la correspondencia;
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metafisico, on ol qu
atm”, donde aparece la sinécdogue con numerosas especies (correspondencia y
conexién designan relaciones que se distinguen como la exclusién y la inclusion) y

3. relaciones de janza, donde la metafora “@barca muchos mds campos” que los
otros tropos, ‘pues entran en su domsinio no sélo el nombre, sino también el adjetivo, el
participio, ol verbo y, en fin, todas las clases de palabras”. La metafora actia sobre toda

clase de palabras, mientras los otros dos tropos sdlo afectan a la designacién por

% Les Fgum du disconrs (1830). Introduction de Gérard Genette (Paris, 1968) 41, 99 (Notions
préliminaires, 39, 53-55).64, 79, 87, 279.
3 Puede cons1derarse un antecedente el trabajo de César DUMARSAIS Des tropes ou des différents sens
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sino que caracteriza lo nombrado. Fste caricter predicativo se confirma porque la
analogia se da en realidad no entre objetos sino entre ideas, y la relacion se establece
en relacion al espiritu que ve.

Aunque parcialmente abandonada desde el punto de vista tebrico, la teoria de
la sustitucion metaférca sigue operando en las definiciones de los manuales de

retorica, como el de CUDDON y el de LAUSBERG™

para enc Nirarnos con una fenﬁa
alternativa sobre la esencia y funciones de la metéfora, y esto sucede en el contexto
del New Criticism, de mano de 1. A. RICHARDS®. En su libro The Philosophy of
Rbetoric", 1a teoria de la metifora queda vinculada no sélo a una semantica de la

frase, sino a una nueva definicién de la retdrica, de caricter filoséfico™, opuesta a

cualquier taxonomia: no se hace ningan intento de clasificar las figuras. La teoria de

tanto del Zustrans cuanto del llustrandum en 1na expres sion cuvo Ql_gfl__ ficad

* CUDDON (2001 [1998): 11, 475-477) la define como “figura de diccién en la que se describe una cosa en
términos de otra v supone en general una comparacion implicita’.
¥ LAUSBERG (1980 [1 960]- IL, 57 y 61)- “El tmpo (Tpdrrog) se defs fize como VERBORUM IMMUTATIO.

natum/ dentm a’e /a fmye El tmpo en manlo IMMUTATIO po;ze una pa/abm o empamztada semantzmmem‘e en

ol Juoar de sim VVERBUM PROPRIUM”. “T_g metifora o translato as o fosmg breve de Lt cnmh avacsdn’’

U SmRERr SV 2ers ¥ ELINIAYE X ANSL AL rr;uno/vl» R LLGARAIREMLEINS o )»JOIIII)" CIVOY BV bir CUrIprO LU o

“ SILK ¢! 974) y NUNLIST (1 998) adhieren sin mas a esta teotia para sus respectivos estudios..

4 'nfr‘rr,ir\\'\n Q2L o X7T Al T L L
INLUSANANRLID \J. /JU bdl_lb V )" Vi, SO10iC 14 luclulula}

2 “La retérica es una disciplina filosifica cuyo objeto es el dominio de las lyes fundamentales del lenguaje’”.
RICIIARDS (1936: 7).
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resultado de un intercambio de pensarnientos“. Una 1dea no se reemplaza con otra,
sino que ambas se enéuentran en un campo de tensién, es decir, interactian entre.
si. RICHARDS critica la distincién clasica entre sentido propic* y sentido ﬁguradé. _
T.as palabras no tienen significacion propia: es el discurso el que “hace sentido” de
modo indiviso®. La metifora mantiene dos pensamientos sobre cosas diferentes
stmultineamente activos en el seno de una palabra o de una expresion simple, cuya
significacion es el resultado de su interaccién. No es un desplazamiento de las

palabras sino una relacién entre pensamientos, una transaccion entre contextos™.

Asi, la metafora no es un tropo, una desviacion, sino un hecho de predicacion, una

atribucién ins6lita a nivel del discurso-frase, que es el medio privilegiado para la
expresion de significaciones concentradas y saturadas, imposibles de lograr por
otros medios*’. RICHARDS propone Tlamar tenor a la idea subyacente y vehiculo a

aquella bajo cuyo signo se percibe la primera®. Entiende por tenor ‘% cosa de la que

estamos hablando, el sentido general de una meidfora”, y por vehiculo “la imagen que corporiza
el tenor, el elemento andlogo”, mientras que “e/ rasgo o rasgos comunes” son denominados
fundamento®. La metifora no es vehiculo, sino un todo formado por dos mitades.
Esta metifora total produce un significado que no equivale sélo al tenor, sino que
. . .z . 30 11 1 - B | . sz
emetrge de la interaccién de ambos™. Este vocabulario aleja cualquier alusion a un
sentido propio. No se puede hablar del tenor aparte de la figura y tratar al vehiculo

como un adorno sobreafiadide. La metifora se engendra por la presencia

* STEINER (1986: 9-10).

“ Seglin RICHARDS (1936: 71) La creencia en que las palabras poseen una significacion propia

seria un vestigio de la teoria magica de los nombre.

* RICHARDS (1936: 40) lo llama TEOREMA CONTEXTUAL DE LA SIGNIFICACION.

% Segtin ORTONY, REYNOLDS & ARTER (1978: 919-943) la teoria de la interaccién intenta ir mas

all4 de la teoria de la comparacién, que se queda en el nivel de los rasgos, para discutir un modo

de percepcién o un modo de pensamiento que abstrae alguna forma de relaci6n entre los dos

tcmas de la metafora.

¥ AGIS VILLAVERDE (1995: 135).

“ En idioma alemin vehiculo es BILDSPENDER (“¢/ que suministra lu imagen”) y tenor
BILDEMPFANGER (¢/ gue captura la imagen). Cf. KURZ (1982: 22)

# RICHARDS (1936 :96-98 y 117). Es una de las terminologias mas existosas, y utiizada por S.

ULLMANN en sus estudios sobre la imagen (Cf. ULLMANN 1968 [1964]: 218-219, etc. y 1978
[1973]: 93, etc.).



simultinea de ambos y por su interaccion. El complejo afectivo provocado por la
metafora reside en la relacidn de tensidn entre vehiculo y tenor. |

Por otra parte, el fundamento de la metafora no descansa necesariamente en
una semejanza directa entre tenor y vehiculo; puede provenir de una actitud comun.
Para RICHARDS comparar no s6lo es apreciar una semejanza: puede consistir en
poner dos cosas juntas para permitirles actuar a la vez, o en captar ciertos aspectos
de una de ellas a través de la presencia simultanea de la otra. A veces la teoria de la
tensioén permite tanto la desemejanza como la semejanza™. La metafora, més que
dar cuenta de una semejanza preexistente, crea dicha similaridad.

DUCROT-TODOROV?? hacen una critica interesante a la interaccién de
RICHARDS. Su afirmacion de que la metifora nace de la simple coexistencia o
interaccion de dos sentidos se basa en la idea, profesada igualmente por criticos
semantistas como Tinianov, Winkler y Empson de que la palabra no tiene sentidos
fijos y mutuamente exclusivos, sino que es un mundo semantico potencial que se
realiza de manera diferente en cada contexto. La metafora perdeda entonces su
especificidad y no seria mas que un caso, entre otros, de la polisemia. Aqﬁi puede
crticarse que se describe un objeto por los efectos que produce. En realidad, la
metafora es un mecanismo lingiiistico y una de sus efectos es que varios sentidos de
una misma palabra entran en relacion. |

Sin duda, aunque los creadores de la teoria de la interaccion quisieron excluir la
teorfa de la sustitucién por completo, esto es imposible, porque: 1) las palabras
poseen efectivamente un sentido en el que la mayoria esta de acuerdo y 2) la palabra

sigue siendo la portadora de_l efecto de sentido metaférico. Lo que hace la teoria de la

* FRIEDMAN (1953).

* Asi también lo interpreta WAGGONER (1990), quien establece cuatro caracteristicas enfatizadas
por los tedricos de la interaccidn: 1) las metiforas no son equivalentes o reducibles a similes o
analogias; 2) las metiforas no pueden ser parafraseadas sin pérdida de significado; 3) las
metiforas involucran tanto similaridades como diferencias entre sus componentes y 4) las
metaforas tnvolucran tensién.

2 DUCROT-TODOROV (1995 [1972]: 315-317).
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interaccion es ampliar el marco meramente sustitutivo de la teotia clasica™ 'y
reemplazar la divisién entre un significado propio y uno derivado con la distincion
entre significacion, en la que “un significante significa un significado” y sz}ﬂbo/z'%afz'o’n, en la
que “un primer simbolkizado significa un segundo simbolizads G

Quien sucede a RICHARDS en su linea teorica es BLACK™, quien retoma las
tesis fundamentaes de un andlisis semantico de la metifora a nivel de todo el
enunciado para asi explicar el cambio de sentido que se concentra en la palabra,
proponiéndose elaborar la GRAMATICA LOGICA DE LA METAFORA. La metafora es un
enunciado entero, pero la atencién se concentra en una palabra particular cuya
presencia justifica que el enunciado se considere metaforico. En dicho enunciado,.
ciertas palabras se emplean metafOricamente y ‘otras no. Esto lo distingue del
proverbio, Ta alegoria y €l enigma, y permite corregir la distincion entre TENOR y
VEHICULO, que para BLACK tiene el defecto de referirse a ideas o pensamientos y
presenta significaciones demasiado fluctuantes para cada uno de los términos. La

palabra metaférica puede aislarse del resto de la frase y se la designa como FOCO. El

MARCO es el resto de la frase. El vocabulatio més preciso de BLACK permite definir

con mis exactitud la interccién entre el sentido indiviso del enunciado y el sentido
focalizado de la palabsa. La metifora de interaccion es insustituible y, por lo mismo,
intraducible sin pérdida de contenido cognoscitivo; al ser intraducible, es portadora de
signiﬁcacién: ensefia. F1 FOCO opera no en virtud de su significacion lexical ordinaria,
sino por el sistema de lugares comunes asociados, es decir, en virtud de las opiniones
en las que el hablante de una comunidad lingiifstica esti comprometido. Como un
filtro o pantalla, la metifora suprime ciertos detalles y acentia otros, organiza nuestra
visién del MARCO. Hay un contenido cognoscitivo de la metifora, en contraste con la

informacién nula que le asigna la teora de la sustitucién. El funcionamiento de la

% De acuerdo con BENVENISTE (1967) el signo —la palabra-es una unidad semittica (donde operaria
la teotia sustitutiva); la frase, por el contrario, setia la unidad semantica (donde operaria cualquier
teotia del enunciado metafdrico).
5 STEINER (1986 6).

* BLACK (1966: 38).
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interaccion hace que el lector reflexione sobre la importancia del contexto y de las
connotaciones que hace surgir el FOCO. Cuando se afirma Y/ bombre es un lobo” no se

trata de que el lector conozca los significados literales de la palabra /obo sino lo que

BLACK denomina los sistemas topicos que la acompafian. Para que sea eficaz, no
importa que los lugares comunes sean veraderos, sino que se evoquen presta y
espontaneamente™. Hay una serie de creencias acerca de lo que el significado literal de
la palabra representa, que es un patrimonio comun de una comunidada linigiifstica®’.

Dentro de la teorfa de la interaccién también trabaja HRUSHOVSKI*®, para quien
la metafora no es una unidad lingiiistica sino un t)atfén' semantico-textual, y los
patrones seminticos en los textos no pueden ser identificados con unidades de
sintaxis. Fn literatura las metaforas no son unidades estaticas, discretas, sino
patrones dinamicos, que cambian en el continunm textual, sensibles al contexto. La
propuesta central del autor es que la unidad basica de la integracién semantica no es
una oracién sino un MARCO DE REFERENCIA (MR), que es cualquier continuum de dos
o mis referentes con los que partes de un texto o sus interpretaciones se pueden
relactonar. Puede indicar un obieto, una escena, uné situacion, una persona, un
estado de las cosas, un estado mental, una historia, una teoria; puede ser real,
hipotético o ficcional.

Para el estudioso los términos de RICHARDS, tenor y vehiculo, implican una
limitacion de la metifora a una teoria de la sustitudén unidireccional, pues supone
que el vehiculo esta en lugar de un tenor y que ese tenor estd ausente del texto.
Pero en otros casos ambos MR pueden estar presentes en el texto. Por su parte el
par alternativo de BLACK, foco y marco, esti formulado en términos sintacticos,
limitados a una oracién. Para HRUSHOVSKI cualquier metafora requiere una
trasferencia metaforica de un MR a otro. Bl MR al que se hace la transferencia puede

llamarse BASE, y €l otroc MR SECUNDARIO. Conserva el término de BLACK marco

% AGIS VILLAVERDE (1995:144).
" BLACK (1966 [1962]: 50).
* HRUSHOVSKI (1984: 7, 12, 16-17).
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para la parte especifica de la BASE con la que una parte del MR SECU&DARIO, como
un foco, se relaciona.

GTICKSOHN & GOODBLATT” sugieren utilizar, en lugar de marcos de
referencia o esferas, CAMPOS SEMANTICOS, como terminologia mas apta. En esto
coinciden en alguna medida con nuestra terminologia, ya que el conjunto de los
#llustranda de las imagenes constituyen los CAMPOS SEMANTICOS que se analizan en

el SISTEMA SEMEMICO de la imagineria®.
1.2.3 Teoria de la desviacion

La TEORIA DE LA DESVIACION como centro del analisis de la metafora se
relaciona, por un lado, con la semintica estructural® y, por otro, con lla nueva
retérica®, que la toma como punto de partida. Esta teorfa no produce, con respecto
a la tradicién retbrica, ninguna ruptura comparable con la de la teoria de la
- interaccion. Eleva a un nivel cientifico la teoria de la sustitucion y la enmarca en
una ciencia general de las desviactones y de sus reducciones. El andlisis de los
anglosajones debe mucho menos a la lingiiistica, a la que a menudo ignora, que a la
16gica proposicional, que ubica la cuestion a nivel de la frase y trata la metafora en
el marco de la predicacion. La neosretosica, en cambio, se construye sobre la base
de una lingiistica que refuerza el lazo entre metafora y ?alabra y consolida la tesis
de la sustitucion.

El tropo, la figura de sustituciéon a nivel de la palabra, se encuadra en el
concepto mds general de DESVIACION. De acuerdo, por ejemplo, con el modelo
tebrico-analitico de H. F. PLETT®, toda figura es una unidad lingijisﬁca que constituye

un desvio, y la elocucion retdrica es un sistema de desvios lingiiisticos. La que abrio

% GLICKSOHN & GOODBLATT (1993: 84).
° Vide infra. :
51 GREIMAS (1987 [1966]).
© 2 GrRUPO M (1987 [1982)).
© MAYORAL (1994: 37)
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el camino al concepto de desviacién es la estilistica de COHEN®, quien afirma que el
estilo es una desviacion con respecto a una norma: un defecto voluntario. Ahora bien,
écon respecto a qué grado retérico cero puede percibirse o medirse la distancia, la
desviacton? GENETTE® propone medir la distancia de un lenguaje real a otro virtual,
teniendo por testigo la consciencia del hablante o del oyente. Este lenguaje virtual no
es restituible por una traduccion a nivel de las palabras, sino por una interpretacion a
nivel de la frase. COHEN elige como punto de referencia no el grado cero absoluto,
sino uno relativo, el uso del lenguaje menos marcado desde el punto de vista retorico,
‘el menos figurado: el lenguaje cientifico. Es la aproximacién mas ajustada al lenguaje

neutro, y seria el grado cero del estilo. Para el GRUPO M, el grado retorico cero es

construido (n1 virtual m real): serfa un discurso reductdo a sus semas esenciales. Esto
permite distinguir en el discurso figurado la parte que no ha sido modificada o “base”
y la que ha expenimentado desviaciones retoricas. El hablante o el oyente descubren la
desviacion que lleva una nﬂarca, una alteracion, positiva o negativa, del nivel normal
de redundafncia que constituye un saber implicito de todo usuario de una lengua.
Ahora bien, la metafora no es la desviacion propiamente tal sino la reduccion

de la desviacién, el proéedimiento por el que el hablante reduce la desviacion |

cambiando el sentido de una de las palabras. Primero se plantea la desviacién o
impertinencia, que es la violacién del codige de la lengua a nivel sintagmatico. Luego
se reduce la desviacion por medio de la metafora, que se realiza a nivel paradigmatico.

La desviacién semantica altera la relacion significativa habitual entre significantes y
significados llamada denotacién y establece relaciones significativas nuevas, no
convencionales, halladas por el poeta a partir de su manera de asociar los distintos
aspectos de la realidad. Esta modificacién de la relacion significativa es la

connotacién® y se da en las figuras que pasan a llamarse, globalmente,

% COHEN [1970- 1966]: 13.
% GENETTE (1970 [1966]).

% Segin GENETTE (1970 [1966]: 243-244), 1a técnica de las imposiciones de sentido que tiene la
" figura es lo que se lama CONNOTACION. La connotac es rica y compleja: es ambigua, porque apunta
a lo real y lo figurado a la vez, concreta y motivada, porque se elige designar algo por un detalle
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METASEMEMAS®. Dentro de ellas, la metifora es la figura que afecta el mvel iéxico-
semantico de la lengua, que se funda en una relacion de seméjanza entre los
significados de las palabras que en ella participan. '

FEntonces, el efecto de sentido se da a nivel del discurso, pero se relaciona
con operaciones ejercidas sobre los 4tomos de sentido de rango infralingiiistico. El
analisis del sigr;iﬁcado se lleva mas alla del lexema, mas alld del nicleo semantico de
la palabra, hasta el nivel de los semas, los rasgos distintivos del significado. El nivel

estratégico de la seméntica estructural se desplaza de la palabra al sema. Los dos
términos que paiticipan en la metafora co-poseen semas. De la interacciéon de los
semas comunes resulta un tercer significado que posee mayor relieve y que procede
de las relaciones entre los términos implicados. En la metifora 20 hay una
sustitucién de sentidos, sino una MODIFICACTION DFI. CONTENTDO SEMANTICO DF.
LOS TERMINOS ASOCIADOS. Para RICHARDS losv términos, al asociarse, aportaban
“semas” (aunque él no los denominaba asf) para producir una significacion
excedente, de mayor grado de complejidad y novedad. En los rasgos no comunes
radicaba la originalidad de la ﬁgura,' porque al impedir la superposicion completa de
los significados, creaba una tensién. En la TEORIA SEMANTICA DE LA DESVIACION,
se parte de estos £asgos NO comunes para desencadenar el mecanismo de reduccién,
pues la metafora atribuye 2 los dos sememas (uno de los cuales si corresponde a
una sustitucién del significante) las propiedades que estrictamente solo valen para

su intersecciéon. La incompatibilidad seméntica de los semas no anilogos es una

particular. Es una desviacién sensible impresa en la significacion y una cierta modalidad de visién y
de intencién. Esta modalidad es, para la retdtica, lo propio de la expresion poética.
- % BERISTAIN (1988: 142). :
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sefial que invita al destinatatio a seleccionar™ entre los elementos de. sigﬂiﬁcacién
constitutivos del lexema aquellos que no son incompatibles con el contexto®.
Desde nuestro punto de vista, y siguiendo en parte la critica de RICOEUR, no
existe propiamente hablando ningin conflicto entre la teoria de la sustitucion (odela
'desviacién) y la teorfa de la interaccién. Esta describe la dinimica del enunciado
metaforico; la renovada teoria de la sustitucion descrbe el impacto de esta dinamica
sobre el codigo lexical, donde ella descubre una desvidcién; de esfe modo, en
términos de BENVENISTE, ofrece un equivalente semiético del proceso semantico.
Los dos enfoques se fundan en el caricter doble de la palabra: como lexema, es una
diferencia en el codigo lexical, y en este sentido la afecta la desviacion paradigmatica
descrita por COHEN; como parte del discurso, participa del sentido que pertenece 2
todo el enunciado; segiun esta segunda particularidad la afecta la interacciéon que nos

describe la teoria llamada, precisamente de la interaccion.
1.2.4 Teoria cognitivista
La TEORIA COGNITIVISTA de la imagen y la metafora, muy en boga' en el

ambiente académico estadounidense en los Ultimos veinticinco afios, fue

ofictalmente inaugurada por LAKOFF & JOHNSON en su hoy ya clasico Metdforas de

% El estudio de KONRAD (1939), desde una posicion intermedia logico-lingidstica, ya habia
introducido la teoria de la abstraccién metafdrica, que anticipa las teorias que explican la met como
una alteracion de la composicién sémica de un lexema y principalmente por reduccién sémica. La
abstraccién no consiste en percibir el.orden de una estructura sino en “olvidar”, en eliminar
(propiamente “hacer abstraccidn de”) vados atrbutos que el término metafonizado evoca en
nosotros en su uso normal.

% LE GUERN (1978 [1973]). Ahora bien, dentro de la teoria de la desviacién se destaca la propuesta
del Grupo M (1987 [1982}), para quien la modificacién del sentido del lexema resulta de la
conjuncién de dos operaciones de base: adicién y supresién de semas. En otros términos, la
metafora es el producto de dos sinécdoques. Formalmente, la metifora conduce a un sintagma en el
que aparecen contradictoriamente la identidad de dos significantes y la no identidad de los dos
significados correspondientes. Este desafio a la razdn lingisitica suscita un proceso de reduccidn
por el cual el lector va a wtentar validar la identidad. La supresion parcial de semas crea la
sinécdoque generalizante, y la adicién simple la sinécdoque particularizante, La ret general explica la
sustitucién por un ordenamiento de semas resultante de la adicién y de la supresidn, quedando sin
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la vida cotidiand”. Mas tarde, TURNER" y LAKOFF & TURNER” extendieron la
perspectiva de la lingiiistica cognitiva a un analisis de las metaforas literarias. Hste
proceso se encuadra en el advenimiento del estudio empirico de la literatura y el
abandono de la mnterpretacion critico-tedrica de los textos literatios como el
objetivo central de investigacion, reemplazada por las explicaciones psicologicas de
los procesos cognitivos que subyacen a la comprensién de los TEXTOS LITERARIOS
como LITERATURA". Para esta teoria, el lenguaje metaférico es una forma basica de

coonicidon™. v la metafora es fundamentalmente conceptual, no lingiiistica: no es
Y it g

una figura de discurso sino un modo de pensamiento. Para el paradigma
cognitivo™, la expresion lingiiistica surge de adaptaciones estratégicas de los
esquemas corporales que proyectamos en nuestro entorno. El lenguaje es generado
como resultado de procesos cognitivos generales que se caracterizan por principios
especificos que restringen los mapeos a través de los espacios mentales. T.a teoria
cognitiva de la metifora es por tanto una ver_sién radical del constructivismo y
subsume la expresién lingtiistica en parametros conceptuales y de comportamiento

mas amplios. A partir de estos presupuestos pueden extraerse cuatro

consecuencias:

1) Los S'LMILES SON METAFORAS. La retérica tradicional unia la comparacioén del simil
a la parafrasis literal y evaluaba la forma condensada de la metafora como compleja
y sofisticadamente multifuncional. Los estudios recientes han tendido a. disminuir
este contraste. En lugar de ver los similes como metaforas explicadas, ambos se

consideran miembros de la misma categoria cognitiva.

modificar una patcela del sentido inicial, la base. El resultado principal es que la sinécdoque asciende
al primer lugar.
7 T AKOFF (1995 [1980]). Ademas de los autores especificamente resefiados, cf., entre otros, TURNER
(1992: 725-736); STEEN (1999: 499-522); SHEN (1992: 567-574); SOVRAN (1993: 25-48); LAKOFF
(1994: 206-207); FLUDERNIK, FREEMAN & FREEMAN (1999: 386-387); FREEMAN (1999: 443-460).
" TURNER (1987). '
2 LAKOFF & TURNER (1989).
~ ™ STEEN (1999). '
7 SHANON (1992: 678).
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2) SEBORRA LA DICOTOMIA ENTRE METAFORA Y METONIMIA: las oposiciones binarias

entre similaridad y contiguidad, eje paradigmatico y sintagmatico han colapsado. El
abordaje cognitivo las ha integrado en modelos de transferencias de imagen
rclacionadas con cl marco. La similaridad de sentido (mctifora) y la siﬁﬁﬁlaridad de
contexto (metonimia) sirven para producit poeticidad o literariedad. Son

estrategias (como Ja similaridad de sonido: rnima y aliteracién) que se pueden

- sobreimponer al flujo de las palabras dentro de los limites del sintagma.

3)

Se ha deconstruido el esquema de RICHARDS vehiculo-tenor-fundamento y se lo
ha reemplazado por el esquema ESFERA DE LA FUENTE-ESFERA DEL BLANCO-
MAPEO (sobreimposicion y adaptacion, correspondencia) DE LA PRIMERA SOBRE LA

SEGUNDA. La metafora explicativa incluida en la nomenclatura se ha desplazado de

lo instrumental (vehiculo) a una forma procesual o constructivista. El abordaje

cognitivo comienza por el elemento fuente (#ustrans) de la comparacion o
metifora y entonces intenta demostrar como esta fuente es “mapeada” sobre la
esfera del blanco (#ustrandum). El mapeo es el conjunto de sus correspondencias
conceptuales. Mias que resaltar el denominador comian entre ambos (el rasgo de
similaridad), el modelo FUENTE-BLANCO pone en primer término tanto el proceso
de mapeo y la explotacion creativa de un esquema fuente con el propodsito de
caracterizar el topico del discurso, el blanco da la transferencia conceptual. Para
que una metafora sea posible, el mapeo de la naturaleza de la esfera del blanco
debe coincidir en algun punto con el de la esfera de la fuente, y no se debe violar el
esquema imaginativo interno o estructura esquematica de la imagen de la esfera del
blanco cuando se mapea sobre ella la imagen de la esfera de la fuente: cuando se
construye una imagen o metafora la distancia entre blanco y fuente puede ser muy

rande, o tnesperada, pero su fertium comparationis debe estar incluido en el mapeo
3 'y 4 .

™ FLUDERNIK, FREEMAN & FREEMAN (1999),
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“interno que el sujeto (lector/ oyente/ espectador) puede realizar de acuerdo con su
experencia cognitiva’. Esta preservacion de la topologla cognitiva (es decir, la
estructura del esquema imaginativo) de la esfera de la fuente. de una manera
coherente con la estructura inherente de la esfera del blanco se lama PRINCIPIO DE

INVARIANCIA.

4) La metafora no es una relaciéon puntual, sino que es la expresion de un auténtico
ISOMORFISMO ENTRE DOS AREAS DE EXPERIENCIA: las relaciones logicas y
estructurales que se establecen en el seno del campo orginal Henen su imagen en la
constitucién de los campos metaféricos. Es toda una serie de elementos del campo
original lo que se reéoge a través de otro conjunto de elementos del campo
metaforico. El isomorfismo es el reconocimiento de un conjunto de relaciones
comunes en el seno de entidades diferentes. Por eso la metafora nos permite
entender un tema relativamente abstracto o inherentemente inestructurado en

términos de un tema mas concreto, o al menos mas altamente estructurado.

Como se vera, nuestro abordaje del tema de la imagen no sé corresponde con este
modelo tedrico, del que sélo rescataremos el borramiento de las diferencias
FSENCIATRS entre simil y metafora y entre metafora y metonimia. Fn efecto, para
nosotros constituyen, dentro de la IMAGEN EN SENTIDO AMPLIO, diferencias de

articulacién superficial que apuntan al mismo objetivo”.
1.2.5 Las teorias de la imagen en el siglo XX

Todavia hoy es necesario que una investigacibn como la nuestra plantee el

problema de si es “correcto” usar la palabra IMAGEN como “sinénimo” de METAFORA,

© 6 Cf. al respecto TURNER (1992: 726-731)
7 Vide infra.
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ya que una imagen, en el sentido habitual de la palabra, es algo muy distinto de una
metifora o de una comparacién. Los términos IMAGEN e IMAGINERfA han sido
considerados “malos” por algunos criticos™. Pero ademds de las razones filosoficas e
histéricas por las que muchos otros criticos las usan, hay razones técnicas que
explicaran nuestra eleccién de dicho_s- términos para el desarrollo de nuestro trabajo.
Segtin FURNBANK”, hasta el siglo XVIII, las palabras “imagineria” e “imagen”
no se usaban para la literatura. En ese momento, y como reaccidon contra la retérica,
comenzd a usarse como sin6nimo de simil y metafora. Pero la asociaciéon permanente
- entre imagen/imagineria y metafora/simil se establecié a través de Coleridge, como
subproducto del desarrollo que la palabra IMAGINACION tuvo en la teoria romdntica. A
mediadoé del siglo XIX ya se usaba regularmente en los diccionarios como sindnimo
comprensivo de simil, metifora, y cualquier figura que denotara similitud y
comparacion. A fines de siglo tuvo una nueva reverberacion por el movimiento
simbolista, especialmente en la pérsona de Yeats. |
Pero el gran desatrollo en el signiﬁcado de la palabra IMAGEN vino a partir del
MOVIMIENTO IMAGISTA. De acuerdo con Ezra Pound, su gran mentor la 1magen es
“aquello que presenta un complejo zrte/eamcz/ 'y emocional en un instante de tiempo”, definicibn que
ofrece cuando inventa el término “imagistes” para referirse a un grupo de poetas de
vanguardt;a. como Hilda Doolittle, Amy T.owell y John Gould Fletcher. De inmediato se
apodera de la direccién del grupo y expresa esta definicion como parte del codigo
poético que esti empezando a formularse®. Tal “complejo” da un sentido de libertad
- de los limites ‘del espacio y del tiempo: la cualidad de instantaneidad, sin progresion
tempbral, propia de la pintura o la escultura. Para lograrlo, el poeta expurga todas las
palabras innecesarias: corta en toda medida pdsible la sintaxis convencional y todas las
partes narrativas y secuenciales del discurso. Aunque luego Pound abandoné la
palabra, dejé una marca indeleble sobre ella. Su discipulo T. S. Eliot, gran poeta y gran

creador de imdgenes, es quien tal vez mejor puede flustrar lo que una imagen significa

. " FURBANK (1970: 140).
" FURBANK (1970: 26-61).
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en la vanguardia anglosajona de comienzos del siglo XX: una figura cuyos
constituyentes y, sobre todo, su fertium comparationss, son dificiles de identificar, salvo
luego de una hermenéutica en profundidad, y que responde al maximo al concepto de
tension de RICHARDS®. |

En la vanguardia francesa el coriqepto de imagen se opone al de metifora para
expresar la bisqueda de la maxima distancia entre llustrans e illustrandum: se convierte
en la bandera del movimiento surrealista. Pierre REVERDY® afirma en 1918, en su
revista Nord-Sud, que la imagen es “una creacion pura del espiritn”. No puede nacer de una
comparacién,' sino de la relacion de dos realidades mas o menos alejadas. Cuanto mas
alejadas, mas fuerte es la imagen, y tiene mas poder emotivo y realidad pnenca Se
opone entonces a las ﬁguras de la retérica. La imagen es lmprev151ble una ep1fama
“No hay creacién de imagen si se comparan dos realidades idénticas”. La excelencia de una
imagen radica en la justeza de las relaciones que la crean y la dejan sin embargo
inadaptable a todo objeto concreto de la realidad. La imagen suscita una sensibilidad
nueva, una sensibilidad de choque. Si la imagen puede relacionarse con su etimologia

griega, wpéopar, ‘Gmitar”, puede decirse que la imagen poética es para REVERDY

¥ Lo hace en su comentario 2 los poemas de T. E. Hulmes en 1912.

# Véase, por ejemplo, la imagineria acuitica en dos poemas de Prigfrock y otras observaciones, 1917:
: “(...) se refa como un feto irresponsable. '

Su risa era submarina y profunda

como la del viejo del mar

escondido bajo islas de coral

donde afligidos cuerpos de ahogados bajan a la detiva

en el silencio verde,

dejados caer por dedos de rompiente”. (“Mr. Apolhinax”)

“Me pondré pantalones blancos de franela, y pasearé por la playa.

He oido a las sirenas cantindose unas a otras.

No creo que me canten a mi.

Las he visto cabalgar en las olas, mar adentro,

peinando el blanco pelo de las olas, echando atras,

cuzando el viento sopla, el agua, hasta ponerla blanca y negra.

Nos hemos demorado en las cimaras del mar

junto a ondinas enguimaldadas de algas, en rojo y pardo,

~ hasta que nos despierten voces humanas y nos ahoguemos”.

(“La cancidn de amor de J. Alfred Prufrock”, 123-131)

% REVERDY (1926 [1918] 32).
B Tomese en cuenta el uso del mismo término con el que James Joyce describe las
“luminaciones” que son el origen de los cuentos de Dubliners.
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imitacibn de lo desconocido®. André BRETON® define la imagen de manera
practicamente idéntica.

En el mismo espiritu se ubican, varias déca'das después, los conceptos de
Jacques GARRITI®, quien define la TMAGEN como la RETACION DFE DOS RRATIDADES
L()GICAIVIENTE EXCLUSIVAS O EXISTENCIALES INCOMPATIBLES, PERO CON UN
FUNDAN[EN'I."O COMUN QUE SE SITUA A UN NIVEL PRERREFLEXIVO.

En’ conclusion, el valor poético de la imagen esta ligado al grado de
arbitrariedad y de mninteligibihidad de la relacion entre dlustrans e illustrandum. Es, por
tanto, relativo -al gradb de impertinencia que sus significados manifiestan en el
enunciado, de la que.depende su potencial de connotacién y su carga afectiva. La
tmagen y la poética fundada en la tmagen entendida de esta manera privilegian lo
irracional al punto de hacer de ella la Ginica causa de 1a poesia y de lo arbitrario el Gnico
criterio poético®’. '

Pero es en el ambito anglosajéon donde los términos IMAGEN e IMAGINERIA
han resultado mas exitosos en su uso pbr parte de los criticos literarios, sobre todo 2
pértir de los afios 30 en el contexto de los estudios shakespereanos, donde el concepto
se desprende del sentido que le habia otorgado la poesia de vanguardia para ser
recuperado, con otro contenido, por el mundo académico.

El primero y mis famoso de esos estudios fue el de Caroline SPURGEON®. Su
definicidon de imagen es algo confusa y mezcla planos diferentes (concepto y funcién),
pero gobalmente apunta a lo que los criticos entenderan por imagen desde entonces
hasta ahora: “Una imagen es la PINTURA ORAL #sada por un poeta o prosista para ilustrar,
tuminar y embellecer su pensamiento. Es un adscripcion o.una idea, que Ibor comparacion o analogia,
establecida o entendida, con algo mds, nos transmite, a través de las emociones y aosciaciones que desprerta,

algo de la totalidad, la profundidad y rigueza del modo en que el escritor ve, concibe o ha sentido lo que

¥ CAMINADE (1970: 25).

¥ BRETON (1924: 64-65). -

% Jacques GARELLI, La Gravitation poétique, Paris, Mercure de France, (1966: 111-112).
" ¥ CAMINADE (1970: 138). :

% Caroline SPURGEON, Shakespeare’s Imagery and What it tells us, 1935.
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nos estd diciendo. De este nodo la imagen otorga cualidad, crea atmidsfera y produce emocién de una forina

%9 Continta

en que ninguna descripcion precisa, por mds que sea clara o ajustada, puede hacer
diciendo que no tenemos que tomar la palabra de manera demastado literal: la imagen no
debe ser pensada como algo meramente visual e introduce el concepto de IMAGEN
ITERADA, que es la que tiene significacion tematica.

El concepto de imagineria como sistema aparece en Robert HEILMAN™: “Uno
podria hablar de un sistema de imdgenes como un organismo interno —una parte del todo .qm o
podria existir sin el todo y ann una entidad que tiene partes que funcionan una con respecto a la otra.
Cuando la imagen aparece se siente consciente o seminconscienternente que tiene alguna relevancia para
la importancia del todo, y continiia siendo usada (con los varios grados de consciencia presumiblemente
caracteristicas del proceso creativo) como un modn de explorar el cardcter o humor o tema durante el
proceso de construccion, dejando un rastro por el cual el lector puede seguir la exploracion en la obra
terminadd’. Definiciones semejantes aparecen en otros ctiticos shakespereanos, como.
HAEFFNER’ y CLEMEN", quien la mayoria de las veces asimila los términos IMAGEN y
METAFORA, ya que afirma que las imégene's pueden aparecer “en forma de” comparacion,
simil, personificacion, metafora o metonimia, y también que hay imagenes que no
contienen metiforas™.

Sin duda, una concepcién tal de la IMAGEN se engarza con los postulados del |
New Critism, en cuyo contexto habfamos sefialado la aparicién, en el 4mbito de los

estudios clasicos, del estudio de GOHEEN®. En efecto, desprendiéndose de la dictadura

¥ SPURGEON (1935: 8-9).

* Robert HEILMAN, Magic in the Web, Lexington (1956: 239).

' P. HAEFFNER, A Critical Comentary on Shakespeare’s Richard III’ (1963: 52-56). Define: ‘La

imagineria es una forma de metdfora o lenguaje figurado, un tipo de lenguaje pictérico”.

2 Wolfgang CLEMEN, The development of Shakespeare’s imagery, London, Methuen and Co. Ltd (1977

[1951]: 3-11] se propone estudiar las imagnees en su forma y funcidn dramidtica.

? Son las que definiremos miés adelante como “imégenes pictoricas o del proceso sensible”.

** Precisamente GOHEEN (1951: 3-4) sefialaba al comienzo de su introduccion las pautas centrales

para el estudio de la imagineria: “/Las imdgenes] no silo dan brillo o color emocional a las expresiones

individuales; también sefialan el progreso de la accion y desarvollan significados esenciales al conjunto. Los grupos

de imdgenes recurventes forman patrones o Secuencias que Sirven para hacer suygir y establecer conexiones de

pensamiento, emocion y juicio de parte a parte de la obra. Hay una intervelacion entre la imagineria y el tema de
" una tragedia. El estudio de la imagen es una contribucion a la comprension de las ideas bdsicas de una obra y su

coherencia interna. Es en gran medida a través de los patrones de imdgenes que el poeta ha creado para transmitiy
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de la terminologia retorica, y en deuda implicita con el concepto de “vision interior”
heredado del romanticismo, los nuevos criticos adoptan un vocablo que, en 1ugar. de
recortar, amplia el campo de su contenido, hasta incluir tanto la presentacién pictorica
de mundos concretos previa represetacion mental cuanto las figuras basandas en algin

tipo de relacion, sea esta de semejanza o de contigiiidad. Pero sobre todo los nuevos

criticos, en cuyo seno RICHARDS presenta la teoria de la interaccién metaforica,
abandonan para siempre el concepto de IMAGEN como “adorno de la expresion”, para
conferirle su caracter estructural y su condicién de mediadora entre contenidos

explicitos y tematicas implicitas.
1.2.6 ¢Por qué imagen? Nuestra adopcién del término.

En este contexto debemos retomar nuestra propia insercion tedrica y
determinar la postura conceptual que guia nuestro anilisis. Nuestra primera
determinacion es la de adopfar el término IMAGEN, término que corresponde al
concepto vertebrador de nuestro abordaje de la tragedia de Esquilo. La adopcion
- obedece, en primer lﬁgar, a una cuestion técnica. En efecto, como veremos a
continuacién, permite extender la variable de anilisis a segmentos lingiifsticos no
estrictamente metaféricos pero que poseen una funcionalidad semejante a la de la
metifora. En segundo lugar, el término IMAGEN esta asociado a la mcidencia B
estructural en el texto mas alld del mero omatus: ésta es una razén que tiene que ver
con un determinado encuadre histdrico y con un tipo de hermenéutica textual que se
siente deudora del modo de leer de los nuevos criticos, aunque el estructuralismo y el
postestructuralismo hayan dejado su marca técnica y su aparato conceptual. En
tercer lugar, el término IMAGEN hace alusién a la percepcion sensible y a la

representacion de ella derivada: centralmente visual, pero también auditiva. Esto se

y Sustentar su lema que poderios saber cudl es ese tema, y es a través de esos patrones que somos llevados a
compartir el entendimiento mds sutil y a sentir las implicancias humanas mds profundas que el poeta ha construdo
en su tarea”. ' -
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relaciona de modo directo con la importancia que la apariciéon de las imagenes en el
texto tiene para la experiencia teafral. La éparicién de esos segmentos permiten al
espectador (y subsidiariamente al lector/investigador) “oir” el texto, “ver” la
representacion y “ver” con los ojos de la mente al mismo tiempo y en distintos
nuveles de profundizacién y abstraccién, infraconsciente y consciente. De alli la
~capacidad de la IMAGEN de remitir a estructuras situadas mas alla de lo
lingiiisticamente explicito y que tienen que ver con la Weltanschauung del autor, con la
ideologia en la que estd inserto y con el imaginario global de la sociedad que lo

produce como creador.

1.2.6.1 Primera ampliacién del concepto: imagen, metafora, simil. L.a IMAGEN EN
SENTIDO ESTRICTO

Segin BETHLEHEM”, la teorfa retérica contemporinea ha desfigurado el
SIMIL a través de su subordinacién a las teorias de la METAFORA, lo que tiene
consecuencias criticas y tebricas. La ausencia de conectivos de similaridad en la
METAFORA y su presencia en el SIMIL es la diferencia estructural que prima facie acusa
al SiMIL ‘de “literalidad”. El conectivo se convierte en el “plus” literal que
aparentemente devalda el SIMIL, de acuerdo con el punto de vista que campea en la
retorica moderna. Mientras el ethos clisico veia la METAFORA como una
comparacién implicita, el pensamiento moderno tiende a tratar a la COMPARACION
" como una metafora explicita o motivada.

Desde el punto de vista opuesto, TAILLARDAT®® opina que los criticos
contemporineos ven en la METAFORA una cualidad sintética, la capacidad de
suscitar una “vision instantinea”, mientras afirman que la COMPARACION supone la
intervencién del anilisis y la puesta en juego de un silogismo. Pero se desentiende

de la cuestién diciendo que esta controversia tiene que ver mas con la psicologia del

% BETHLEHEM (1996: 203-205).
% TAILLARDAT (1965: 8).
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lenguaje que con la estilistica, por lo cual para él METAFORA y COMPARACION son
con frecuencia indisociables. Méas radical es la posicion de 1\/11DDLETON MURRY,
quien entiende despectivamente al “SIMIL” y a la “METAFORA” como asociados 2 la
“clasificacion formal de la retdrica”, y aconseja sin mas utilizar la voz IMAGEN como
término que comprenda a ambos’’.

Una primera cuestion en lo que toca a la terminologia. Podemos percibir, en el
discurso critico, la permanente ambigiiedad en la nomenclatura: se habla
indistintamente de SIMIL o de COMPARACION. Sefiala LE GUERN” que bajo el
nombre de comparatio se agrupan todos los medios que sirven para expresar las
nociones de comparativo de superioridad, inferioridad e igualdad. La comparatio se
caracteriza por el hecho de que hace intervenir un elemento de apreciacién

cuantitativa: seria la formulacién 16gica de una comparacion cuantitativa. Por el

contrario, la similitudo sirve para expresar un juicio cualitativo, haciendo intervenir
en el desarrollo del enunciado a un ser, objeto, accién o estado que eleva a un grado
eminente, o al menos notable, la calidad o caracteristica que interesa resaltar. Que la
terminologia haya englobado en un solo nombre dos figuras diferentes se explica
por la ausencia de una frontera bien delimitada entre las estructuras montadas pot
los dos mecanismos: €l “Comparante”, el “comparado” y el “instrumento de comparacion”.
" En consecuencia, la utilizacién del término compardién para designar los dos
mecanismos unida al hecho de que en ciertos casos la estructura formal es idéntica,
puede llegar a ser un factor de confusion. Es por eso que, siguiendo a LE GUERN,
nos servimos del término SIMIL y dejamos ‘el término comparacion para utilizarlo en
su sentido arnp]io, no técnico, o en su sentido estricto como figura de apreciacién
cuantitativa.

Volviendo a la apreciacién de las diferencias entre SIMIL y METAFORA, y
utilizando argumentos un poco mas objetivos, apuntemos que, desde el punto de

vista lingiifstico, la manera en que se explicita la relacion de semejanza sigue siendo

" WELLEK y WARREN (1993% 224).
% L& GUERN (1978 [1973] 60-61).
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basicamente idéntica en ambos casos: el SIMIL “exbibe o/ momento de la semgjanga’™’,
mientras que la METAFORA lo disimula bajo la apariencia de una identidad ficticia'®,
Esta identidad es ficticia porque la copula SER debe analizarse en la estructura
profunda como “SER + NO SER”, es decir, “SER comMo™, Esto se debe a que la
metafora opera una “Seleciidn sémica que permite que la expresion metaforica exprese sélo un
aspecto de la realidad” global'®. Cuantitativamente, SIMIL, METAFORA #n praesentia (con
illustrandum expreso) y METAFORA in absentia (con illustrandum omitido) se encuentran
en tres puntos diferentes del eje que representa el grado de explicitacion/implicitacion

de la expresién de la analogia: 1) explicitacién total (SIMIL); 2) explicitacion parcial

(METAFORA #n praesentia, en la que “SER” designa la identidad pero sugiere la analogia;
y 3) implicitacion total (METAFORA iz absentia), es decir, ausencia de todo indicador de
distancia entre iustrans e illustrandum'®.

Pero mas alla de las diferencias técnicas, la distincién que debe hacerse entre
SIMIL y METAFORA es ante todo cualitativa: en la METAFORA hay un grado mas
acentuado de intensidad, densidad y concentracién que en el SIMIL (mas explicito y
“extensivo”), lo que tiene importantes consecuencias para su fuerza expresiva'™.
STANFORD lo afirma sin ambajes: la comparacién explica, la metifora implica; la
comparacion es analitica y logica, la metafora, sintética e intuitiva. La metafora
supone siempre la modificacién del sentido de una palabra; la comparacion, en
absoluto'®. La aparicién del conectivo (o el verbo o adjetivo del campo semantico de
Ja semejanza) provoca, ademis, la intervencién del plano intelectual-logico. En efecto,

si retomamos por un momento la nocién de desvio y la aplicamos al caso del simIL,

comprobaremos que la aparicién del conectivo o sus equivalentes da como resultado

la ausencia de desvio con respecto a la logica habitual de la lengua. La METAFORA, en

* RICOEUR (1980 [1975]: 46).

1% KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 165)
1 KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 165).
2 1 & GUERN (1978 [1973: 115).

19 K ERBRAT-ORECCHIONI (1983: 166)
1% ULLMANN (1977 [1964]: 213).

15 STANFORD (1972 [1936]: 29).
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cambio, impone una ruptura de esa logica habitual -de la isotopia discursiva-, lo que
provoca diferencias esenciales en el modo de recepcion de ambas figuras. Esta
distincion sera pertinente en el analisis posterior de la utilizacion que de una u otra
figura hace Esquilo para la construccién de sus imagenes'™.

'En este punto, es dable presentar el comentario de PERON'" en ocasién de
su estudio sobre la imagen en Pindﬁro. PERON asevera que, en la Hterafura griega, la
metifora no ha podido jugar un papel importante mis que a partir, de cierto grado
de evolucién de la lengua, alli precisamente donde se sitGa la lirica arcaica, que
mtroduce en los procedimientos de expresion legados por la epopeya
modificaciones profundas. Dmdd un paso mas, aﬁ£ma que, como la lirica, la
tragedia se “acomoda mal” a la comparacion (sic), sobre todo la de tipo homérico,
sobre la que la metafora tiene la ventaja de la rapidez y la intensidad; cuando
excepcionalmente aparece, en general es en las partés liricas, lo que -segin el
estudioso- es natural, porque hay contradiccién entre la comparacidén, que es
estatica, y el didlogo, que es dinimico, orientado hacia un fin, y donde la palabra
esta subordinada a la accién. Sin duda, PERON tiene en mente sélo lo que
llamaremos SIMIL EXTENDIDO (el simil épico u homérico), pero hay otros tipos de
SIMIL BREVE que aparecen en el texto de la tragedia (sin gran importancia
cuantitativa, eso es verdad).

En sintesis: siendo el SIMIL, como la METAFORA, la expresion de una anélogia

"% de cualidad concreta o sensible, no parece

fundada en un atributo dominante
pertinente su separacion metodoldgica, tal como la practican algunos criticos. Por
otra parte, en el caso particular de Esquilo ambas figuras surgen de la misma
intuicién o de la misma observacién de afinidades entre diversos planos de la
realidad, sensible e 'inteligible, de una visién del mundo que se apoya para su

- explicitacién en un conjunto de relaciones analdgicas. Esto es, sin duda, muy

favorable al empleo de la metafora; pero también al de los simules, qué suelen servir

1% BOUVEROT (1969).:
7 PERON (1974: 10y 17).
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para mterpretar de manera muy adecuada una trama de correspondencias
petcibidas intelectualmente en el universo'®. Separarlas deforma la perspectiva del
anslisis, e impide al investigador visualizar el esquema general de las iméigenes e
identificar los elementos comunes subyacentes'’. Por otra parte, y dados esos
elementos comunes, el poeta suele introducir una imagen con un tipo de figura y la
retoma con el otro, lo que se verifica de manera especial en el cA4.

“in duda los similes cumplen una funcion especifica dentro del texto poético
que puede ser diferente de la de la METAFORA, pero en su funcionamiento global lo

adscribimos por pleno derecho a la categoria de IMAGEN EN SENTIDO ESTRICTO,

que queda, de esta manera, conformada alrededor del concepto de analogia'’ o

semejanza, ubicada en el campo de la representaci6én mental de una sensacién'™ e

integrada por tres figuras constituyentes: el SIMIL, la METAFORA IN PRAESENTIA y

la METAFORA IN ABSENTIA.

1.2.6.2 La imagen como operacion metasemémica

1% LE GUERN (1978 [1973]: 68).

'” LE GUERN (1978 {1973}: 70).

MO ULLMANN (1977 [1964): 215).

" Para SILK (1974:5) la imagineria consiste en la metéfora, el simil y las varias formas de comparatio,

esto es, los tropos y esquemas basados en la analogia o similitnd. “Basados” se refiere a la base o

fundamento logico: el interés de la imagen literaia deriva tanto de la semejanza como de la

desemejanza; y sin la suficiente desemejanza o contraste, el interés de la imagen tiende a desaparecer.
2 Mucho habria que decir sobre el tema de la imagen como representacién mental. En psicologia, la
palabra imagen significa reproduccién mental, recuerdo de una viviencia sensomnal o perceptiva. Lo que
presta eficacia a la imagen es su caricter de acaecimiento mental relacionado peculiarmente con la
sensacién, de la que es vestigio, reliquia y representacién. La imagen es sensacidon o percepcion, peto
también “representa”, remite a algo invisible, interior: puede ser presentacidén y representacidn al mismo
tiempo. Segun COLLINS (1991), “las imdgenes son representaciones mentales de lo percibido evocadas por el lenguaje y
escaneadas por el gjo interior”, y FRYE (1957: 244) afirma que “Ja imagineria es un patron simultineo de significado
aprehendido en un acto de “vision” mental”.




172

Ahora bien, scomo explicamos el proceso de constitucion de la IMAGEN? Lo
hacemos transfiriendo el concepto de metasememia' > del campo lingiiistico al estﬂist:ico.
Este concepto es el postulado de la semantica que da cuenta del proceso de
metaforizacibn que, /ato sensu, esta presente en toda IMAGEN, aunque €sta no sea, S#7to
sens#, una metafora. Desde el punto de vista saussureano, la metaforizacién puede
explicarse como un significado que hace las veces de significante de otro significado.
Desde la semantica, Ia operacion metaférica o metaforizacion se describe como
METASEMEMIA: la transformacion, dentro del SEMEMA central de un LEXEMA, de los
rasgos connotativos no distintivos -METASEMAS- en semas distintivos, generando un
nuevo semema. Hste nuevo semema es lo que, desde la estilistica, denominamos |
tllustrans.

En este punto, consideramos imprescindible introducir la terminologia que
utilizaremos en el analisis semantico de los componentes de los segmentos
imaginativos, junto con sus respectivas definiciones, analisis que se concretar en la

segunda parte de nuestra tesis. -

Se denomina ANALISIS SEMICO O COMPONENCIAL al método de analisis del
~ contenido denotativo de los lexemas que consiste en detectar los rasgos distintivos
o semas que componen ese contenido. Los semas se obtienen comparando entre si
los sentidos de todas las palabras pertenecientes al mismo campo semantico'™. Es
imposible negar la importancia del modelo componencial, tanto en el plano tedrico
de la semintica cuanto en el plano empirico del analisis textual. Sin embargo, este
modelo no pretende explicar la totalidad de los valores seminticos de los que puede
ser portador un segmento, ya que apunta eclusivamente a su funcionamiento
denotativo. Es por tanto necesario afiadir, dentro del mismo esquema, un apartado
que reflexione acerca de los hechos semanticos mas imprecisos que se reunen
_habitualmente con el término CONNOTACION'. Antes de incluir dicho término de
estudio, es preciso definir la terminologia que utilizaremos de aqui en adelante. Se
considera LEXEMA toda unidad 1éxica simple, es decir, toda unidad de vocabulario
de una lengua''®. Todo lexema puede descomponerse en SEMAS, que constituyen las

13 KERBRAT-ORECCHIONI (1983) y GRUPO M (1987)
14 KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 269). Vide infra.

115 KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 9-10)

¢ LyONs (1983 [1981] : 48)
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unidades minimas en el plano del sigru'ﬂcadom', los rasgos. distintivos'®, que en un
sentido estricto son rasgos denotativos'’. El lexema es el punto de manifestacion y
encuentro de semas provenientes a menudo de categorias y sistemas sémicos
diferentes, y que mantienen entre si relaciones jerdrquicas, es decit, hipotacticas. En
el eje diacronico de la lengua, los lexemas se enriquecen cofl NUEVOS Semas, pero el
mismo devenir lingiiistico puede desposcer a los lexemas de algunos de sus
semas'?’. Fl lexema posee un contenido positivo que es una disposicion hipotictica
de semas: es el llamado NUCLEO SEMICO, que se presenta COmo un minimo sémico
permanente, como una “invariante”. Si el nicleo sémico es una invariante, las
variaciones de “sentido” no pueden provenir mis que del contexto: el contexto
comporta variables sémicas que pueden dar cuenta de los cambios de efectos de
sentido que cabe registrar. Estas variables sémicas pueden denominarse SEMAS
CONTEXTUALES'?, CLASEMAS'®, MARCADORES SEMANTICOS'® o RASGOS DE
CLASE'® y son los que definen la distribucién de los lexemas en los esquemas |
sinticticos de una lengua dada'®. El nicleo sémico de un lexema no es un sema
solitario ni na simple coleccién de semas, sino una combinacién de semas que van
de las distintas manifestaciones posibles de la estructura elemental a los
' agrupamientos estructurales mis complejos. Este nucleo sémico recibe el nombre
de FIGURA NUCLEAR'®. La combinacién del nucleo sémico con los clasemas
provoca, en el plano del discurso, los “efectos de sentido” denominados
SEMEMAS'?; éstos, por consiguiente, son el resultado de la combinacién de los
semas, recubiertos por el lexema, con aquéllos que se extraen de su contexto'®.
Pero los sememas asi considerados sélo estarfan compuestos de semas denotativos,
mientras que el verdadero semema es el conjunto de los rasgos denotativos mas el
conjunto de los rasgos connotativos. Los RASGOS DENOTATIVOS son los constantes
y distintivos, aquéllos que constituyen el sentido “estructural o definicional” de las
unidades léxicas. Los RASGOS CONNOTATIVOS, por €l contrario, comprenden los
rasgos constantes no distintivos y los rasgos variables, los metasemas'® y toda la
serie posible de los valores connotativos'. Por consiguiente, el SIGNIFICADO de un
lexema equivale al conjunto de sus sememas, es decir, al conjunto de valores que

U7 GREIMAS (1987 [1966]): 46).

15 R, ADRADOS (1975: 183).

19 KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 275)
120 GREIMAS (1987 [1966}: 57)

121 GREIMAS (1987 [1966]: 67)

12 GREIMAS (1987 [1966]: 80 |

12 R. ADRADOS (1975: 183).

24 TRUJILLO (1979: 120).

1% TRUJILLO (1979: 120).

126 GREIMAS (1987 [1966]): 74-75).

2T GREIMAS (1987 [1966]: 68).

128 GREIMAS (1987 [1966}: 122).

2 Vide infra.

130 K ERBRAT-ORECCHIONT (1983: 195).
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esa unidad léxica posee en la lengua, y que constituyen otros tantos sememas
distintos (pero ligados entre si). El SEMEMA es entonces una unioén conjuntiva de
semas; el SIGNIFICADO, una unidon conjuntiva de sememas, que se vuelve
generalmente disyuintiva en el curso de la actualizacién discursiva®'. En la medida
en que un lexema comporta varios sememas, puede decirse que estas unidades
léxicas son “polisémicas”. Se habla entonces de POLISEMIA (o mas estrictamente, de
POLISEMEMIA) cuando a un significante dnico corresponden varios sentidos entre
los cuales existen algunas relaciones percibidas intuitivamente y que pueden
describirse a la luz de las reglas de la METASEMEMIA'. Se habla, en cambio, de
HOMONIMIA, si los sememas son totalmente distintos'>. El concepto que permite
dar cuenta del fenémeno de la polisemia es el de METASEMEMIA. Se denomina
METASEMEMIA a la modificacion del semema central de un lexema, de acuerdo con
ciertas reglas generales: metifora, metonimia, sinécdoque, extensi6én/
especializacién. Los rasgos semanticos que aseguran la transformacién metaférica
de un lexema, es decir, su metasememia, son los METASEMAS. Los METASEMAS,
junto con los semas y clasemas, son los tres tipos de rasgos intrinsecos del analisis
componencial, pero, a diferencia de los dos dltimos, pertenecen al dominio de la
connotacion. Los metasemas de un semema dado son los rasgos que es necesario
postular para dar cuenta de sui transferencias metaforicas. Existen como rasgos no
distintivos en dicho semema. Pero, en presencia del proceso de metaforizacion,
esos rasgos no distinttvos se convierten en distintivos, es dec1r en semas del
segundo semema derivado del primero™. ,

Por 1ltimo, nos interesa sefialar la relacién que establece ULLMANN entre
CONNOTACION, “CAMPO ASOCIATIVO” y FIGURA. Dice ULLMANN que a cada
nombre y a cada sentido se le afiade un CAMPO ASOCIATIVO que activa las
relaciones de contigiiidad y semejanza. La polisemia o ambigiiedad lexical es el
fenémeno central de la semantica descriptiva. La heterogeneidad interna de los
lexemas no destruye, sin embargo la identidad de la palabra Los CAMPOS
ASOCIATIVOS son los que proporcionan la materia prima de la innovacién. Si la
~asociacién es por semejanza, se obtiene una metafora; si se produce por
contigiiidad, una metonimia. La diferencia entre ambas figuras se reduce asi a una
diferencia psicologica dentro del mismo mecanismo.

La aparicién de la METASEMEMIA tiene dos consecuencias a nivel del receptor

del texto o el discurso poético: 1) la percepcion de la RUPTURA DE LA ISOTOPiA'>

! KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 275).

Y2 Vide infra.

1% KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 274).

* KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 272).

5 Segtin GREIMAS, con ayuda del concepto de ISOTOPIA puede describirse la met4fora
considerando metaféricas todas las uniones de lexemas que presuponen un nivel de isotopia
diferente del dominante.. '
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discursiva (coherencia sintagmatica y homogeneidad semantica) es decir, sefiala la
existencia de un proceso metaférico en sentido amplio. y 2) el fenémeno del DOBLE
VISION en el momento de la recepcion de la imagen, es decir, la presencia simultinea
en la representacién mental del receptor de los dos sememas correspondientes al
lexema portador de la metaforizacion: el semema central (i/ustrandum) (que posee
entre sus semas el que resulta Zertinm comparationss) y el semema constituido a partir del

proceso de metasemernia (significante, i/ustrans)".

1.2.6.3 Reformulaciéon del concepto de imagen

De este modo, los elementos fundamentales para la consideracion de un
segmento lingliistico como imagen son, por una parte, la aparicion -contigua o no-
de un lustrans y un illustrandum en los cuales el rasgo concreto o sensible es
preponderante” y, por otra parte, la adscripcién estructural a un sistema
significante que se explica internamente como el producto de varias operaciones
metasemémicas por medio de las que se puede inferir la configuracion de un
sistema hipersemémico o ideologico.

La operacion metasemémica que actia sobre términos concretos y senstbles
es, por otra parte, el principal proceso de metaforizacion del texto esquileo. Es el
procedimiento favorito del autor para transmitir contenidos hipersemémicos, es
decir, ideas que el poeta no quiere expresar directamente o que escapan a cualquier
forma de preserntacién directa.

| El viejo New Criticism, en términos menos técnicos y mds poéticos que los

nuestros, consideraba que tres de los elementos centrales para la concepcion de la

D6 Afirma ULLMANN (1977 [1962): 210-212) que puesto que los dos términos permanecen, en
toda imagen se produce la impresién de estar en presencia de una “doble visién”, 16 que
provocatia un efecto de asombro. Este efecto se deberia al descubrimiento del caricter fusional
~que se da entre dos términos o expresiones aparentemente dispares a causa de la presencia del
elemento comun o fertium- comparationss.
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metafora eran la analogia, la doble vision, la imagen sensonal reveladora de lo -

imperceptible

propiciado con nuestra revision critica, consideramos importante reformular la

138 Teniendo en cuenta el enriquecimiento del concepto que hemos

primera definicion ofrecida.

Postulamos entonces que una imagen es un segmento linglistico
fuertemente connotado cuyos lexemas presentan en su gran mayoria rasgos
concretos o sensibles. Este segmento, por medio de un proceso de METASEMEMIA y
en relacion smtagmética.con otros segmentos semejantes pertenecientes al mismo
campo conceptuzl -sean estos segmentos utilizados como ilustrantia o como
tllustranda- conforma sistemas y subsistemas que permiten medir niveles de
incidencia estructural y establecer la relacién significante/significado entre los
planos POETICO-SIGNIFICANTE, SEMEMICO ¢ HIPERSEMEMICO, es decir, entre

entramado simbolico y universo conceptual.

2. TIPOLOGIA Y GRAMATICA DE LA IMAGEN

2.1 SEGUNDA AMPLIACION DEL CONCEPTO DE IMAGEN. LA IMAGEN EN SENTIDO

AMPLIO

Dado que la definicién de IMACEN esti dada en sentido amplio, el
 REPERTORIO de las imagenes del crpus incluye segmentos lingiiisticos que son
considerados por los eruditos fuera de la definicién del concepto en sentido estricto,
o que son incluidos por algunos criticos de manera aleatoria. Por consiguiente, el

repertorio se integra no s6lo con las figuras tradicionales: METAFORA (in praesentia € in

Y7 De acuerdo con ULLMANN (1977 [1964]: 210-212) no cabe hablar de imagen a menos que la
analogia basica tenga una cualidad concreta o sensible. La analogia entre dos fenOmenos
abstractos no constituye una imagen real.

P8 WELLEK Y WARREN (1993* 235)..
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absentia), SIMIL (breve y extendids), sino también ) la METONIMIA y la SINECDOQUE; b)
las IMAGENES PICTORICAS; ¢) la COMPARATIO PARATACTICA y d) el EXEMPLUM

ALEGORICO, considerando cada uno como segmento unitatio.

2.1.a Metonimia y'Sinécdoqﬁe

Consideramos METONIMIA (fransnominatio) la SUSTITUCION de un término
(verbum propriumi) por otro cuya significacién propia y su referencia habitual con
respecto al primero se funda en una relacién logica o existencial (causal, espacial o de
esfera -espacio-temporal-), es decir, una figura en la cual el sustimyente esti, con
respecto al sustitnido, en relacién de producto légico™ y dentro de una red de
~ asociaciones connotativas. Las diferentes tipos de METONIMIA aparecen entonces
como categorias de asociacion entre términos, asociacion que es siempre de especie

cualitativa!®

. Por consiguiente, se engloba bajo el término METONIMIA un conjunto
de fenémenos de transferencia de significado entre unidades léxicas cuyos referentes
resultan vinculados por alguna forma de lo que, a partir de la formulacién de

JAKOBSON, se denomina “relaciones de contigiiidad™*, es decit, de “relaciones de
cercania entre las cosas”. La relacién metonimica es una relacion de deslizamiento
entre referencias, es decir, entre realidades extralingtiisticas, independientemente de
las estructuras lingiiisticas que puedan servir para expresarla o, desde el punto de vista

142

seméntico, entre el semema y la representacion mental del objeto ™. En la metonimia

¥ LAUSBERG (1980 [1960]: II, 70-73) basindose en DU MARSAIS; LE GUERN (1978 [1973]: 30-
33); GRUPO M (1987 [1982]: 190-193); BERISTAIN (1988: 328-331); MAYORAL (1994: 242-249);
LEWANDOWSKI (1995: 227-228). BREDIN (1984: 57), en desacuerdo con las definiciones
habituales, afirma que la metonimia es una trasferencia de nombres entre objetos que se
relacionan de manera extrinseca simple (no dependiente, como los objetos que poseen una -
propiedad en comin). Su rol en la lengua y el pensamiento es articular 0 combinar los objetos del
pensamiento dentro de conjuntos mis amplios, y estd sujeta a las limitaciones y los cambios
impuestos sobre ella por la cultura y el conocimiento heredados.

¥ Hay tantas subcategorias de metonimia como tratados de retérica, y nos parece 0Cioso
reproducirlas en detalle.

! JAKOBSON (1956).

2 LE GUERN (1978 [1973]: 28) y BERISTAIN (1988: 329-330).
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—que es un metasemema- se da la coinclusion de los términos dentro de un conjunto
de semas debido a Ia coperteriencia de ambos a una misma realidad “material”'*. Por
otra patte, el término metonimico pertenence habitualmente a la isotopia del |
contexto, por lo que no presenta ~habitualmente- el mismo grado de imprevisibilidad
seméntica que un elemento ajeno a esta isotopia, como, por ejemplo, la metifora™
En cuanto a la SINECDOQUE, es, para muchos autores, una simple “variante
cuantitativa” de la metonimia, en la cual la relacion entre los referentes y, por tanto,
_entre las unidades 1éxicas, es de asociacién cuantitativa y no cualitativa, y por tanto el
deslizamiento puede ser generakizante (todo por parte, género por especie, plural por
singular, materia por obra) o singularizante (sas contrarios)'*. Implica una ca;ztggiiidad
externa, a diferencia de la metonimia, que consiste en una contigiiidad interna. Desde el
punto de vista seméantico se trata de un intercambio designativo entre unidades léxicas
de mayor/menor extension conceptual, y su correspondencia en el plano lingiistico

146 Por razones

equivale en buena medida a los conceptos de hiperonimia e hiponimia
de tradicién y comodidad, la consideramos una especie independiente.
Con respecto a estas figuras tradicionales de la retérica, no hay unanimidad

entre los eruditos en cuanto a su inclusién o no dentro de los estudios de imagineria.
No lo hace NUNLIST, aduciendo que sus respectivas estructuras no se basan en
operacién analégica alguna'’’. Si lo hace, por el contrario, GONZALEZ VAzZQUEZ'®, y
la mayoria de los estudiosos de la tradicién anglosajona, sin aducir razones explicitas.
En nuestro anilisis, las incluimos en aquellos casos en que la expresion incluye la

representacién de un objeto sensible concreto o la representacion de una sensacion

(por ejemplo, el hierro por la espada -METONIMIA- o la vela por el barco -

5 GRUPO M (1987 [1982]: 192).

* g GUERN (1978 [1973]: 118).

45 Cf. entre otros, LAUSBERG (1980 [1960]: II, 76-80); LE GUERN (1978 [1973]: 33; GRUPO M
(1987 [1982}:171-176); BERISTAIN (1988: 464—466) MAYORAL (1994: 249- 254)

16 LyONS (1980 [1977]: 273-299).

M NONLIST (1998: 1).

. 8 GONZALEZ VAZQUEZ (1980: 15-16).
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SINECDOQUE—)“Q. Constituye, por lo tanto, una zmagen de sentido figurado, sensible y no
analdgica.

2.1.b Imagen pictorica

Las que denominamos imdgenss pictéricas o imdgenes del proceso sensible son
segmentos imaginativos que consisten én la explicitacion de distintos procesos de la
sensacion, que aluden a todos los sentidos (“externos™ vista, olfato, tacto, oido,
gusto, 2 los que se suma la imagen cinestésica, relacionada con el movimiento y el
esfuerzo corporales, y las imdgenes “internas” -hambre, suefio, etc.-) por medio de
sus verbos correspondientes (ver, oit, etc.) aunque no incluyén illustrantia, expliéitando
el 4mbito de la experiencia sensible en el cual se basa la irﬁagen. En ellas la lengua
describe el proceso por el cual se construye la irhagen, es decir, convoca en el
espectador/lector el proceso de la sensacion. Bs un caso de alta frecuencia en la
tragedia griega en general, y en la obra de Esquilo en particular. Esta puesta en escena
del proceso sensible se da en las imagenes aislada o combinada. El poeta pone en

| juego, en la mayoria de los casos, imagenes visuales o auditivas, y puede utilizar: 1) el
verbo de accién correspondiente (Ex 40-45); 2) el verbo de accién acompafiado por
una serie de lexemas que constituyen junto con él el campo seméntico de la sensacion:
(Se 203-207); 3) el verbo de accién acompafiado de una imagen en sentido estricto:
(Ag 388-389); 4) el vetbo de accién acompaiiado por otros lexemas de su campo
seméntico mas una o varias imigenes en sentido estricto: (Se 239-241). Aunque los
verbos de accién y sus campos seminticos pueden o no estar utilizados en sentido
figurado (en la mayoria de los casos se usan en sentido propio), esto no invalida la

existencia de la imagen pictérica™

¥ Para LE GUERN (1978 [1973]: 120-121), un especialista en el tema, con frecuencia la metonimia
sitve de “soporte” a una imagen, sobre todo cuando reemplaza un término propio abstracto o
menos concreto (por ejemplo, cuando el signo sustituye a la cosa significada (el cetro 2 la realeza) o

" ¢l 6rgano alsu producto o funcién (los o __1___ por la wista), lo que apoya nuestra postura.
50 BARLOW (1986: VII-VIIL).
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2.1.c Comparatio paratactica

La comparatio paratactica es un tipo de figura intermedia entre el SIMIL
EXTENDIDO y la METAFORA IN PRAESENTIA muy frecuente en la literatura arcaica™".
La literatura griega conoce dos formas de comparacion extendida: a) el simil épico,
que habitualmente no es usado en un afgumento o reflexién sino para agregar
claridad a una accién o conjunto de accitones (entre otras funcibnes), y cuyo rasgo

mis saliente es la perspicuidad 16gica; b) la comparatio_paratactica, cuya caracteristica.

central es que ninguna parte de la secuencia completa estd sinticticamente
subordinada a otra parte, dada la carencia de nexos y correlativos comparativos. |
Esto hace que muchas veces haya que detenerse en el analisis textual para detectar
su apariciéon. Pertenece casi con exclusividad a contextos argumentativos o
reflexivos y su objeto pﬁncipal es el de corroborar una afirmacién poniéndola en
relacién con otras afirmaciones cuya validez estd fuera de duda, por medio del
patalelismo o del contraste: uno o varios hechos indudables tomados de varios

campos de la experiencia humana son usados para poner de relieve una idea.

2.1.d Exemplum alegorico

El exemplum (ejemplo o paradigma), que es en la retorica una parte de la inventio

y una subclase de la similitudo en sentido amplio'

, consiste en traer a colacidén o
recordar hechos o sucesos ajenos a la linea narrativa 6 dramdtica principal con el fin

de lograr algin grado de persuasién. En todos los casos, el Cuerpo del excemplum

1 PROS JOHANSEN (1959: 16-22). La wmparatio paratactica es considerada el principal
representante del pensamiento coordinado. Tiene un lugar importante en la tragedia temprana y
todavia estd viva al final del siglo V, y es uno de los modos de expresar lo que se llama
“pensamiento reflexivo”, que es ficil de detectar en la tragedia tardia como diferente del
" “pensamiento argumentativo”, pero cuya linea divisoria no es particularmente clara en la tragedia

de Esquilo.

152 LAUSBERG (1980 [1960]: I, 349-356).
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funciona como lustrans de un llustrandum explicito o mmplicito pero de facil reposicion

si se analiza el contexto. Para el estudio del ¢4 es pertinente incluir en esta categoria

de exemplum alegbrico la PARABOLA ALEGORICA, la ECFRASIS ALEGORICA, el

EXEMPLUM MITOLOGICO y el SUENO o PROFECIA. Todos son, por supuesto, exerpla

ficcionales, y aunque ninguno de ellos puede definirse como alegoria stricto senss,

toman de esta figura el caracter de metafora continuada (porque constan de una serie

de metiforas o similes individuales) y sistematica, que guarda un paralelismo o

correspondencia con otro sistema de conceptos o referentes y cuyo sentido opera por

abstracciéon simbolica™:

2)

b)

d)

La PARABOLA ALEGORICA es la narracién breve de un suceso de cuya ocurrencia
se desprende una ensefianza para el oyente/espectador/lector que puede

interpretarse como moraleja'*

. Es una mini-intrusion del género didactico dentro
del género dramatico;

La ECFRASIS ALEGORICA es la descripcidon detallada de una persona u objeto,
también con valor simbdlico™;

El EXEMPLUM O PARADIGMA MITOLOGICO, que es el relato de hechos o
afirmacién de caracteristicas propias de personajes mitologicos, generalmente
dioses o héroes™, y |

El SUENO O PROFECIA es, precisamente, la narracién de suefios 'premonitorios o
augurios cuya interpretacién alegérica es ofrecida -intercalada o postpuesta- en el

mismo texto.

Los cuatro tipos de exempla son contados pero muy caracteristicos del ¢4, y son

considerados, cada uno de ellos, como imagenes unitarias de tipo extendido, cuyo

cuerpo funciona como #ustrans y su interpretacion como lustrandum.

153 BERISTAIN (1988: 35-36).

15¢ BERISTAIN (1988: 207).
" 5 LAUSBERG (1980 [1960]: I1, 427).
1% FRIIS JOHANSEN (1959: 50-53).
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Por dltimo, podemos utilizar /ato sensn el término “imagen” para sefalar
cualquier segmento del discurso poético que posea una marca o connotacion
semantica de cualidad "sensible" que la haga relevante para el analisis funcional o
tematico, es decir, incluimos en el concepto los constituyentes de campos semanticos
marcados o connotados, los que luego serin analizados, més estrictamente, cOmo
campos  conceptuales dentro del sistema semémico. De hecho, y dado que dichos
constituyentes funcionarin como red significativa de la red significante que
constituiran las iméigenes, esta utilizacién no es mas que una sinécdoque del todo por
la parte, dado que el todo (imagen) se usa a veces por la parte (ustrandum de la
imagen). HEs una cuestion de nomenclatura, no una clase incluida en ninguna

tipologia'’.

2.2 GRAMATICA DE LA IMAGEN

Cada imagen, cualquiera sea el subtipo al que pertenezca, tiene una particular
articulacién interna y externa, esto es, una manera de relacionar entre si sus
elementos: llustrans, illustrandum, tertinm comparationss, y de relacionarse globalmente con
el contexto inmediato. Estas articulaciones y sus subcategorias, que dan cuenta de la
imagen en su aspecto “microcontextual” y dan cuenta de su significado “local”™,

constituyen en si mismas una gramdtica de la imagen.

2.2.1 Sintaxis de la imagen

Las diversas formas de enlazarse los ilustrantia, illustranda y tertia comparationis

como cadena sintagmitica conforman los diferentes modos de articulacién interna

157 Por ejemplo, en la imagen designada tradicionalmente como la NAVE DEL ESTADO, la CIUDAD
funciona como ilustrandum de la imagen. Pero su aparicidn en el wrpus en sentido propio, sin estar

unida al #llustrans NAVE, es también relevante para el analisis. Vide infra.
B8 SILK (1974 4). '
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que componen la 'SINTAXIS DE LA IMAGEN. Estos diferentes modos de articulacién

aparecen, de hecho, como relaciones o funciones sintacticas y son los siguientes':

% Ecuacién nominal (a es como b - a parece b - a es b-ab-aselamab - a sevueeb -

a significa b)
4 Nicleo/Aposicion (a -b- ... -3, b, ...)
¢ Niclco/Complemento Adnominal (mayoritatiamente Especificativo) (a dk b)
¢ Nudco/Atributo (trasferencia de atributo, adjctivo o cpiteto metaforico) (A,

Ab). La hipalage'® es un caso especial de trasferencia atributiva.
¢ Unimembracién (reemplazo simple, metafora iz absentia)(b - el b)
SINTAGMAS VERBALES (se trata en todos los casos de incompatibilidad semantica

entre los componentes)

‘¢ Sujeto/Verbo. El animismo y la personificacién son casos especiales de la

transferencia metaforica entre sujeto y verbo.

¢ Verbo/Objeto

¢ Verbo/Circunstancia

Este complejo subcategorial ha resultado muy atil como herramienta de cotejo
textual y como variable para la confeccién de cuadros estilométricos. De acuerdo con
lo sefialado en el capitulo anterior, consideramos la estlometda un instrumento
controvertido (por lo excesos a los que ha llevado), pere apropiado st se lo utiliza con
mesura’®. Fin nuestro caso, hemos acudido a ella en el estudio cuantitativo de la
imagen desde un punto de vista estrictamente formal, puesto que juzgamos que las
articulaciones internas de la imagen, su “sintaxis_”, es uno de los rasgos mas

individualizadores del usus scribends, dado que pueden incluirse entre aquellos dificiles

de catalogar entre los “conscientes, buscados por el escrtor” o entre aquellos

199 Para la conformacién de las categorias sinticticas de andlisis se han tomado en cuenta los
trabajos de BROOKE-ROSE (1958: passiz, esp. 23-24); BERISTAIN (1988: 308-316) y GUILLEN
(1989: 314-325).

1® BERISTAIN (1988: 247-249) y CUDDON (1998: 372).



184

considerados “automatismos de la escritura”®’. Puesto que las articulaciones de la
imagen se ubican en esa linea dificil de demarcar entre lo consciente y lo inconsciente,

nos ha parecido un rasgo sumamente pertinente para medir la adcripcion de Pri/ al

eA.

2.2.2 La interaccién imaginativa

Dentro del estudio estilistico de la imagen, una de las variables mas fructiferas
para el anilisis es el de Ia INTERACCI(')N,v término adoptado por SILK'® a partir de
RICHARDS. La interacdon imaginativa es el conjunto de los modos posibles de
relacién formal entre ol dustrans, ol ilustrandum y o\ tertinm comparationis, ya no desde cl
punto de vista sintictico smo seméntico. La interaccién es el quiebre de las barreras o
limites invisibles que existen entre los consﬁtuyentes de la imagen, lo cual aporta gran
diversidad y riqueza al anilisis. Con todo, no debe ser tomada como llave universal
parzi apreciar la imaginera, dado que muchas imégenes no se asientan en ninguna
interaccién y en pocas de éstas la interaccion es €l rasgo principal. De hecho, se trata
de un mecanismo formal, por lo cual su reiacion con los aspectos funcionales y
ternaticos es tenue. No obstante, por ser un rasgo conspicuo de la poesia griega
arcaica, sc considcra importantc comparat sus mccanismos cn cl ey cl P,

La interaccion entre ilustrans e illustrandum presenta cuatro subespecies
principales:

‘2) LA INTRODUCCION DE TERMINOS “NEUTRALES™: es el refuerzo explicito e intemo
de la relacion entre lustrans e illustrandum por medio de: a.1) la homonimia, que
consiste en la repeticién de un término, una vez usado en sentido literal y otra en
sentido figurado, o en su aparicion unica, en forma comprimida, acentuando Ia

disernia; a.2) el fertium comparationis explicito, que pone en la superficie de la imagen el

1! LEDGER (1989); YOUNG (1994). 7

162 Este tipo de problemitica se encuadra mas bien en la disciplina conocida como psicologia del
arte. Al respecto, nos limitamos a remitir a KELLOGG (1994) y ROMO (1997).

183 STLK (1974 passim, esp. 23-26 y 79-80).
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elemento comin entre sus constituyentes; a.3) un pivote o deslizamiento, que es un

elemento comun que incluye el zerfium comparationis o fundamento de la imagen,
aunque el Zusirans 1o excede!®™;

b) LA INTRUSION O FUSION'®: ¢s uno de los tipos principales de interaccién y consiste
en el 'desplazamiento de elementos del /ustrandum aliz'!/zz.r.mm, o viceversa'. Uno de
los dos constituyentes de la imagen mcorpora o asimila rasgos que desde el punto de
vista 16gico corresponden al otro constituyente;

¢) LA HOMOGENEIDAD AUDITIVA: esta interaccion difiere de las otras en que no se da
en el plano semantico sino en el plano fénico. Consiste en la relacién de semejanza
aliterativa entre las estructuras fonicas del iustrans y del zlfustrandum. Mas alia de los
cfccfos particulares que cada aliteracién pueda tener en un contexto especifico, la
homogencidad auditiva logra una interaccidn automatica entre los constituyentes de la
imagen'?’

d) LA INTERACCION EXTRAGRAMATICAL: un elemento que estd aparentemente fuera |
de los limites de la mmagen propiamente dicha, anticipa, prepara o simplemente

relaciona, en el contexto, la aparicion del ilustrans o del illustrandum. Muchas veces, no

existe un Zertzum comparationis previo desde el punto de vista logico, sino que dicha

relacidn se crea en el momento. Ese eslabon preparatorio y el ilustrans o illustrandum

1% 1.a aparicién de elementos neutrales es expectable y constante en las comparationes de grado o
cantidad, por medio de un adjetivo en grado comparativo (A es mds bello, menos betlo o tan bello
como B), pero también puede aparecer como un verbo: “El wre como un ciervo”, donde el
tllustrans ciervo incluye sin duda e/ correr, pero también otros rasgos connotativos como ¢/ deseo de
huida, el terror al perseguidor, la inferioridad fisica ante el predador, etc.

% Fusién en terminologia de SMITH; simplemente interaccidén en FRAENKEL (1950: 11, 39).

16 Keats dice en On melancholy que “...la melancolia caera de pronto del cielo como una nube
lorosa”. Llorosa es sin duda un rasgo aplicable al 7/ustrandum, 1a melancolia; sin embargo, por
intrusidn, se atribuye a través de una hipalage al /ustrans, la nube.

7 Miguel Herndndez dice en Elgiz: “No perdono a la muerte enamorada”, provocando una
interaccion auditiva entre lustrandum (muerte) y término neutral correspondiente al lustrans,
enamorada.
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deben pertenecer al mismo campo semantico. La interaccién se da por fuera de la

estructura gramatical de la imagen, no a través de ella'®.

2.3 TIPOLOGIA DE LA IMAGEN

Ahora bien, las imagenes cuya sintaxis acabamos de establecer son imagenes
simples, que constituyen sintagmas de aproximadamente entre dos y cinco lexemas y
que estin reducidos a sus elementos sinticticos esenciales. Este tipo de imagen es la
que llamaremos IMAGEN NUCLEARIZADA'?, y engloba las siguientes subcategosias: a)

simil breve, b) metifora iz praesentia, <) metifora in gbsentia, d) metonimia, €)

sinécdoque y f) imagen pictérica breve. Las IMAGENES NUCLEARIZADAS son

facilmente cuantificables y, por tanto, apropiadas para el andlisis estilométrico.

No obstante estas imagenes, consideradas como Vsegmento-s unitarios, son solo
un porcentaje del conjunto de la imagineria del cwzpus a estudiar. En efecto, en muchos
casos las imagenes estan conf‘ofmadas por segmentos extensos, que pueden otupar
varios, versos, donde 1) zz[zmmm e z//m/mndzmz se prolongan o multtph(.m, 2) diversas
IMA’“E” S UCLEnRI ADAS sc acumulan, suput,oucu, w_badcu_ 1 0 | bntt laza“
conform,.ndo ma arqmtectura compleja. Este se ourdn ‘tipo de imagen es la que

denonnnaremos IMAGEN COMPLEJA O EXTENDIDA, y engloba por su parte las

siguientes categorias: 1) simil extendido (u homérico), 2) comparatio paratactica, 3)

exemplum alegorico (paribola alegorica, écfrasis alegorica, exemplum mitologico y suefio

o profecia), 4) retablo imaginativo'” (imagen compleja propiamente dicha), 5) imagen
pictorica extendida (macroestructura descriptiva''"). Cada una de estas iméagenes es un
signo unitario complejo, cuyos elementos nuclearizados pueden ser extraidos para su

cuantificacion, pero que es analizado, en su organizacién y funcion, como una unidad.

198 Pi. O/ 11 12-13 dice que “(Hierén gobierna) en Sicilia rica en_frutos, cosechando las cimas de
las virtudes todas”. El epiteto de Sicilia, usado en sentido propio, anticipa desde fuera de la
imagen (“cosechar las cimas de las virtudes™) el /lustrans cosechando.

1 La nomenclatura proviene de GUILLEN (1989: 314-315); los constituyentes son nuestros.

170 Retablo imaginativo es una nomenclatura de GUILLEN (1989: 316).
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En el interior de la IMAGEN EXTENDIDA, sus constituyentes se conectan entre
si por procedimientos sintacticos -de ¢oordinacién (expansion copulativa 0
polisindeton, oposicion, asindeton) y subordinadéon (encasﬂlamient;) - pacticipial,
relativo o advcrbial) Sin embargo, no son procedimicntos facilmente cuantificables, y
su recuento habria dado lugar a demasiadas cifras aproximadas. Por tanto, no se
incluyen en el analisis estilométrico. |

“Ahora bien, en su aparicién sintagmatica, las imagenes extendidas pueden
encontrarse ezpalmadas. Se denomina EMPALME O NUDO a una imagen compleja
donde una mmagen simple se encuentra ajusfada o inserta en otra imagen simple
siempre que ambas pertenezcan a motivos diferentes, es decir, son imagenes donde

~convergen varios motivos a la vez!™, Anticpando por un momento el concepto se

3
3
=~
3
>
§

subsistcma, sc trata de /2 aparicion de dos o mds imdgenes pertenecientes a distintos subsisternas o
a estructuras secundarias diferentes del mismo subsistema en un segmento lingdifstico que se considera
unitario desde el punto de vista sintdctico y del andlisis discursivo. Como sucede con el resto de
las imAgenes complejas o extendidas, los NUDOS O EMPALMES pueden producitse por
medio de un CRUCE, una SUCESION o una FUSION de los zZlustrantia e illustranda de las
imagenes simples.

El analisis estilistico dard cuenta de la funcionalidad textual de los distintos

componentes de la tipologia de la imagen asi establecida.

3. LA IMAGEN Y SU FUNCIONAMIENTQ SISTEMATICO

3.1 LOs SISTEMAS DE IMAGINERIA

™ Macroestructura descriptiva es una nomenclatura propia; el concepto esta tomado de
ANDERSON (1972: 167). :

"2 Bl concepto se basa en la idea de Knotenpunkt, “punto nodal” o “empalmen ferroviario” de
PETROUNIAS (1976 ix-x11). :
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Ahora bien, las imagenes de un texto poético173 no se encuentran aisladas unas
de otras ni en relacién asistematica unas con otras, sino que se organizan en

SISTEMAS'™ y SUBSISTEMAS airededor de uno o varios mucleos significativos. El

dgenes de un texto es su imagneria. La
incidencia estructural de la imaginerfa es un postulado tebsico ampliamente utihzado
en la filologia clisica contemporinea, 2 pesar de haber dado lugar 2 no pocas
controversias-entre los eruditos'™. Desde el punto-de vista paradigmético, entonces; la
enorme mayoria de las imdgenes -simples y complejas- pertenece a un sistema
significante que puede convocarse ante la apax:idén de cada uno de sus elementos.
Deciamos que un sistema de ﬁnégenes suele ramificarse en varios subsistemas.
Agreguemos que uno de esos subsistemas asume pot lo general la carga connotativa
mdb ilnportante, 1() cual se marﬁﬁesta €1 Su incidéncia cuantitativa soﬁrc el corpus tutﬁ
dc la imagincra, la cxpansién de los campos scmanticos rclactonados con cb
subsisterna el particular cuidado que se percibe en la creacién e interconexion de sus
componentes metasemémicos, es decir, la importancia textual que adquiere en €l el
proceso de metaforizacion.
Sin embargo, ademas de estas imigenes engarzadas de modo ordenado en las
estructuras'™ de los sistemas, existen en los textos imigenes que son puramente

ornamentales (muy pocas, y en general relacionadas con la aparicion de epitetos)'”” y

P Considerando “poético” en su sentido etimoldgico, lo que incluye, por tanto, tanto €l género
Tirico cuanto el épico v el dramatico. _
74 1ye acuerdo con BERISTAIN (1988: 471), un SISTEMA es un conjunto de elementos relacionados
entre si y con el todo de acuerdo con reglas o principios, de tal modo que el estado de cada
elemento depende del estado del conjunto de los elementos, y la modificacién introducida en un
elemento afecta a todo el sistema.

175 Una interesante discusién de este problema en HALPORN (1989).

1% A firma BERISTAIN (1989: 202) que ESTRUCTURA es la FORMA en que se organizan las partes en
el interior de un todo, conforme a una disposicion que las interrelaciona y las hace mutuamente
solidarias; es una ENTIDAD AUTONOMA, de relaciones: internas constituidas en JERARQUIAS
susceptibles de descomponerse en partes vinculadas entre si y con el todo. Podemos agregar que
la particular configuracién de sus elementos, es decir, su posicién relativa y su relacién bilateral o
multilateral; constituye UN TODO CON SENTIDO donde EL CONJUNTO ES MAS QUE LA SUMA DE
LAS PARTES. Otras definiciones de estructura y sistema en BENVENISTE (1993 [1966}: 95-98).

17 EARP (1948: 54) define el EPITETO ORNAMENTAL cOmo aquel que menciona alguna cualidad
de la cosa descripta que, aunque interesante, no es especialmente relevante para el contexto.
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78 Muchas veces los

otras que suelen denominarse metdforas tradicionales o clichés
segmentos de ambos tipos de iméigenes estin “fuera de sistema™ no pueden
adscribirse a ninguna zona de la estructura del sistema significante sin forzar su
inclusion. Por tanto, se las estudia determinando si esto sucede en el o4 y en el P o,

s, por el contrario, se puede dar cuenta de su funcion textual

3.2 EL CARACTER ESTRUCTURAL-FUNCIONAL DE 1.OS SISTEMAS DE IMAGINERIA

El estudio de las funciones de la imagineria se basa en el reconocimiento de su

. - e - 7
recurrencia o repeticién dentro del texto'”

. En este sentido, la imagineria sitve de
punto focal en tomo del cual pueden agruparse varios efectos o funciones. Una de
clfas cs que sc la concibe como medio de aprchender y retratar ideas que cscapan la
fe‘p‘%esentacién dirécta, proporcionar una expresion simblica a témas o motivos que
hayan dad'()"(}ﬁ’g‘erl"a' la' creacidn de la obra de arte, es decir, traniscribir en términos
concretos expenenma‘: abstractas’ que pueden ser de suma complejidad, y remitirse
incluso mis alla de un tema abstracto, hasta intentar reflejar un universo poético y una
Weeltanschaunng particular. La imagen constituirfa un tipo de simbolizacién capaz de

promover el intercambio entre lo que entra en la obra como parte de la situacion

C v .. ., ' . .
“real” que el autor trata y lo que entra como figuracién de acuerdo con los temas y

BERGSON (1956: 18)mejora esta definicidén afirmando que “es un adjetivo que no afiade ninguna
determinacion intelectnal al contenido de una proposicion, un adjetivo cuyo valor afectivo también ha desaparecido,
hasta el punto de no servir ni para volver mds comprensible en el contexto la palabra principal, ni para despertar
un sentimiento en el oyente ni en el lector, ni para contribuir a la formacion de una certa Stmmung
[atméosfera justificada por ef contexto”.
U8 SILK (1974: 28-31) define el ciché metaférico como una clase que ocupa una posicién
intermedia entre la metafora muerta (catacresis) y la metifora viva: “un ropaje gastado, pero no como
- para tirar”. Debe distinguirse el término cliché, que se refiere a las palabras, del término igpos o locus
communis, que se tefiere “al cardcter tipico de las ideas”. SANSONE (1975 59-60 y 64) dice que son
“metdforas poco imaginativaas, que no requieren para ser creadas ninglin genio poético especial y que no liene una
historia u origen especifico: metdforas prosaicas”. BERISTAIN (1988: 94) lo califica de “expresion lmguzstzm
marchita por el uso excestvo; elemento connotado gue hace perceptible su propia forma, que se denuncia a st misno
" como perteneciente a la retdrica”. No arriesgariamos esto ultimo. En cambio, juzgamos que toda
metafora convertida en dché cumple, al actualizarse, una FUNCION DE RECONOCIMIENTO, y opera
como mecanismo de enlace entre el mundo del autor y el del espectador/lector.
17 ULLMANN (1977 [1964]): 215-218).
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significaciones més amplias que él desea explorar'®’. En consecuencia, una de las

principales funciones de la imagen es la sefialar el tema o idea central de una obra,
puesto que es un medio apropiado para sugerir lo que el autor no quiere expresar’

" 2
en forma directa™.

Esta capacidad de la imagineria -como presentacién simbdlica- de describir

m\
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elevads™ es de particular importancia para el poeta. Por otra
parte, al descdbir una situacién por medio de otra, la imagen une en el simbolo
elegido 1a sensacion a que acude como fuente con la éxperiencia. simbolizada, con Ia
~cual se derrumban los limites entre el significado de la imagen y el sentimiento que

hace surgir'®.

Esta es la razén por la cual es especialmente apta para contener y
transmitir tonalidades emocionales que abarcan desde la sutileza de la sensibilidad
hasta la pasion violenta. Por otra parte, en esta propiedad de Ia imagén subyace la
intencion de apelar a los sentidos y 2 Ia emocién del lector/espectador.

HEsta manifestacion del plano de los sentimientos en la imagen se mscribe

d'entro de un ambito mayor que es la de transmitir la interioridad de los personajes y

sus motvaciones’ P91C01021C35184

En este mismo plano, pero con funcién inderecta u -
oblicua, puede representar un papel en el retrato lingiiisitico de un personaje, o incluir
juicios de valor implicitos por parte de éstos o del autor.

Resta considerar las que podtian denominarse funciones_estructurales de la

imagen. Dentro de la estructura mas amplia de la obra literania, la mas obvia de estas

funciones consiste en unificar y resaltar distintas partes a través de los motivos

" ULLMANN 1978 [1973]: 93).

1! STEINER (1% 1986: 14-15) ).

1% Sin apelar a tecnicismos estructuralistas, los herederos del New Criticism aficman que en las
obras poéticas hay siempre una IMAGEN DOMINANTE o IMAGEN NUCLEQ, que descarga todo su
poder a medida que la obra se revela, y que sélo puede valorarse luego de que la obra es
completamente percibida. Hn general, /a imagen es siempre un tejido de imdgenes. El conjunto de
_elementos que este tejido focaliza es siempre altamente expresivo.y evocador de los temas .y experiencias
importantes de la obra, condensados y comprimidos en la imagen poética. La imagen, esti, en
consecuencia, altamente caergada de significado, tanto experiencial como simbdlico. Cf.
MADDEN (1969, XX); ¢l subrayado es nuestro.

'> STEINER (1986: 21).

'* Por supuesto, el concepto mismo de “psicologia” de los personajes debe tomarse con pinzas
en el caso de la tragedia griega, y mas aun en el caso de Esquilo.
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recurrentes. Ellos ganan en significacion con la repetida evocacion, -y llevan al
lector/espectador a unir en una sintesis mental esas escenas o pasajes, rhostrandq los
problemas o temﬁﬁcas subyacentes en la obra y dando impresion de unidad a la
composicién. En cuanto a cste Gltimo aspecto, a0 soslayamos cl problema que
implica para las obsas literarias de la antigiiedad, que esan pamanamente algo “visto
y/¢ escuchado”. No sabemos hasta qué punto la audiencia tenda oportumdad de
captar los detalles sutiles de ima.,gineﬂ’a. o estructura, salvo el reducido niicleo de
especialistas que tenian acceso a la version escrita. Somos conscientes de ciue el
andlisis textual moderno, y la teoria correspondiente, solo es posible por el acceso
directo 2 la obra escrita. Pero nuestra falta de datos al respecto no debe conducisnos a
negar tdlpobl'uﬂiddd simpfemente debemos ue]dr sentado nuestro desconocimiento al
rapartida, cn ¢l caso cspecifico del teatro, ¢l espectaculo
presentado a la audiencia puede suministrar la clave p ra una imagen queeles tudio de
las palabras no proir-eeré por si misme.

 Nos adentramos entonces en la consideracién de la imagen como elemento
funcional dentro del complejo del hecho teatral. Este ANALISIS FUNCIONAL relaciona
la IMAGEN con la estructura dramitica y el “texto espectacular™®,
-El movimiento y desarrollo de una imagen 0 grupo de..imégene's es patte

integrante de la estructura dramatica, esto es, acompafian de distintas maneras el

progreso de Ia accién. Esta influencia en el dcbmuﬂu agencial puede darse en muy
diversos planos, uno de los cuales es aparecer en el discurso en los momentos
¢ruciales de la obra, de alta tension dramitica, como contrapunto lingiiisitico de los
“hechos que apatecen én éscena.

Ias imagenes —incluso aquéllas que funcionan aparentemente como puro
ornatus- crean una ‘“atmosfera” expresivo-impresiva. HEste comportamiento es
especialmente sugerente en las obras teatrales. Este tipo de imagenes suele abundar

en referencias a las fuerzas cosmicas o a la naturaleza, con las cuales los personajes

% Nos resulta dificil comprender por qué razdén un poeta como Esquilo se veria impelido a
componer imagenes recurrentes que nadie tendria la postbiidiad de captar.
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se sienten intimamente ligados. Las imagenes, por éonsiguiente, enfatizan la
afinidad, la enemistad o la indiferencia de las mismas con respecto al personaje.

Las imagenes pueden también ser vehiculos de la llamada ironia trigica o
doble significado: por una parte tienen un sentido equivocado, que es aquél que el
personaje pone en juego al verbalizar la imagen, y por otro un sentido correcto, que
apunta al lector/espectador.

En consecuencia, y una vez determinados y estudiados los sistemas de
imagenes del corpus, encaramos el estudio de las imigenes en su dimensidn fincional, es
decir, como elementos cuya ubicacién relativa, extension y rasgos cualitativos influye
en la conformacién de una estructura particular. Se comprobara como influye la
imagen en algunos aspectos del hecho teatral: el desarrollo agencial y la constitucion de la
curva de Zensidn dramdiica, Ya mediatizacion de la experiencia dramdtica (apelacidn al
espectador/lector), el plano expresivo (la creacién de aﬁnésferas) y la "mostracidn"
escénica (la aparicidén en la escena de diversos reaka presentes en el discurso

1maginativo).
3.3 EL SISTEMA DE IMAGENES Y SU RELACION CON OTROS SISTEMAS
3.3.1 El sistema semémico: temas y motivos

Asi como los #/lustrantia de los sistemas imaginativos (lo que, muchas veces, por
sinécdoque, llamamos imagen) conforman una red significante, sus lustranda

conforman una red significativa paralela. Esa red es lo que denominamos SISTEMA

SEMEMICO, es decit, la estructura ordenada de los temas v motivos de una obra, que,
por medic de la metesememia, se transforman en los #ustrantia antes mencionados.

De este modo, stricto sensu, concebimo

N

el sistema de imagenes como un signo de dos
caras: su significante es el que denominaremos SISTEMA POETICO-SIGNIFICANTE; su

significado, el SISTEMA SEMEMICO.

1% Tomamos el concepto de “texto espectacular’” de DE TORO (1987: 68-86).
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En cuanto a los componentes del SISTEMA SEMEMICO, dijimos que era el
conjunto de los Zustranda de las imagenes, es decir, los temas y motivos de cada una
de las piezas. En este sentido, consideramos motivo una unidad temitica y
sigfﬁﬁcativa minima, que casi siempfe coincide con una palabra presente en el
texto, otras veces con un sintagma o una frase donde figura la palabra mediante la
cual se lo designa e incluso a veces puede corresponder a una parte del sentido de la
palabra, es decir, a un sema. Esta unidad resulta de la observacién, durante el
anilisis del texto, a partir de una doble perspectiva: sintactica, atendiendo a sus
relaciones de contigiidad y encadenamiento; semantica, si se atiende a las relaciones
de semejanza y de oposicion que establece con otras unidades proximas o distantes.

El motivo se caracteriza por ser un elemento recurrente, es decir, que se repite a

una distancia y es trec conocido de modo de poder rastrearse una linea significativ
Esta repeticién lo convierte en un Lezz‘mmzv, que sirve para subrayar, reforzar y
sugerir, dentro de la textura verbal, las tematicas que Pl poeta quiere poner de
relieve. El motivo y, mas aun, el Leimotiv, es un modo sutil de orientacién y de
influencia en la atencién del espectador/lector. Por otra patte, y como probara
nuestro anilisis, el esquema organizativo de los motivos de un texto suele
articularse como una tensién entre pares de opuestos, como miembros de una

187
estructura polar

Ahora bien, los motivos sué Jen hallatse unid 0$ por uha idea o tema comum.

diferente del motivo, pues designa una categoria seméntica que puede estar
presente a lo largo del texto o en el conjunto de la literatura. Es el material
elaborado en un texto, que lo constituye, o la idea que lo inspira. Motivo y tema se
diferencian, pues por su grado de abstraccion, y por cons1gmente por su capacidad
de denotacion. Los temas, tanto de la literatura cuanto del resto de las artes, estan
predeterminados culturalmente, pero son resemantizados cada vez que son vueltos

a usaz, en base 4 la concepcién particulat de la que el artista €s por rtadot o creador ¥

- 18 DAEMMRICH y DAEMMRICH (1995: XIV-XXV).
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el contexto especifico en el que esti inserto. Un tema no tiene valor fuera de una
red organizada de relaciones, y éstas son relaciones de lenguaje y de expetiencia, y-

se despliegan dentro de una especie de complejo lingiiistico que es la totalidad de Ia

articnlado/unitario, idea/nucleo, organismo/célula, dado que tem
otganismos complejos y diferenciados de los cuales el motivo es el germen o célula
original. Temas y motivos formalizan el texto. Esta formalizacion simplifica y
acelera la captacion del discurso de las ideas, porque provee bloques pequeﬁos y
compactos de realidad existencial o conceptual semidticamente estructurada’®.

Si aplicarnos estos conceptos al ¢4, podemos apreciar que en una de las

P 1-

imagenes mas famosas y recurrentes de la literatura antigua —y una de 1as favoritas de

BEsquilo-, la de la nave del estado, el ESTADO, la POLIS, pertencce al SISTEMA
SEMEMICOQ, es decir, al conjunto de temas v motivos que aparecen, por ejemplo, en

Siete contra Tebas. BEn este caso, es especificamente un motivo. La NAVE, por su patte,
es €l illustrans que simboliza al ilustrandum que es la POLIS, y pertenece al que llamamos
SISTEMA POETICO-SIGNIFICANTE. Ambos sistemas constituyen, como las dos caras de

una moneda, el SISTEMA DE IMAGINERIA.

Ahora bien, el SISTEMA SEMEMICO O TEMATICO se manifiesta como un

estructura textual. En otras palabras, los motivos, anteriormente definidos desde el
punto de vista literario, se resuelven en la estructura textual como componentes

basicos de una serie de campos semanticos. Su utilizacibn como estructura
significativa dentro de una obra depende de que sus marcas o connotaciones estén
funcionando como un estruturador mis dentro del texto. El campo semantico debe

imponerse como una de las fensiones fundamentales del texto'®. Para nuestro estudio,

188 HUCROT-TODOROV (1995 [1972]: 254-258), SEGRE (1985: 284-292); BERISTAIN (1988: 352-
354). .
- 1® USABIAGA (1969: 60-61).
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definimos campo semantico como un campo léxico™ constituido sobre una red de
relaciones seminticas que se organiia en torno a un concepto-base que es comun a
todos los lexemas debido a que abarca el conjunto de sus semas nucleares (aunque
cada semema posee, simultineamente, semas que lo diferencian de los demas). En el
campo semantico hay a la vez un campo léxico constituido por el conjunto de los
lexemas y un campo conceptual 0 nocional, que es el de las ideas denotadas'”. En la
descripcidn estructural, el campo semantico ordena los contenidos dentro de un
deterrninado contexto, asi como determina la relacién semantica entre las
expresiones; los contenidos internos del campo se definen por medio de rasgos
192

semanticos” ~. Un campo semintico comprende también lexemas que en parte al

menos corresponden a los mismos contenidos, que se superponen parcialmente. Son
los llamados sinonimos, que son mas bien, cast siempre, semisinOnimos'”. De este
modo, cl campo scmintico cs concebido como conjunto organizado o “Mmosaico” quc
cubre de modo completo cierta irea de significado (que a su vez actia como
significante de un orden determinado de conceptos o ideas) y también como reunion
de vocablos en los que el andlisis revela una eficacia connotadora con relacion a una
palabra-centro™*. Por consiguiente, descartamos definiciones lingiiisticas muy

estrictas, como la de COSERIU'” y MARTINEZ HERNANDEZ"S, que no se adecuan al

0 Un campo Iéxico es el conjunto estructurado de relaciones dadas entre todos los términos que -
se refieren a una misma porcién de la realidad, por ejemplo, el vocabulatio de una disciplina
-~ cientifica, de una técnica o de un 4mbito cualquiera de la realidad. Cf. BERISTAIN (1988: 88).

P! BERISTAIN (1988: 88-89).

2 LEWANDOWSKI (1995: 46-47).

% Sus matices diferenciales representan puntos de vista divergentes sobre realidades comcidentes o
simplemente connotaciones- distintas para denotaciones idénticas Dado que sinonimia y
semisinonimia también existen entre sintagmas y oractones, el estudio de un campo semantico puede
incluir el funcionamiento de grupos de lexemas, sintagmas y oraciones. Se trata de ver el valor
connotativo que se deriva de sus diferencias particulares y el esquema nocional general que de ellos
se obtiene. Cf. R. ADRADOS (1975 : 250-251).

¥ En esta investigacién se deja de lado 1a nocién de campo seméntico como amplia recoleccion de
libres asociaciones de ideas y, en segundo grado, la opcién de indagar fuentes no visibles de
asociacién: infraconscentes, emotivas, y sus operaciones, que caen mias alld de las posibilidades
estrictamente logicas de la lengua (USABIAGA 1969: 59). -

% COSERIU (1991 [1977]: 135 y 168-170).

1% MARTINEZ HERNANDEZ (1997: 16 v 76:.
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'

método de analisis textual de nuestro estudio, que es estilistico-semantico en sentido
amplio.

Estos zifustranda —ios temas y motivos que como unidades léxicas forman parte
dC C'dl[lPUS SCIIl't’lllijCUS III'dIfC'dClUS- CO1l fICCUCIlCi’d. klP'dICCCII dCSPICIld.idUS dC IUS.
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illustrantia, <5
no impide que se los considere parte del sistema de imagineria. En efect
de la imagen en sentido estricto, -la figura, los ilustrantia unidos a los lustranda-,
realza o explicita la diseminacién previa de lexemas que apuntan al mismo campo
semantico-conceptual. De esta manera, hemos determinado ciue ambas formas de
manifestacion del SISTEMA DE IMAGINERIA despliegan dos funciones opuestas y

complementarias: 1) los campos semanticos marcados (el conjunto de los zlustranda

la vmidn de lustrans e

= Dmk - (RLS S50 S R L D IR L g o

lustrandum en una imagen en sentido estricto) cumple una funcién intensiva, de hito

estilistico, de marcacion lingiistica explicita, con una distribucion en picos de maxima

tensién que provocan un cotte violento de la isotopia discursiva'®’

BT Sobre el concepto de ISOTOP{A habla fundamentalmente GREIMAS (1987: 105-110), retomado
por TAILLARDAT (1977: 348), para quien Ia metafora se caractetiza por la ruptura de Ia isotopia
del contexto, es decir, la homogeneidad semdntica del discurso. El oyente/lector reestablece la
isotopia abstrayendo el sema comun que pone en relacion lustrans e illustrandum. La ruptura de la
~ isotopia, ya percibida por Aristoteles (Rher. 1412a19ss.) es carateristica también del simil. De
acuerdo con BERISTAIN (1988: 285-293), la isotgpia es cada linea tematica o linea de significacion
que se desenvuelve dentro del mismo desarrollo del discurso; resulta de la redundancia o iteracién
de los semas radicados en distintos sememas del enunciado, y produce la continuidad tematica o
la homogeneidad semantica de éste, su COHERENCIA. Se trata de una “conformidad semantica” o
isosememia. Bl discurso isosémico se desarrolla unfvocamente en un solo nivel semintico, el
referencial, es decir que su semiltica es denotativa. Es pues una propiedad del discurso,
manifestada por un fendmeno de recurrencia. Los discursos bi-isotopicos (donde se superponen
dos isotopias) se reconocen porque producen una tensién debida a que aparece una ALOTOPIA
que indica la existencia simultinea de dos isotopias del contenido: una bisica y una retorica. Al
detectar la conexién entre ellas dada a través del término disémico o de una relacién de analogia
del significante, se permite €l proceso de la mediacién o paso de una isotopia a otra. La metifora
resulta precisamente de la interseccidén que relaciona dos conjuntos sémicos parcialmente
anilogos y parcialmente opuestos. El empleo de estas figuras produce un efecto estilistico que
GREIMAS describe como “placer espiritual que reside en el descubrimiento de las dos isotopias
diferentes en el interior del relato supuestamente homogéneo”. El hallazgo de la alotopia se
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3.3.2 El sistema hipersemémico y el universo conceptual :

Pero la existencia de los sistemas de imagineria no sélo tiene consecuencias
para la interpretacién de la organizacién semiantica del texto poético, sino que
postulamos lIa existencia de una relacién sistematica entre la imagen hailada en una
trama semémica -significativa- y el universo conceptual -textual y extratextual- al que
clla remite. En cfecto, los sistcmas de imdgencs sc consideran cn csta investigacion
como significades que hacen las veces de significantes de ofros significados que se adscriben
genéricamente a las "tematicas", las "ideas", la Welktanschauung del autor™™. Esta
Weltanschaunng no aparece ante los ojos del lector/investigador como una masa

‘actitica de concepciones mis o menos abstractas o no delimitadas. Por el contrario,

una Weltanschanung suele manifestarse como un SISTEMA HIPERSEMEMICO, es decir,

como una organizacion conceptual que va mas afla de la plasmacion definida en un

5: politico-social, flosGico y

¢tico-religioso.

Esta relacién que se da entre la imagen como representacién simboélica y el
universo conceptual al que ella remite es comprensible si se admite tedricamente —
invirtiendo ahora la formulacién saussureana- que ambos elementos- SE PRESUPONEN,
y que por tanto guardan una relacién de NECESARIEDAD -de NO ARBITRARIEDAD- y
de MOTIVACION. De este modo, el discurso poético -lenguaje particular, cbdigo

semidtico, estructura secundaria superpuesta a la primaria que es el lenguaje- es un

produce en el transcurso de la lectura, en general ante la apanc:on de los tropos caracteristicos del
discurso figurado, y se opone a la lectura uniforme, que es univoca y sin contradiccion. Podemos
entender entonces, de acuerdo con KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 270-271) que la zsotopza
discursiva es el principio de coherencia sintagmatica (gracias a la recurrencia de umdades de expresion
y/o de contenido) de una secuencia sintdctico-estilistico-semantica.

% Entendemos por W« eltamcbauzmg, “visién del mundo o cosmovisién”, la actitud particular de un
autor con respecto al espirirtu o visién del mundo dominanate en una época dada.

1% SAUSSURE (1945 [1916]: 127-133).
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sisterna capaz de transmitir una informacién ("mensaje") imposible de comunicat por

otros medios®®.

LA IMAGEN Y SU ACTUALIZACION EN SISTEMAS NO ES, POR TANTO, SOLO

presentacién de visibilia, SINO, Y SOBRE TODO, representacion de invisibili o1,

Ahora bien, no es el SISTEMA SEMEMICO lo que denominamos “universo
conceptual”. Postulamos que el SISTEMA SEMEMICO es la tematizacién, la
concreciéon, de una serie de conceptos, ideas, simbolizaciones y “contenidos del
imaginario o del pensamiento” que constituyen el mencionado SISTEMA

HIPERSEMEMICO, extratextual, ideologico. Este SISTEMA HIPERSEMEMICO MAS SU

2 La postulacién de los lamados sistemas modelizantes/ modalizadores secundarios es central en la
teoria lotmaniana. Afirma LOTMAN que los lenguajes secundarios son  estructuras de
comunicacién que se superponen sobrer el nivel lingiiistico natural. Asi, el arte, las costumbres,
los rituales, las creencias religiosas, el mito, el comercio, etc., sonsistemas modelizantes
secundarios que se funden en la cultura vista como una totalidad semidtica compleja. El arte, y
entre las artes la literatura, es el sistema modalizante secundario por excelencia. Este sistema
permite transmitir un volumen de informacién completamente inaccesible para su transmision
mediante una estructura elemental propiamente lingiiistica. Decir que la literatura posee su propio
lenguaje es decir que posee un sistema propio, inherente a ella, de signos y de reglas de
combinacién de estos signos, que sirven para transmitir mensajes peculiares no tranmisibles por
otros medios. Segiin LOTMAN, en el texto artistico verbal el concepto mismo de signo es
diferente. Incluso propone relacionar else signo secundario, figurativo, con la “imagen” de la
teoria tradicional de la literatura. Cf. LOTMAN (1978: 20-21, 34, 77), KRISTEVA (1978: 56-57) y
BERISTAIN (1988: 473)
21 Cf. CAMBRONNE y POQUE (1977: 379-380). STAMBOVSKY (1988: 85-102) afitma que “wmostrar mds que
bablar sobre la experiencia refleja la predilecion de un escritor por la pintura sobre la explicacion, la inmediatez, perceptual
sobre el razonamiento discursivo, la unidad sintética sobre la predicacion de elementos analiticamente discretos. Pintura no se
refiere a la imagineria visualk las imdgenes literarias no son visuales ni necesariamente retratables. ol término es apropiado
porque la percepion visual es quizds el campo de inmediatey, mds racionalmente accesible y comprensivo. La imagineria
presentacional en la literatura funciona como una variable de experiencia corvelativa del tema kiterario, transmitiendo el
contendso concoptual a través de la intensidad dramdtica y el poder afectivo de las ideas. La imagen estd temdticamente
integrada en la obra kiteraria de mods que las relaciones que representa trascienden lo que designan lescicalmente: la
imagineria vuelve perceptibles relaciones, pensamientos y sentimientos en forma simbilica e inmediata. De este modo los temas
literarios son perceptibles como tales en su unicidad. Pox su parte, VIANU (1967 [1957]: 62, 79y 94) expresa: ‘La
metdfora pone el hecho ante los ojos. Las cosas se nos tornan vistbles en tanto las presentanmos e accién. Es un medio de
sensibilizacién; a través de ella nuestro ojo interior llega a ver mds claramente las cosas. Otra _funcion estética de la
mctdfora es la de subrayar la unidad mds profunda de los diferentes elementos. Esto la convierte en un instrumento de
conocimiento. El papel espiritual de la metdfora es expresar las semejanzas de las cosas que no pueden ser objeto de
" generalizaciones tedricas, y un medio explicito de producir imagineria simbélica por medio de contenido sensorial’.
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TEMATIZACION EN UN SISTEMA SEMEMICO es lo que la ﬁlologia‘ denomina
tradicionalmente Weltanschannung, “yision del mundo”. En nuestra tesis, preferimos
distinguir ambos sistemas, dado que consideramos al segundo (el SISTEMA
SEMEMICO) como significante que simboliza un. significado (el SISTEMA

HIPORSEMEMICO) quC €S PICVIO desde ¢l punto dc vista logico. Retomando cl

ejemplo de la pave del estado, la polis, el estado (SISTEMA SEMEMICO) es el

significante de un significado “el ambito publico”, “lo_publico”. De hecho, “lo

piblico” puede tematizarse de distintas maneras, no sélo pot medio del motivo de -
la pols. En general, se lo tematiza por medio de una serie de colectivos: la asamblea
g 4 p a4 GualIi o=

el ejército, la multitud, etc.

3.3.2.1 El universo conceptual esquileo: polatidad y analogia
/

Este universo conceptual manifiesta en el teatro de Esquilo una estructura
particular: aparece organizado en torno de categorias binarias opuestas y
complementarias cuyos constituyentes se ubican en dos ejes marcados y
connotados, respectivamente, como “positivo” y “negativo™ son los “sistemas de
opucstos”, las “polaridades” o “cjcs bipolarcs” quc durantc ‘siglos hcmos
considerado caracteristicos de la mente griega. De hecho, la organizacién de las
estructuras simbolicas en polaridades es tipica no solo de la mente griega, sino de lo
qﬁe los antropblogos denominan “el pensamiento salvaje” o lo que habitualmente

" se conoce como “la cultura primitiva” o “cultura oral”?®. Sin embargo, es en la

22 e trata del problema de la naturaleza de la “Uigica arcaica”. LEVY-BRUHL en 1910 y de manera
organica en La mentalidad primitiva (1922: 25-35) habia desarrollado la hipotests de una mentalidad
prelégica. CONFORD se vio muy influido por esta teosia en From Religion to Philosophy (1912: 9).
SNELL (19 ) también distingue entre pensamiento mitico y pensamiento 16gico, ya gue “describen
dos etapas del pensamiento humano”. Pero ya en 1912 DURKHEIM impugné el postulado de una
mentalidad prelogica en Las formas elementales de la vida religiosa, afirmando que ambas mentalidades
estin hechas de los mismos elementos esenciales deearrollados de modo desigual. Por lo demis,
LEVY-BRUHL modificd radicalmente su posicion al respecto en sus Gltimos escritos (1934: 10),
por 16 cual afirma LLOYD (1987 [1966: 12) que debe datse una versién mas adecuada de la l6gica
informal implicita en el pensamiento primitivo 0 arcaico. Cf. LEVI-STRAUSS (1964), GOODY
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cultura griega antigua el 4mbito en donde adquieren un funcionamiento
- paradigmatico™®, integrando (caracteristicamente) un sistema bipolar constituido
?or dos formas de pensamiento tipicas de dicha cultura: la POLARIDAD y Ia
ANALOGEA™.

Fn cfecto, son llamativas las alusioncs a pares de opucstos de diverso tipo cn

las doctrinas cosmologicas y en las exposiciones de fenémenos naturales concretos.
El uso ordinario de analogias es menos sorprendente; Buen numero de teotias y
explicaciones propuestas - por el antiguo pensamiento griego especulativo
pertenecen a uno u otro de dos tipos logicos simples: 1) la clasificacion o
explicacion de 103'objetoé por referencia a uno u otro miembros de un par de
principios opuestos; 2) el que una cosa sea explicada por su parecido o por su
asimilacion a alguna otra. A través de ellas el autor se propone dar cuenta de
dcterminados fendmenos, y las rclaciones de oposiciéﬁ y dc scmcjanza aparccen en
argamentaciones expresas para demostrar determinadas conclusiones o conseguir el
asentimiento a ellas™”.

"De acuerdo con esta organizacion del pensamiento y de la argumentacion, el
sistema opositivo bipolar implica una cierta inflexibilidad de los procesos mentales,
establece jerarquias y destaca las diferencias; por el contrario, la argumentacion
analOgica implica una clerta flexibilidad de los procesos mentales, organiza redes o
sistcmas (no cxclusivamente jerarquias) y destaca, por supucsto, las semejanzas. Sin

duda, la argumentacién (de ambos tipos) se encuentra basicamente en la filosofia.

En la poesfa, y en la poesia trigica en particular, la argumentaciéon no es

(1985) y GONZALEZ GARCIA (1991). Retomaremos los conceptos de estos investigadores en
nuestro estudio del SISTEMA HIPERSEMEMICO.

™ 1 a cultura griega, a pesar de la criticas de los filésofos, no reemplazé del todo una forma de
pensamiento (el pensamiento mitico o salvaje) en su camino hacia el pensamiento filoséfico y la
abstraccién. Dice DETIENNE (1985 [1981]: 144-145) que, al respecto, “Us griegos tienen dos cabegas.
Ms gue gemelos, son hermanos siamese que mantienen. una perfecta cortesia entre ellos. Cada uno reina en sus

dominios y el primero no parece turbarse en absoluto por el discurso que sostienc el segundo. Por otra parte, la
cabesa filostfica no pone de sanifiesto ninguna intencién de dowminar al miteligico vecino: ni tensiones, nl
conflictos”.

24 Cf. al respecto la teotizacién en el remarcable libro de LLOYD (1987).

5 LLOYD (1987 [1966]: 13-14). :
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estrictamente tal, sino una representacion o simbolizacion, por medio del sistema
de imagineria, de los contenidos del pensamiento y del imaginario que constituyen
¢l SISTEMA HIPERSEMEMICO. En nuestra tesis sostenemos y probamos que Esquilo
pOfIe €1l ACtO efl Sus textos (tato en el cA cuanto en el ¢P) un sistema donde se
entretejen arménicamente POLARIDAD (cl sistema opositivo que funciona como
esqueleto de la imagineria) y ANALOGIA (las imdgenes propiamente dichas que

“encamnan” ese esqueleto)”®.

3.3.2.2 El universo conceptual esquileo: matriz metaforica y formas
simbdlicas

Ahora bien, ¢cuil es el vinculo detectable entre las imagenes del corpus y los
elementos que forman paste del universo conceptual esquileo? En nuestra tesis
sostenemos que ese vinculo estd dado por la MATRIZ METAFORICA.

La MATRIZ METAFORICAZ cuiiple la funeion de molde o patrdn basico de
un campo metaférico, y explicita ¢l scma coméin a sus imdgenes individuales: s la
fuente y explicacibn de las imigenes que crean ese determinado campo
~ metaférico™. Dicho de manera inversa: reuniendo todas las metforas que
expresan la misma nocién se puede descubrir la matriz que esta en el origen del
CAMPO METAFORICO™. Esto se realiza por medio de LA ABSTRACCION, POR MEDIO
DEL ANALISIS SEMICO, DEL HAZ DE SEMAS O RASGOS SEMICOS COMUNES a ese

campo metaforico. Este haz de semas resulta ser semejante a algunas formas

% Una explicacién mas detallada de las relaciones entre polaridad y analogia en la filosofia y en la
tragedia de Esquilo se ofrecers en el capitulo X, en nuestro estudio del SISTEMA HIPERSEMEMICO.
27 Tomamos la nocién de matriz metaférica de TAILLARDAT (1977: 349-351).

28 Una matriz metaforica es, por éjemplo, “el amor es una enfermedad” o “un esclavo es como
un animal sometido al yugo”. Cada una de estas matrices puede dar lugar a gran cantidad de
imégenes particulares, que luego constituyen un campo metaforico dentro de un determinado
sistema de imagineria. ' C

™ ] proceso de metaforizacién puede abarcar un campo semantico completo: un CAMPO
METAFORICO es el conjunto de las expresiones metaféricas (lexemas nominales, adjetivos y
verbales) que sitven pata expresar una determinada metafora (MARTINEZ HERNANDEZ (1997: 18)
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simbolicas que constitﬁyen el SISTEMA HIPERSEMEMICO. De hecho, proponemos
que las ideas abstractas y los elementos simbdlicos del imaginario
transfieren sus componentes béasicos a los sistemas tematico y poético-
signiﬁcante, eépecialmente por medio de las imdgenes. En el caso de Esquilo,

una de esas matrices metaforicas es la gposicin recto/ cireular, que esti en la base de la

concepcion de la JUSTICIA, idea nodal de la Weltanschauung esquilea.

Aunque no compartimos algunas -de sus categorias y separamos

metodolbgicamente tematica e ideologia, nos interesa citar aqui algunas licidas

. . ) . . - . -
apreciaciones de STAMBOVSKY*" como sintesis de nuestro recorrido tedrico sobre

el concepto de imagen:

“Uas metdforas de la experiencia literaria estdn basadas, en primer lugar, en nna matrig temdtica no
lingiiistica ni semidtica. En la literatura los temas son los modos en los que ideas y hechos se hacen
significatives, se bacen expresivos del significady que Irasciende los Hmites discelos entre pensamientos y
sucesos, integrandolos en un todo estético. Los temas literarios articulan y comunican los pensamientos y
Sentimientos, comunicindolos con inmediates sensorial a través de su traduccion presentacional —su
dramatizacion- como hechos narrativos. Es un modo no mediado por el pensamiento discursivo, y la pintnra
de temas en Ia imagineria de la meldfora es el modo que con inmediatey dramdtica los artistas literarios
asimilan y enriguecen los hechos particulares con los temas de nuestra experiencia comiin. Dramatizando los
hechos de consciencia y de accidn imagisticamente, las metdforas expresan y. amplifican los temas que los
ocasionaron. La pintura hteraria es el modo en gue la imagen “narvativiza” temas literarios articulados
volvitndolos presentacional y estéticamente inmediatos”.

y KUurRz (1997: 24-25). Los campos metaféricos funcionan en los textos como medios de
caracterizacidn y de expresion de significaciones inmanentes. '
210 STAMBOVSKY (1988: 16y 74).
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CAPITULO 3
EL SISTEMA DE IMAG_INERiA Y LA AUTENTICIDAD DE
PROMETEO ENCADENADO: OTRA PROPUESTA DE
ANALISIS DE LA EVIDENCIA INTERNA

-~ 31 LA TESIS A SOSTENER

En el horizonte de este profuso. y complejo status quaestionss, y sirviéndonos de
- manera ordenada y coherente del aparato conceptual que acabamos de presentar,‘
vamos a proponer otra interpretacién del problema de la autoria de Prometeo
Encadenado a las ya sumadas en los ultimos ciento cincuenta afios, aplicando un

conjunto de criterios de andlisis que consideramos novedosos y eficaces. Nuestra

.tests sostiene:

1) que el sistema de imagineria presente en cada una de las obras de Esquilo
forma parte de un conjunto de tres sistemas, el poédco—sigrﬂﬁcante, el
semémico y el hipersemémico, que se relacionan entre si por medio de
relaciones bipolares significante/significado y que reproducen de manera
global el universo conceptual del poeta. Este universo creativo de Esquilo,
organizado en tomo de la imagen, se relaciona con las estructuras
simbolicas bisicas del imaginario de su época y reproduce sistemitica y a la
vez poéticamente los contenidos de su Weltanschanung a nivel ideologico,
politico y ético-religioso; y |

2) que dicha conformaciéon semintica y estructural se verifica en el vo;pés de
Prometeo Encadenado, por lo que puede oftecerse como una prueba mas de la

autoria esquﬂea de dicha tragedia.
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3.1 DESARROLLO METODOLOGICQ DE LA TESIS A SOSTENER

Para demostrar nuestra tesis hemos optado metodolégicamente por la

aplicacién sucesiva y encadenada de una serie de CRITERIOS DE ANALISIS. Cada

criterio de analisis incluye una mecénica siempre idéntica: el analisis comparativo de

Jos datos obtenidos en el corpus Aeschylenm y su postetior confrontacion con los

datos del corpus Prometheicum. Sostenemos entonces que:

1)

2)

Prometeo Encadenado es un obra perteneciente al conpus Aeschyleum porque
presenta un SISTEMA DE IMAGINERIA semejante en su configuracién interna y
en las relaciones que se establecen entre sus elementos a los sistemas de las sets
tragedias sin problemas de atribucion;

Al igual que en el wrpus Aeschylenm, el sistema de irhégenes de Prometeo Encadenado

reproduce sistematicamente el universo conceptual esquileo. Este mecanismo es

" una caracteristica propia y original del poeta de Eleusis;

3)

4

5)

Al igual que en el corpus Aeschylenm, en Prometeo Encadenado se establece una

relacién constante entre la imagen y el incremento de la tension dramitica, la
imagen y la creacion de atmosfera y la imagen y la mostracion escénica;

Ai igual que en el conpus Aeschyleum, en Prometeo Encadenado los illustranda de las
imagenes constituyen un SISTEMA SEMEMICO que se organiza en camp'os
semantico-conceptuales que funcionan como significados de los illustrantia, que
constituyen, a su vez, el SISTEMA POETICO-SIGNIFICANTE. Dentro de y entre
ambos corpora los sistemas se comportan de la misma manera y conforman una
estructura similar; |

Los modos de las articulaciones interna y externa de los sistemas de imagenes que

constituyen las variables estilisticas susceptibles de. cuantificacion son muy

semejantes en el conpus Aeschyleurn y en el corpus Prometheicum, como prueba el

analisis estilométrico;
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6) El anilisis estilistico integral de las imégénes del corpus Aeschyleum prueba que los
mecanismos compositivos internos, la relacion semantica entre los constituyentes
de las imagenes (interaccion) y la relacién entre imagen y contexto son coherentes

. con el patrén observado en Prometeo encadenad,

7) El anilisis séﬁlico-componencial, el analisis de la matriz metaforica del sistema
principal de cada una de las piezas del conpus Aeschylenm y su analisis semantico
ihtegral muestran una notable semejanza con los mismos elementos del sistema
de Prometeo Encadenado.

8) El reconocimiento de las caracteristicas propias del discurso de Esquilo conduce a
la postulacion de la imagen como organizador de su universo conceptual, lo
que constituye un principio metodologicamente valido para probar la

autenticidad de Prometeo Encadenado.

El analists se ha encarado por medio de un acercamiento que parte de las
macroestructuras para ir dxcunséﬁbiéndose en pasos sucesivos hasta llegar al estudio
de los segmentos como unidades. El dltimo criterio aplicado incluye en su despliegue
una aproximacién sintetizadora, es decir, un regreso al anilisis global. La
interpretacion globalizadora de los rasgos ya detectados en los pasos anteriores
incluye el analisis semantico en una hermenéutica del texto.

El ANALISIS de los textos es fundamentalmente léxico-semantico y retérico-
estilistico, pero abarca también otros niveles del discurso poético, como el f(')ni_co,

métrico y morfosintictico, si ello es pertinente para el resultado que se espera

obtener.

En la INTERPRETACION de los textos se percibira también que, ademas de los
abordajes mencionados —incluidos en el abordaje caracteristico del andlisis
filologico-, se utilizan otras herramientas conceptuales, desde la nueva teoria

~literaria hasta la teorfa de género, siempre que puedan ser aplicadas sin -

anacronismos a los textos antiguos. En dichos casos, y para dejar de lado las

ambigiiedades, toda mencién a conceptos especificos se acompaiia de la definicién

correspondiente.
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Como ya dejamos entrever en el capitulo 1, insertamos nuestro estudio
particular en un objetivo de alcance mds general, que consiste en proponer una
hermenéutica textual que, con los aportes de la critica contemporanea pero a la luz
de la filologia clasica, dé cuenta de las relaciones necesarias entre FONDO y FORMA,

* ESTILO y MENSAJE en el texto de la tragedia griega.



207

CAPITULO 4~ ANALISIS ESTRUCTURAL

Sintesis :

En este capitulo se estudia la constitucién general de los sistemas de imagineria en el ¢4
Utilizando un cnterio de analisis serial que individualice y dé cuenta de la incidencia cuantitativa
de los segmentos imaginativos en la totalidad que es el texto, se estudia la organizacidn general de
las redes de imagineria como componentes de sistemas formados por uno o varios subsistemas.
Se analiza la configuracién de cada uno de esos sistemas en las seis tragedias de autenticidad
indudable, la posicion de los elementos de cada sistema en relacién con el eje de valoracién
positivo/negativo, el deslizamiento de illustrantia, que se adscriben a uno o varios #ustranda a lo
largo del desarrollo dramatico o de acuerdo con el enunciador-personaje y la relacién general del
sistema de imagenes (poético-significante) con los otros dos sistemas que conforman el universo
conceptual esquileo: &l sistema semémico y el sistema hipersemémico. Se comparan los resultados
obtenidos con los correspondientes al cP.

1 EL ESTUDIO DE 1.4 IMAGINERLA EN .4 OBRA DE ES. QUILO

Si concebimos las imigenes como segmentos de lenguaje figurado que
apuntan, por una parte, a reforzar estilisticamente el texto y, por otra, a camplir una
funcién dramatica dentro de la trama escénica y a sefialar la tematica global de la
pieza, no encontraremos estudios dedicados al tema hasta la década de 1950, en
éonjuncién, como ya sefialamos, con la aplicacién de las concepciones del New
Criticism a los estudios clasicos. _

Sin embargo, el interés por el estudio del “lenguaje figurado” en la tragediav
esquilea se remonta a mediados del siglo XIX, en que comienzan a redactarse una
serie de “disertaciones” en universidades europeas, sobre todo alemanas, que
versan sobre las “imagenes”, “similes, comparaciones” o “metaforas” de los autores
griegos. Las disertaciones pueden estructurarse como un estudio cronolégico’, de la

épica a la tragedia’, un relevamiento de su funcionamiento en los autores que

escriben en dialecto 4tico’, un estudio genérico de su utilizacién en los tres trigicos®

' MULLER (1906).

2 ALTUM (1855); KEITH (1914).

* COENEN (1875). .

* HOPPE (1859), RAPPOLD (1876-1878); HERZER (1884); PECZ (1886G); WERNER (1915).
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o, de modo mas especifico, sobre la obra de Esquilo en pa_rticular5. También se
encuentran disertaciones sobre grupos de illustrantia especificos, tanto en la obra
exclusiva de Esquilo® cuanto estudios comparativos de méis de un autor’. En
general no se trata mas que de listas y clasificaciones, en la mayoria de los casos
incompletas, con anilisis que hoy en dia considerariamos poco menos que
rudimentarios.

Puede sefialarse por su calidad un articulo de HEADLAM®, el gran
comentarista de las obras de Esquilo, ya a comienzos del siglo XX, quien fue el
primero en llamar la atencién sobre el uso de “imagenes recurrentes” en una obra o
en una trlogia.

En las décadas de 1930° y 1940" se suceden una sede de estudios sobre
diccién y estilo en la obra del poeta de Eleusis'. Hay una porcién de comentarios
utiles, pero mis que nada listas, ubicacion de fuentes, catilogos razonados y poca
interpretacién o vision global del topico en cuestién. Algo semejante puede
afirmarse de las dos obras de DUMORTIER' determina la “imagen dominante”,
pero le presta muy poca importancia al contexto y no detecta el hecho de que el
uso de imagineria hace surgir un mensaje particular a lo largo de una obra o una
trilogia. Considera, ademis, que la inclusién de imdgenes tiene una funcién
“didactica” asociada al deseo de “instruir” sobre distintos aspectos de la realidad
contemporanea (la navegacion, lé domesticacion de animales, la caza, etc). En 1950
y 1960 seguimos encontrando estos estudios estilisticos extramadamente

especializados, hasta el microanilisis™. Tales trabajos, aunque utiles para referencia,

* SCHULZE (1854); RADTKE (1865); TUCH (1869); WECKLEIN (1872); DAHLGREN (1877);
RUETER (1877); FREY (1879); GORTER (1889); LEES (1902); PICKHARDT (1904); BORGK (1919).
* DAHLGREN (1875); HARRIES (1891).

" RADTKE (1867); WHEELER (1885); BRIEGLEB (1888); FISCHER (1900).

S HEADLAM (1902).

? STANFORD (1936); VAN OTTERLO (1937).

' STANFORD (1942); HILTBRUNNER (1946); EARP (1948).

' MIELKE (1934), con una breve afirmacién general sobre las “imigenes preponderantes” en
cada tragedia; KUMANIECKI (1935).

 DUMORTIER (1935a) y (1935b).

¥ Por ejemplo, el de HANSEN (1955); CITTI (1963) y VAN NES (1963). En un trabajo posterior,
VAN NES (1973) incotpora la funcién de la imagen en la estructura de la tragedia.
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por el grado de subdivisién que involucran tienden a oscurecer elementos del estilo
e ignoran el proposito artistico de las obras individuales. Hay excepciones como la
de GOLDEN y MURRAY'™, que profundizan en los problemas de la diccién poética y
en la relacion imagen/tema, respectivamente.

Trabajos verdaderamente relevantes, tanto por su anlisis del estilo cuanto
por su percepcion de la relacién entre drama, tema e imagen aparecen ya en las
décadas de 1960 y 1970'. Debemos déstacar, entre todos, el articulo de
SALVANESCHI, excelente en su tratamiento del estilo en general y del problema de la
autoria, ademas de las imigenes, y el libro de LEBECK, que marcé una época por su
fino andlisis de la funcién dramatica y de la relacién imagen-motivo. El libro de
PETROUNIAS es quizi el mas exhaustivo y erudito, muy Gtil como referencia,
aunque no muy profundo en su hermenéutica del texto. Por otra parte, desde el
punto de vista del analisis formal, debemos destacar la importancia del multicitado
estudio de SILK.

Ya en la década de 1980" podemos sefialar el hincapié de ROSEMEYER en la
definicién y distincién entre distintos tipos de imédgenes, quien también ofrece
algunos excelentes comentarios sobre ciertos pasajes especificos (117ss). El libro de
MOREAU, quien estudia lo que denomina la “metafora paradojal”, es decir, la
transformacion de rasgos pacificos y aun idilicos de la vida cotidiana en visiones de
sangre y muerte como caracteristica de la imagineria del poeta. En cuanto al estudio

estilistico de la imagen, son utiles los articulos de FRANGINI y GUILLEN.

* GOLDEN (1958) y MURRAY (1958), sobre S»; WHALLON (1958) sobre Ch.

** EDINGER (1961) sobre Pe; HOLTSMARK (1963), sobre P PERADOTTO (1964) y més tarde
(1969) sobre Or; HALDANE (1965); SMITH (1965); ZEITLIN (1965) y (1966) sobre Or; SCOTT
(1966); HUGHES FOWLER (1967), quien ya habia publicado un famoso articulo sobre la imagineria
en Pren particular; KIRKWOOD (1969) sobre Se.

' VEDA (1970) sobre la Or.; LEBECK (1971), sobre la Or, precedida por su tesis doctoral sobre Ag
(1963); PANDIRI (1971), especificamente acerca de Pr; ANDERSON (1972) sobre Pg O’CONNOR
(1974); RUSSO (1974) sobre Or; SILK (1974), SANSONE (1975); PETROUNIAS (1976); TARKOW
(1976) sobre S, seguido por otro articulo (1980) sobre Or; FERRARI (1977), sobre Ag
THALMANN (1978), sobre Se.

" FRANGINI (1980); THALMANN (1980) sobre Pg; ROSENMEYER (1982: 109-142), GARSON (1983),
sobre Or; HOLOKA (1985) sobre Ag MOREAU (1986), precedido por un interesante articulo
(1979); TARKOW (1986) sobre Pr; TRACY (1986) sobre Ag VASSIA (1986) sobre Pg GUILLEN
(1989).
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Ya en la dltima década del siglo'® podemos encontrar algunos articulos
interesantes, pero sobre todo el tratamiento de la imagen poética en la poesia
arcaica, incluido Esquilo, de NUNLIST, que es un repertorio erudito y muy

actualizado en la linea de SILK, aunque no tan penetrante en su analisis formal.

2. LA CONFORMACION DE 1OS SISTEMAS DE IMAGINERIA EN EL
CORPUS AESCHYLEUM

2.1 ACLARACIONES PREVIAS

En este capitulo se estudia de manera central la constitucién general de los
sistemas de imagineria en el cA. Utlizando un criterio de anilisis serial que
individualiza y da cuenta de la incidencia cuantitativa de los segmentos imaginativos
en la totalidad que es el téxto, se procede al andlisis estructural propiamente dicho,
que estudia la organizacién general de las redes de imagineria como componentes
de sistemas formados por uno o vatios subsistemas. Se analiza la particular
configuracion de cada uno de esos sistemas en las seis tragedias de autenticidad
indudable, la posicion de los elementos de cada sistema en relacién con el eje de
valoracion positivo/negativo, el deslizamiento de ilustrantia, que se adscrben a uno
o varios Zlustranda a lo largo del desarrollo dramitico o de acuerdo con el
enunciador-personaje y la relacion general del sistema de imégenes (poético—
significante) con los otros dos sistemas que conforman el universo conceptual
esquileo: el sistema semémico y el sistema hipersemémico.

Como resulta evidente, una presentacibn COMPLETA Y EXHAUSTIVA de
TODOS los segmentos imaginativos de ¢4 y (P, incluidas las imagenes
exclusivamente pictoricas, las figuras por contigiiidad (metonimias y sinécdoques) y
las imigenes “fuera de sistema” con sus correspondientes traducciones, mis un

andlisis de sus fuentes y sus relaciones de dependencia con la tradicién, formal o de

** LARMOUR (1992), CRESPO (1995) y MOSSMAN (1996) sobre Pr; NUNLIST (1998); HEATH (1999),
sobre Or.
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contenido, mas el sefialamiento de los sdpax lgémena o de las creaciones 1éxicas del
poeta, habsia significado, por una parte, darle a nuestro trabajo una extensién por
completo hipertréfica y, por otra, superponer en parte un estudio erudito llevado a
cabo —aunque no de manera sistemitica- en la bibliografia antes sefialada.

Por consiguiente, presentamos dicho estudio completo y exhaustivo sélo en
el caso de Persas”, lo que incluye el comentario detallado no sélo del sistema como
estructura sino el de sus elementos. En cada uno de los subsistemas, ptincipales y
secundarios, aparece un registro de todas las imigenes relacionadas con el
subsistema, sus traducciones, fuentes, comentario 1éxico y relaciones semanticas y
estructurales con el resto de los componentes. Consignamos a continuacién el
registro completo de las “imigenes fuera de sistema”, con un breve comentario
individual y conclusiones. Por ltimo, un registro de las figuras por contigiiidad y
de las imagenes exclusivamente pictéricas. Luego de la lectura de todos los
elementos previos, resulta evidente que la inmensa mayoria de los segmentos de
estas series contribuyen a formar parte del refuerzo seméntico y estructural de los
campos semantico-conceptuales que estudiaremos en el capitulo 6.

En el resto de corpus, ademas de la presentacién global de la estructura de los
sistemas y subsistemas de cada pieza, incluimos el registro y breve anilisis de los
principales segmentos de cada subsistema secundario. Dejamos de lado, por las
razones antedichas, el registro y andlisis erudito exhaustivos de las imagenes en
sentido estricto, las imagenes “fuera de sistema”, las metonimias y sinécdoques y las
imagenes exclusivamente pictoricas.

Sabemos que el recorte efectuado en la presentacién del material no
obstaculizard el analisis y las conclusiones del capitulo; por el contrario, confiamos
en que de este modo hemos logrado ofrecer una visién de conjunto profunda sin
caer en una profusién que desnaturalice el objetivo principal, que consiste en

demostrar la unidad esencial de las estructuras imagnativas del ¢4 y el ¢P.

*» Ante la dificil eleccién de cudl de las obras presentar de manera exhaustiva, y para dejar de lado
cualquier favoritismo subjetivo, nos decidimos por Persas por la simple razén de ser la primera
pieza esquilea conservada.
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2.2 BEL SISTEMA DE IMAGINER{A EN PERSAS

Segun HUGHES FOWLER, Pe es un tragedia simple, con una historia simple y
una estructura perfecta®. En ella Esquilo pone en acto el patrén arcaico
bABog-OBpLg-&n, establecido en las elegias de Solén®'. Su caricter excepcional de
tragedia de tema histérico le otorga una luz extrafia; segin PERON?, es una rara
clase de mito inspirado no por el pasado legendario, sino por la actualidad.

Ni el ejército (en el discurso) ni el coro (en la escena) éon personajes activos
en sentido trigico. Jerjes es el Gnico héroe trigico, porque no sélo sufre, sino que
también decide. No tiene un papel largo, como el Coro; no tiene una personalidad
vigorosa, como la que se requiere habitualmente para una tragedia, porque el
argumento no le ofrece ninguna oportunidad para ello, lo que si hace en los casos
de Atosa y Dardo. Sin embargo, el tema de la obra es el castigo de su ifpis. El es el
sostén de los acontecimientos, aunque entra en escena por un corto lapso al final
del drama. Esto refuerza el efecto dramitico, ya que gran parte del texto de la pieza
se centra en la descripcién del poder y grandeza de Jerjes y su imperio; él mismo,
empero, solo aparece en el instante de su hundimiento.

El desenlace de Pe llega sin ningan movimiento real, ni en el tiempo ni en el
espacio, pero es precisamente la simplicidad de la accién la que da lugar a la
complejidad del drama, y lo hace a través del lenguaje. El lenguaje de la obra, y mas
especificamente su imagineria, amplian el espacio y el tiempo, extendiéndose desde
Persia hasta la Hélade, y desde el pasado hacia el futuro. Toda la pieza esti en su
diccion, en sus esquemas simbolicos y compositivos: suefio, memoria, profecia,
telato historico, lamento finebre. Y dentro de estos esquemas, el lenguaje
imaginativo, pictorico y simbolico, construye un sistema poético-significante por

medio del cual puede decodificarse el “mensaje” de la tragedia.

* HUGHES FOWLER (1967: 1).
2 Sol. 1, 11ss D; 3,.7-10 D; 3, 34-39 D; 5,.9-10 D.
% PERON (1982: 39).
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El sistema poético-imaginativo de P¢ se desarrolla 2 partir de una polaridad que

funciona como vertebradora de la estructura. Sobre esta polaridad se pone en

escena un tejido o red analdgica que “representa” y conecta los elementos

opuestos. En su centro 1 inativo, significante, dos imagenes basicas organizan el
b 9

resto del material:

1)

2)

El hombre quiere avanzar mis alli de lo que le permite su propio pie,
superando un obsticulo (un limite): quiere dar un paso mis largo, violentando,
por un lado, su propia esencia,' y por otro, el mundo natural. El hombre esta
hecho para caminar sobre la tierra firme. El mar es un obsticulo que le marca
un limite: debe restringirse a caminar por su propia tierra (Persia, Asia). Pero el
deseo del hombre no tiene coto: quiere poner su pie (dominar) sobre toda la
tierra (Grecia, Europa). Para ello, intenta superar el obsticulo convirtiendo el
agua (Helesponto) en tierra firme: tiende un puente sobre el ponto, transformando
una materia ligera, liviana, en otra pesada: el agua es saturada de madera y metal:
el PUENTE de barcos (el pontdn) se convierte en YUGO; el ANIMAL MARINO
imaginizado como de libre desplazamiento, en BUEY O CABALLO DE TIRO, que
realiza un pesado movimiento de arrastre. El animal de tiro arrastra una enorme
cantidad de materia, un peso excesivo: tiqueza ingente, hombres innumerables.
El carro arrastrado se desequilibra, como una BALANZA, y se hunde hasta el
fondo. Esta imagen en proceso (cinematogrifica), esta representacién mental
(centralmente visual) de la idea de trasgresién del limite puede sintetizarse en
una sola imagen (fotogrifica): el PUENTE [que se hunde]: el instrumento que
reemplaza al pie del hombre en su intento por arribar al objetivo fijado.

El exceso que hunde el puente necesita un golpe de gracia: es el salto de un dios

vengador de la transgresi6n del limite (la acumulacion excesiva [de riqueza], la

expansion [territoriallexcesiva). Esta divinidad no se contenta con pesar en la

balanza, como Zeus en la I/iadz ella misma salta sobre el platillo, y desequilibra
la balanza en forma permanente. El pie del dios hace un movimiento vertical,

ligero, que cae sin esfuerzo sobre un platillo sobrecargado: es el gramo, la pluma
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necesaria para concretar la perdicién. La accién de este Salpwv celoso puede

sintetizarse en otra imagen: el SALTO, que marca la facilidad y la ligereza que

tiene el pie de la divinidad para cumplir el Téhos decretado.

Este sistema poético-significante de Pe se organiza estructuralmente en torno a
dos principios: 1) el agente se convertitd en paciente de una accién idéntica en
contenido; 2) ese contenido portard una marca negativa. Por tanto, el DOMADOR se
transformard en ANIMAL SOMETIDO, el CAZADOR serd CAZADO, el RICO,

DESPOJADO: la FORTUNA se tornari en DESASTRE. En esta inversién semintica,

- todos los elementos ligados en principio al polo de la FORTUNA se mostraran al
cabo como factor o causa del DESASTRE. Su ubicacién provisoria en el polo
positivo del eje bipolar responde a una apariencia que develari su sentido luego del
conocimiento de los hechos trigicos.

De este modo, el puente tendido sobre el Helesponto, que deberia haber
sido el “camino del éxito” para Jerjes y su puéblo, se manifiesta como pie pesado .y
torpe, el medio o instrumento de una derrota total cuya causa es la (Bpis del rey.
Por otra parte, el salto de la divihidad, que se apoya en un pie ligero y firme,
conduce efectivamente al desastre, pero esta negatividad de la marca se revela como
positiva en tanto que sefiala el castigo de la iBpis y la restauracion del equilibrio
perdido. El fiel de la balanza marca la superioridad infinita del dios sobte el hombre
y la distancia existente entre ellos. Esta distancia justifica que aquello que para el
hombre es el signo de su desgracia sea al mismo tiempo el signo de la coherencia
del mundo divino y porte, en consecuencia, una marca final positiva. |

EL PUENTE QUE SE HUNDE BAJO EL PIE DEL 8af{ 1wy, COMO UNA BALANZA
CARGADA EN EXCESO: ésa es la imagen central de Persas, construida a su vez sobre
dos iméagenes contrapuestas. Esta polaridad basica del sistema poético-significante
se expande y se concreta en TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES cuyos
términos consisten igualmente en oposiciones bipolares. Cada uno expresa un
aspecto de la puesta en acto de la transgresién. El primero, la COERCION; el

segundo, la pérdida del ORDEN y la CONDUCCION; el tercero, PESO EXCESIVO. Cada
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SUBSISTEMA PRINCIPAL esti compuesto de varios subsistemas secundarios
cuyos constituyentes se hallan simétricamente ubicados en la estructura,
reproduciéndola: se oponen bipolarmente, par a par.

El PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL expresa la idea bisica de la

COERCION y esta constituido por dos subsistemas secundarios.

El primer._subsistema secundario se concreta a través de la imagen del
YUGO. En una primera manifestacién como YUGO DEL HELESPONTO se ubica en
el polo semintico positivo y active. El YUGO cifie la cerviz del estrecho,
transformado de ANIMAL MARINO en BESTIA DE TIRO (BUEY O CABALLO), pero
también de CORRIENTE DIVINA (simbolizada por Poseidén) en ESCLAVO ATADO
CON GRILLOS Y CADENAS. Una vez develada la verdad del desastre, el YUGO ya no
uncird al HELESPONTO, sino que la imagen se concentrard en la LIBERACION DEL
YUGO DE LA ESCLAVITUD.

CAZA. En el polo positvo y activo, se concreta en la figura divina de” A, que opera

como agente, a través de un proceso de naturalizacidn (animalizacién), en figura de

PERRA DE PRESA O AVE DE PRESA (HALCON), y a través de un proceso de

alizacion, en figura de RED, TRAMPA 0 LAZO PARA CAZAR O PESCAR. Una
vez operada la inversién semdntica del subsistema, y ya en el polo negativo y pasivo, los
persas seran las PRESAS DE CAZA de "An, el HALCON cazari a la cazadora por
excelencia, el AGUILA (que simboliza siempre al monatca, en este caso Jerjes); el
ENJAMBRE de los persas se convertird en CARDUMEN DE ATUNES capturados en la
REDADA DE "ATy, cuyo destino final es ser destrozados por las LANZAS helenas,
contra las que ya nada pueden los iniitiles ARCOS de los persas moribundos.
El SEGUNDO SUBSISTEM.A PRINCIPAL esti estructurado en torno a la

idea de ORDEN 0 CONDUCCION o, mis exactamente, a su pérdida. Es un subsistema

restringido en cuanto a sus segmentos y, por tanto, no_presenta subsistemas

secundarios.
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La imagen central del subsistema es la que asimila a Jerjes con un PASTOR
cuyo REBANO es el ejército persa. Sin embargo, el rebafio se quedari sin pastor, y
huir en desbandada, como un TROPEL DESORDENADO. La confusi6n y la falta de
jefatura se empalman en este SEGUNDO SISTEMA con las imigenes del
ENJAMBRE del PRIMER SISTEMA, convertido ahora en CARDUMEN DE ATUNES
asaeteados por las LANZAS griegas. La ARQUERIA sélo es util en una batalla con
tacticas precisas: lJa FALTA DE PASTOR la ha vuelto inttil.

El TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL expresa la idea basica tel PESO o
LA CANTIDAD y esta constituido por dos subsistemas secundarios.

El primer subsistema secundario esta representado por la apariencia de UNA
BALANZA EQUILIBRADA, que no se manifiesta en la superficie del texto como
imagen, sino por medio del recuerdo del pasado: el reino de DARIO, rey prudente y
mesurado, que ya es Sombra o Fantasma. La BALANZA s6lo aparece como imagen
para hundirse hasta el fondo, sobrecargada de un PESO EXCESIVO, como una COPA
REBOSANTE. La causa del sobrepeso es la iBpis de JERJES, su “EXCESO” o
“SOBERBIA™ ESPIRITUAL, SU DES-MESURA: su deseo de MAs. El agente divino se
imaginiza como oTuyvds Satpwy, kakds Saipwy o dAdoTwp.
la FECUNDIDAD, que se relaciona ¢con el ntundo natural en sus manifestaciones
antagonicas (TIERRA (victima) # MAR (verdugo), DIA # NOCHE) y con el mundo
humano en tanto creador de RIQUEZA, imaginizada a través de las RICAS
VESTIDURAS. La catistrofe tragica convertirai la FECUNDIDAD en RUINA
natural, humana y material. La FLOR DE LA JUVENTUD persa se trocarid en ESPIGA
DE "ATn y COSECHA DE LAGRIMAS; las RICAS VESTIDURAS se mostrarin como
ANDRAJOS, la LUZ DEL DiA probari ser TINIEBLAS. El avance de la TIERRA sobre el
MAR, y por tanto el desbalance o desproporcion de los elementos provocari que la
marca positiva de la tierra ceda su lugar a la marca negativa del elemento liquido:
COSECHA LACRIMOSA, PIELAGO U OLA DE MALES que inunda la tierra persa. En el

plano no de la figura sino de la imagen pictérica, la CORRIENTE CONGELADA DEL
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ESTRIMON, COMO OTRO PUENTE —ESTA VEZ DE HIELO- se derretira por el efecto

negativo de la luz del sol. En el ambito de la PRODUCTIVIDAD CULTURAL, el PEAN se

transformari en TRENO.

2.2.1 El primer subsistema principal. LA COERCION

Este primer subsistema, organizado alrededor de la idea de CONSTRICCION o
COERCION, imaginiza, pone en iméigenes, la intencién de los persas de imponer su

predominio sobre los griegos, violentando la naturaleza y la volunta divina.

2.2.1.1. Primmer subsistema secundartio: EL YUGO

El registro de las imigenes del YUGO es la siguiente:

1. otetvton & ‘lepot TRdAOL TEAdTO
Cuydv dudmBodgiv Soviiov  EAAGSL,
Y los vecinos del sagrado Tmolo

amenazan con arrojar sobre Grecia un yugo de esclavitud (49-50).

2. METPOKEY PEV b Tepcémtodg HOn
Bacirerog otpartdg €1g dvtimopov yeiTova Y hpaw,
Awodtop® oxediq mophudy dpeiyog
" ABapavtidog “ EAlag,
nolOyopdov ddtouo.
Coydv dudiBoidy oy vt Tévtou®,
Ya el ejército real, destructor de ciudades,
ha cruzado a la vecina tierra fronteriza,

después de atravesar por medio de un puente de barcas atadas con cuerdas de lino,
el estrecho de Hele, hija de Atamante,

arrojando un yugo sobre la garganta del mar,
un camino ajustado con multiples clavos (67-72).

3. tov audilevktov EEapeiwac dudotépac &Alov
TPOVO, KOWdY oioC.
[Las fuerzas nos han abandonado]

después de haber cruzado el cabo marino comin de ambas tierras,
unido de ambos lados como un yugo (130-132).

4. 1dv dyyufievto Botpov sbvathp’ dmonepyoutvo,
Agimeton povdluE,

® Adoptamos la colometria de WEST (1990) y la puntuacién de HALL (1997)..
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[las mujeres persas] luego de despedir al brioso compafiero de lecho, que combate con lanza,

se han quedado solas con su unico yugo (137-139).

5. [...] puacw & Hmo
Cetyvvow oo kol Aérady’ b’ abyfvev
Tibnot. xh pev {8’ Ervpyotito ool
Ev hviouct 7 gixer ebapktor 6ToUQ.,
f & Ecpdadale, kol xepoiv Evin dippov
dwonopdoosl, ko Evvaprdlel Blo,
avev yaAwomv, kol {uydy Bpadet pecov.

[...] yluego las unce
bajo su carro y pone las correas bajo sus cuellos.

y un, orgullosa con este traje, se enderezaba como una torre,

y.mantenia la boca ficil de manejar para las riendas;

y la otra se sacudia, y con ambas manos arrancaba

y por la fuerza rompia en pedazos el aparejo del carro,
sin frenos, y quiebra el yugo por el medio, |...] (190-196).

6. b’o&év yap fipxel 16, A & ArdALLTO
otpatdg dopachelg voiolow EpBoldic.

Pues para nada servian los arcos, y todo el ejército
perecia, domefiado por las embestidas de las naves. (278-279)

7. o & &Bpdyoor Iepoideg dvdpdv
nobéovoon sy dptiluyiow,
Y las persas de tierno gemido,

afiorando ver ¢l yugo reciente con sus maridos (541-542)...

8. obd En YAGGoo Bpotoiow
EV QLAOKOIG AEAVTO YO
Aodg EAe00epa BALew,
dog EADON Cuydv dAKAC.

Y ya no tienen los mortales la lengua
en custodia; pues esta suelto el pueblo

para hablar con libertad,
pues fue soltado el yugo de la fuerza. (591-594).

9. unyovoic tlevEey “ EAdne mopBudy, dot Eysw mdpov.
kol 168 kEEmpakey, dhote Béomopov khicon péyow:
Con artificios uncié el estrecho de Hele, para tener un paso

¢Y realizd esto para poner llave al gran Bosforo? (722-723).

10. douevov HOAELY YEGupaw Yoiv dvoiv {evktnpiov.
Con alegria llegb al puente, yugo entre dos tierras (736).

11.5c7¢’ EAAfiomovtor 1pdv ooy B¢ decuduocy
fiAmoe oxfiosw péovta, Bbomopov pbov 0eob,
kol tHpov puetepptfuile, kol mtédoic ohpvpnrdtorg
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TEPLBAADY TOAATY KEAEVBOV flrucey TOAAD CTPATD.

’

El abrigo la esperanza de sujetar con cadenas, como a un esclavo,
al fluyente sagrado Helesponto, al B6sforo, corriente de un dios,

fue mutando al estrecho en su forma, v tras rodearlo con tr forj m
abni6 un inmenso sendero para un ejército inmenso. (745-748).

La imagen del YUGO es la dominante en la tragedia, como ya reconocia
DUMORTIER™, Es una imagen original y de gran variedad formal, cuyo iustrandum
se mantiene, en lo esencial constante: el intento de dominacién de Persia sobre
Grecia, que Jerjes desea someter a la esclavitud. Son imigenes muy vividas y
aparecen principalmente en las secciones liricas de la pieza, donde el valor
simbolico del lenguaje es siempre mayor que en las partes discursivas.

La imagen del yugo es dramiticamente muy rica. En principio, la aplicacién
del YUGO SOBRE EL HELESPONTO (722) tiene como resultado la UNION de dos
continentes (126-132, 736). Pero ademas de unir, el yugo implica SOMETIMIENTO,
de un animal (65-72, 744-748) o de un esclavo (750). El yugo es un insulto para los
dioses, un ultraje a la naturaleza, un despliegue de riqueza y poder, una
extravagancia de habilidad y de riquezas. El intento de esclavizar Grecia, por otra
parte, conducird a la disolucién del propio poder en Asia. Por eso la imagen
reaparece para representar la guerra y el resultado de la guerra: las mujeres lloran -
por haberse quedado sin con-yuge (135-139), aun recién uncidas a él (541-545).

La accién de uncir los caballos bajo el carro (190-192) aparece en Pe en

sentido aleg6rico™. Su sentido propio es un calco de Homero®. Ya en sentido

* DUMORTIER (1935: 12-13). El yugo era la picza principal del arnés del animal de tiro, buey o
caballo. Consistia en una pieza de madera transversal que se ubicaba sobre la cruz del animal y
estaba unido 2 la caja del carro por una lanza o pértigo, y al arado por el timén. El yugo mismo
era doble, y estaba formado por el conjunto de dos collares o {elryAn. Eran de cuero suave y
presionaban el cuello del anuimal. El timén de la nave se construia siguiendo el mismo principio
mecanico.

% En 192 se produce un empalme con una imagen militar: la mujer persa alza la cerviz “como una
torre™: €mupyobro. La metdfora verbal se origina en la remarcable altura que tenian las torres
militares. Las imigenes que tienen como llustrantia la vida militar son muy poco frecuentes en Pe,
porque no se puede explicar o intensificar lo que ya es literal en el plano argumental: la guerra
misma La fuerza tradicional de la torre aparece de nuevo en 859 para describir el caricter de las
instituciones que existian en el reino de Dardo. La proverbial fuerza de las torres de una ciudad es
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figurado, la relacion entre llustrans e illustrandum no es creacién de Esquilo, sino que
se remonta a los Himnos Homéricos”, Teognis® y Pindaro®. Segtin VAssIA®, la
relacion entre lustrans (uybv e illustrandum atrbutivo SoO\ov (50) esta recreada a
partir del homérico Sotriov ﬁpap3l. En cuanto a la relacion Cuyév y Mew (592-594),
el verbo aparece en sentido propio en Homero, con el sentido de “desatar®%. Con
- respecto al verbo {ebyvu (722), ya aparece como ilustrans en Pindaro®. El verbo
dpdiBddw en relacion con (uydv (50, 72) si parece ser creacién de Esquilo, lo que se
prolonga en la invencién del hipax dpdifevkros (130). La utilizacién del verbo
dudLBdMe apunta a poner en evidencia la curvatura del yugo, que se adapta 2 la
forma de la cruz del animal. |

La creacibn léxica continta en pové(uvE (139)*, dpmiluyia (542) v

Cevkrnpla (736). Estos tres WGltimos términos aplicados aparentemente al

matrimonio, pero en realidad exclusivamente a las esposas, se explica dado el

caricter inequitativo que el vinculo matrimonial impone, en el sistema patriarcal del
occidente antiguo®, sobre varones y mujeres. El YUGO DEL MATRIMONIO 10

implica el establecimiento de una unién entre iguales, sino el sometimiento de la

transferida al poder espiritual de la ley bajo el gobierno de un buen rey. Cf. GOLDEN.(1958: 47-
50).

% IL XXIV 14 y O4 III 476.

" H.H.Cer. 216-217.

% Thgn. 847-848 y 1023-1024.

® Ppi. P. 11 93.

% VASSIA (1986: 52-53).

1L VI 463 etc.

%2 I/ VIII 545 y Od. 1V 39. Cf. ademas Pi. I VIII 45.

¥ PiL N. VI 6.

* En composicién ya existia en 8((vE en I V 195 y X 473 y 4{v€ en Arch 262 WEST. Segin
CHANTRAINE (1980: 5.2) la metifora del yugo referida al matrimonio era de larga data en 4mbito
indoeuropeo (cf. lat. cominx y sanscr. saysis).

* Dentro de la amplisima bibliografia sobre estudios de género de los Gltimos veinticinco afios, y
para cefiirnos casi exclusivamente a los estudios cldsicos, remitimos a los siguientes titulos:
PERADOTTO & SULLIVAN (1984), CANTARELLA (1985), LORAUX (1985), GOULD (1986),
POMEROY (1987), DUBOIS (1988), SISSA (1990 [1987]), CARSON (1990), LERNER (1990 [1986]),
IRIARTE (1990), Des BOUVRIE (1990), CANTARELLA (1991), SANTA CRUZ et al. (1992), SORKIN
RABINOWITZ & RICHLIN (1993), GEORGOUDI (1993), FANTHAM (1995), ZEITLIN (1995),
HERITIER (1996), WOHL (1998), MADRID (1999), MCCLURE (1999), CRESPO (2000). La oposicién
jerdrquica VARON/MUJER es esencial para la configuracién del universo conceptual esquileo, y a
ella volveremos mas adelante..
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mujer al varon. Este caricter se verifica dada la sujecién que sufren las otras
victimas de su atadura: el animal por el hombre, los griegos por los barbaros (éstos
altimos, solo en intencion).

Una ultima tmagen corresponde al uso del verbo 8apacbeis en 279. La
adscribimos a este subsistema dado que el verbo 8apvnu, cuyo significado basico es
“someter por la constriccién”, de donde “domar” es la accién central de la imagen
del YUGO, central para las acciones imaginizadas en esta tragedia y en las otras del
poeta. Dado que el verbo se aplica sobre todo a los animales (principalmente al
caballo), a las jovencitas virgenes y a los pueblos vencidos, nos resulta evidente que
su utilizacién provocatia la asociacion imaginativa en el espectador contemporineo.
Su uso figurado se remonta a Homero, Hesiodo y Pindaro™, y es muy habitual en la
literatura arcaica y claaica.

En sintesis, podemos apreciar la originalidad de la imagen del yugo, y al
mismo tiempo su variedad formal. El illustrans es semanticamente constante:
yugo/animal = esclavitud/ Grecia. Las cuatro imigenes del pirodos son todas
distintas desde los puntos de vista semantico y formal y son retomadas en el resto
de la tragedia. Se forman cuatro grupos de imigenes caracterizadas cada uno por la
identidad del ilustrandum y por lazos lingiisticos. A) en 49-50 y 591-594 el
tllustrandum es el PODER POLITICO. Entre los illustrantia hay una relacién de antitesis
semantica, subrayado por la identidad de la construccién, por la cual {uyév es en
ambos el paciente. B) En 67-72 y 722-723 el illustrandum es el PONTON visto en el
acto de su construccion; el lazo entre los ilustrantia estd aqui mas esfumado: el
verbo {etyvupu sustituye la expresién méis compleja formada por el sintagma verbo-
OD-aposicion, permaneciendo idéntico el OD;'EXNws mopfpév. C) En 130-132 y 736
el illustrandum es el PONTON visto en su funcién de puente o pasaje. Entre los
illustrantia hay un preciso lazo etimolégico. D) En 137-139 y 541-542 el illustrandum
es el MATRIMONIO, y también los dos #ustrantia derivan etimolégicamente uno del

otro: {uyla de -CuE (Luy-).

% Od. IX 59; Hes. Th. 490; Pi. N. VII 90, etc.
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Los lazos lingiiisticos entre los iustrantia y la identidad de los illustranda en
cada par evidencian la estuctura de las imigenes, son funcionales al contexto
dramatico de la tragedia y subrayan notoriamente su “trama conceptual”, su
universo ideolégico y su “mensaje”. La trama de Persas pone en principio en escena
la esperanza de una futura victoria sobre los griegos, el presagio de que ésta no
sucedera y por dltimo el dolor por la certeza de que no ha sucedido. La encargada
de subrayar dichas etapas es la imagen del YUGO: la vision de poder sugerida por las
metiforas de 49-50, 67-72 y 130-132 -todas en el parodos, en un contexto en el que
tal poder es representado directamente- es mellada por el presagio que resulta de la
interpretacion del suefio alegérico (190-196). En la segunda parte de la pieza el
dolor es acompaiiado por el recuerdo del esplendor pasado. Por ello, las imagenes
de 137-139 y 541-542 hacen referencia al preentimiento de la soledad femenina y el
recuerdo del pasado de felicidad.

Cuando el YUGO DEL HELESPONTO se transforma en YUGO DE LA
ESCLAVITUD, encontramos en el subsistema dos metaforas y un simil breve que
forma parte de un retablo imaginativo. La primera es la asimilacién de la LENGUA,
yYAdcca (591, a su vez una metonimia por la LIBRE EXPRESION), a un esclavo o
prisionero puesto EN CUSTODIA, kv ¢pvAakaic, uso con antecedentes en Teognis®'.
La idea de CARCEL continua en la accién de “PONER LLAVE O CERRAR CON LLAVE”
(xAniw, 723). El ESCLAVO propiamente dicho (SobAog, 745) aparece como lustrans
del ‘' EAMfomovog, ilustrandum. El  simil se prolonga con la  amplificatio
decpdpacw®, que tiene el sentido genérico de CADENAS, ampliado a su vez en 747
con una nueva metafora de constriccion o coercion,
nédoug opupnrditorg teptBodav, en la que médoug es un lustrans mis especifico,

porque indica las ESPOSAS 0 GRILLOS usados para ligar a animales y hombres.

" Thgn. 439.
* La tendencia esquilea a desarrollar las imigenes desde términos generales a expresiones mas
especificas y vividas y asi obtener una conexién organica entre contexto e imagen es lo que
SMITH (1965: 52-57) llama fusion, y estudiaremos en un apartado especial del ANALISIS
ESTILISITICO.



224

-

La serie metaférica del yugo de la esclavitud estd estrechamente ligada a la
del yugo del Helesponto, lo que se prueba en forma especifica por la relacién lexica
de algunos de sus ilustrantia: en cotrespondencia con las iméagenes del YUGO DEL
HELESPONTO de 50 y 72, donde se encuentran dos adjetivos que se refieren a la
esclavitud, 8ol\os, y a las cadenas, MvéSeopos. En cuanto a los iustranda de los 50,
72, 594 y 722, que son respectivameente el DOMINIO POLITICO y el PONTON, son
los mismos illustranda de las dos metiforas de la esclavitud 592 y 723.

Las METAFORAS y sus referencias son retomadas lexical o semanticamente en
el siMIL de 745-748, que constituye el punto de convergencia del subsistema
completo. El simil es introducido en el discurso de Dario, donde por primera vez
se seflala en términos explicitos la causa de la derrota del ejército persa, es decir, la
UBpis de Jetjes, el cual, siendo mortal (749), ha creido ser superior a los dioses. Las
expresiones sagrado Helesponto (745), Bésforo corriente de un dios (746) y
dominar a Poseidon (750) subrayan todas, en una suerte de climax ascendente, la
sacralidad del Helesponto y, por el contrario, la impiedad de Jetjes que lo ha
querido atar con cadenas, como a un esclavo.

Al despliegue del poderio material y militar de Jerjes, le corresponde, por
parte de Esquilo, un andlogo despliegue de metiforas de coercién. Es precisamente
ese poderio, ese peso inmenso, el que se convierte en una trampa que lo conduce
inevitablemente a la ruina, como muestra el poeta a través de la primera serie de

imagenes: la del YUGO.
2.2.1.2 Segundo subsistema secundatio: Ia CAZA

1. maoa yop toxVg’ ACLoToYEVIC
Sy wke, véov & &vdpa Batler,
Pues todo el vigor que en Asia nacid
Ha partido, y adlla por el joven varén (12-13)

2. PAdPpWY YOp <ROTL>CAVOVOX TO TPATOV TAPEYEL
Bpotdv €1¢ dprvot<at> * Ao

% Aceptamos la conjetura de la edicién de WEST. Cf. su justificacién en WEST (1990: 77-78).
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Pues Ate, al principio amistosa y meneando la cola,
desvia al mortal hacis sus tendidas redes (96-97);

3. bpw 3¢ Gevyort oletdv mpdg oy dpov
Doifov poPw & &dboyyog Eotdbny, diAor
uebovotepov 68 kipkov €1o0p®d Spduw
TTEPOLC Edoppaivovta, kol YNASIC KEpO
TAAOVE & & obdev dAdo ¥ A mThEac SEuac
TOPELYE. ToUT Eporye delpat Eot 1981,
Ly & dxodew.

Y entonces veo que un dguila huye hacia el hogar
de Febo, y me quedo sin voz por el miedo, amigos.

y después veo que un halcén se lanza aleteando

ala carrera, y con las garras despluma
su cabeza. Y ella no procuraba otra cosa que agazapar su cuerpo

de miedo. Esto es para mi horrible de ver,
¥y para vosotros, de escuchar. (205-211)

4. &AAo piw tpeyy’ Epdg moilg thvde Bnpdoon noAW;

¢Pero en verdad deseaba mi hijo cazar esa ciudad? (233)

5. dg kv @ TANYR xortédBapton ToAG
bABoc,

ic6mo de un Hinico golpe ha sido destruida
tu inmensa prosperidad! (251-252)

6. 101 & dote Bdvvoug f T Ly BOwY BOAOY
&yaic1® kondv Bpordpaciv T Epeuiov
Enonov, Eppdix1lov:
Pero aquéllos, como a atunes o a una redada de peces,

con restos de remos y trozos de tablas
los golpeaban, les quebraban el espinazo (424-426).

7. 101 & &po. mpwropdporo, ded,
AndOEvtee pdg dvdykac, he,
dxtog dudt Kvypeiag, ba,
<oTéppovion>

Y entonces, los que primero fueron atrapados
por la mortal necesidad,

en torno a las orillas del Cicrio
<fueron salpicados> (568-571)

8. 1e1ve 3¢ dvoBdukTov

Bod Tt 1dAcwo obddy.
Y extiende, clamorosa, tu desdichada

* Seguimos la lectura de los manuscritos. Cf. BROADHEAD (1960: ad /oz).
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voz que ailla amargamente (574-575).

9. w0, Saipoveg,
EOecO delmtov KokdY
dwompémov, dlov dEdopkey ” A1a.
1Ay, ay, deidades,
Impusisteis un mal inesperado,

Manifiesto! {C6mo ha fijado Ate su miradal (1005-1007)

La serie imaginativa de la CAZA, que conforma el segundo subsistemna
secundario, es central para la interpretacion ética y teologica de la pieza. Se trata de
una imagen concreta, heterogénea y sumamente vivida, y una de las favoritas del
poeta. Es otra imagen de la COERCION, que se relaciona por su conformacién o
utilizacién con la imagen del yugo. La red es siempre en Esquilo, como veremos, el
instrumento de "A7n, entidad que simboliza o personifica /& ofuscacidn, el desvaris, el
enceguecimiento que engafia al hombre (107-114) tendiéndole una trampa, como un
cazador, y también, por ‘metonimia, /& ruing, la calamidad o desastre que ésta causa
(821-822 y 1007). Los persas, que esperaban capturar a los gtiegos, serin
capturados por sus enemigos: los persas en general y Jetjes como su rey en
patticular son los iustranda de la imagen del CAZADOR CAZADO. El conjunto de
imigenes que invierte la idea de captura otorgan pleno significado a lo dicho
previamente por la reina Atosa (233)*.

Un primer grupo de #ustrantia se relaciona con las acciones de los perros (13,
96-97 y 574-575). Sélo el segundo ejemplo implica que se trata de un sabueso, un
PERRO DE CAZA, pero dado que en la sociedad griega los perros cumplian esa
funcién primordial”, es natural que las asociaciones imaginarias del

espectadot/lector se dirfjan hacia ese paradigma cultural. El primero y el tercer

ejemplo hacen alusi6n al LADRIDO DEL PERRO a través del verbo Bat{w® y del

“ FOWLER (1967: 5-6).

* El més famoso de los perros de caza es sin duda Argos, el perro de Odiseo. Cf. el famoso
episodio de Od. XVII 290-327, y especialmente 292-295 y 313-317.

% El verbo es claramente onomatopéyico, “emitir un sonido semejante a Bord, o, cf.
CHANTRAINE (1980: 5.v.). La interpretacién del significado del v. 13 es controvertida en si misma,
mis alld de la metifora del ladrido. Segin algunos intérpretes, se refiere al ladrido de protesta del



227

adjetivo dvospduvktoc. De acuerdo con nuestra interpretacion, este primer ladrido
puede identificarse sin dudas con el de un sabueso®, y anticipa la figura posterior
de Jerjes, que se convertir, siguiendo la ley del contrapasso, en “el cazador cazado”.
El primer registro textual de pot{w aparece en Hericlito”. En sentido figurado, no
puede establecerse si ésta de Esquilo es la primera®. El tercer ejemplo,
dvopdvktog, es un hipax. En cuanto a <moti>caivm, “mover la cola”, que ya
aparece con sentido metaférico en Pindaro®, vemos cémo el illustras se ha
deslizado sutilmente: de sabueso que sigue al cazador 2 un “perro tramposo™” que
conduce con zalamerias a la presa a su red de caza, dxplotara®. Esta perra que
halaga con la cola es Ate en persona, la verdadera cazadora. Un aparicién final de

Ate se verifica en 1007, en la que el verbo 8épropar la metamorfosea una vez mis: la

ejército (parecido a un grufiido por lo bajo, como en Ag 449) ante la juventud e inexperencia de
su conductor, con Bupds como sujeto ticito, sin duda pensando en el precedente odiseico,
aunque no lo mencionan (Od XX 13: kpadin 8¢ ol évBov UNdkTel) (WILAMOWITZ (1958
[1914]: 133; GROENEBOOM (1930: ad /c) ROSE (1957: 1 88 y 161); HALL (1997: 108), en cuyo
caso veov dvSpa seria un discurso directo, algo asi como “j[demasiado] joven, el hombrel”. A
pesar de que en 744 Dario habla del “impetu juvenil” de Jerjes, descartamos esta interpretacién
dado que Jerjes tenia alrededor de cuarenta afios en la fecha de la batalla de Salamina, y porque
no hay en el resto de la obra ninguna pista de algin tipo de descontento en el ejército, que
obedece ciegamente a su conductor y rey. Una segunda interpretacién.(FRITZCHE) considera que
el sujeto ticito de Bal(eL es “la mujer persa”, e interpreta la frase “y atlla [la mujer] [por la
partida del reciente esposo”, lo cual es atractivo dadas las posteriores menciones al duelo de las
mujeres, pero carece de suficiente apoyo textual. Una tercera opcién (SIDGWICK 1903: 2) consiste
en juzgar.como sujeto al Asia, que adlla por la juventud que ha partido a la guerra. La cuarta y
Gltima (MURRAY (1955% 53, “Grausmlatrat, ut canes venatoren?”), seguido por BROADHEAD (1960: 249-
250) apuntaria a imaginizar al ejército como una jauria de sabuesos que ladra siguiendo al cazador,
Jerjes. PODLECKI (1970: 24) interpreta el ladrido en este sentido, como “ir detris del joven jefe”.
El ladrido clamoroso sonaria extrafio a los oidos griegos, y la utilizacién del verbo por parte de
Esquilo apuntaria a subrayar el caracter barbaro del enemigo. Esta es la elegida por nosotros, que
traducimos el verbo como “aullar”, lustrans més habitual en castellano que “ladrar”. De cualquier
modo, es posible que haya habido una corrupcién textual en la tradicién manuscrita.

“ Cf. nota anterior.

“ Heraclit. 97 DK: «lves yap kat Patlovow dv dv ph yryvdokeot, “pues incluso los perros
ladran a quienes no conocen”.

“ Hay un fragmento de Cratin. 6 K, que no puede fecharse en relacién con 472 ni afirmar o negar
su conocimiento por parte del poeta.

“Pi P.1,51;11,82 0. IV 5. (

“ El animal que a primera vista parece amistoso y luego revela su verdadera naturaleza
reaparecera en Ag 717-736, en el exemplum del cachorro de lebn.

¥ La descripcién de su funcionamiento aparece en X. Gyn. VI 6-7.
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PERRA DE CAZA se manifiesta entonces como un DRAGON que paraliza con la fijeza
de su mirada®.

El verbo énpdw (233) como dlustrans de un illustrandum “conquistar”, ya
aparece con sentido metaférico en Teognis y Pindaro®. En este caso, sefiala
claramente a Jetjes como el cazador que seri cazado.

Por dltimo, la imagen de la red de caza se convierte en red de pesca o
ESPARAVEL en 424: la eleccion de BbAog como #lustrans, con ixbwv como
especificativo, pone en ptimer plano esta serie metaférica, mientras en realidad la
analogia “principal” deberia establecerse entre los persas y los atunes. Siguiendo
esta asociacion, el Gnico golpe (mknyd, 251), aplastante®, que ha destruido la
prosperidad de los persas es una prolepsis metaférica de estos GOLPES
DESPIADADOS. La ACCION DE CAZAR™ se ha convertido en una MATANZA,

Por dltimo, puede establecerse una asimilacién entre "Atn y dvdykn (el
FORZAMIENTO, la NECESIDAD, la COERCION MISMA) como #ustranda, dado que el
uso del verbo AapBdvw en 569 (“atrapar”) apunta nuevamente a la ACCION DE LA
CAZA.

En sintensis, ilustrantia (sabuesos, redes, caza) e llustranda (gemido,
adulacién, capturé, engafio) van circulando y variando a lo largo de todo el
subsistema, sin que esto desdibuje la existencia de un hilo conductor que sigue el
desarrollo de la tragedia: los persas, que estin en torno a Jerjes como perros
ladrando alrededor del cazador (13: BaiiCer), que quieren dar caza a Atenas (233:
Bnpdoon néAw), deben estar alertas ante la adulacion de Ate (96: <nom>oaivovoa), y
no terminar en sus redes (97: €ig &pxvor<at>); pero en las redes terminan, como
atunes o una redada de peces (424: 1x8bwv BOAoV), y sobre su destino no queda sino
emitir aullidos clamorosos (574-575: SuvoBdvktov abd&v). Esta coherencia
semantica hace que el subsistema se vuelva compacto a pesar de las diferencias

léxicas entre sus Justrantia.

% Una profundizaci6n de esta interpretacién se realizari en el ANALISIS SEMANTICO.
51 Then. 903, Pi.P. 1183,
** La etimologia probable de miioow es, seglin CHANTRAINE (1980: s.v.) “aplastar”.
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El subsistema se cietra con la aparicién, en el contexto de la segunda patte
del suefio de Atosa, de dos aves simbdlicas por excelencia, el AGUILA (aleTés, 205)
y el HALCON (xipxog, 207). En este caso el AGUILA, que con frecuencia se ubica al
lado de los reyes como simbolo del favor del rey por excelencia, Zeus, aparece aqui
manteniendo sélo su valencia “emblema de la realeza”, y por tanto, como ustrans
de JERJES. Por ser también el ave de presa por antonomasia, el AGUILA se une a la
serie significativa CAZADOR CAZADO, en este caso por otra ave de presa, aunque de
aparente menor envergadura o jerarquia, el HALCON, que representa a la Hélade en
general y al ejército griego en particular. El HALCON o «ipkos hace su primera
aparicion en Homero, también en el acto de lanzarse sobre su presa y, en el caso de
Odisea, como mensajero de la divinidad®. Aunque no existe una documentacién
certera, se sabe que la cetreria era practicada en Grecia, pero més aun en Persia?s.

Este detalle agrega una nota de triste ironia a la imagen del suefio.

2.2.2 El segundo subsistema principal. I.a CONDUCCION

Como ya sefialamos, el SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL,
organizado en en torno a la idea de ORDEN o CONDUCCION o, mas exactamente, a
su pérdida, es un subsistema restringido en cuanto a sus segmentos y no presenta
subsistemas secundarios.

El registro de sus imagenes, que incluyen el par de lustrantia
REBANO/PASTOR, el empalme con la imagen del ENJAMBRE del primer subsistema

principal (que estudiaremos aqui) y la oposicion ARCO/LANZA es el siguiente:

2.2.2.1 Pastor/rebafio

oA vdvdpov &’ Aciag Botprog dpywv
Em mdloaw x86va moylo-

* También en el ANALISIS SEMANTICO explicitaremos la relacibn entre el gojpe y Are.
* I XXI1 139 y Od. XV 526.
% Cf. al respecto POLLARD (108-109).
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véplov Bgiov EAaOVEL

Y el impetuoso sefior del Asia rica en hombres
arrea el divino rebafio

por sobre toda la tierra, (73-75)

Tic 8¢ mowdvop EnecTt kAMSEoTOLEL CTPATD;
¢Y qué pastor de hombres manda sobre ellos y gobiema su ejército? (241)

Toy Belg dvawvdpov 1dEw hpfuov Bovdv;
¢---dejé, al morir, sola a la tropa, sin jefe? (298)

VIKOHEVOL KOPLOCOV 1oy vpdy X086V
vencidos, fueron comeando la tierra firme, (310)

&V’ &vdpa tdiong’ Acidoc uniotpddov

TOYELD,

que un unico varén mandara sobre toda Asia, criadora
de ovejas, (...) (763-764)

" Toviaw te naoay HAaacey Biq.
Y por la fuerza arre6 a toda Jonia. (771)

2.2.2.2 Enjambre

TAG YOP IMANALTOG

Ko, TESOOTIBTG AENC

ounvog A EKAEAOUTEY HEALO-

GOV oLV bpXGH® CTPOTOV,

Pues todas las fuerzas de caballeria

y la infanteria que avanza a pie

nos han abandonado, como un enjambre de
abejas, junto con el jefe del ejército, (126-130)

2.2.2.3 Arco/lanza

dudkwv,

emdiyer Sovpkhvtotg &v-

dpdior ToEbdouvor” Ap.

conduce

un Ares que triunfa con €l arco

contra varones famosos por su lanza. (84-86)

nbdTEPOV TOEOL PUUOL Td VIKDY,
| Sopikpdivov ASYXTG oY VG KEKPATNKED.

¢Sera el vencedor el disparo de un arco,
0 ya ha dominado la fuerza de la lanza de punta de hierro? (1 47—149)
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nédrepo. yop ToEovdkdg ohyxun S xepoiv abroig npéney,

obdopde: Eyxn otadoio kol depdonidec coyod.

-Pues ¢acaso les sobresale en las manos la flecha que arrojan con el arco?

-De ningin modo: picas para luchar a pie, cuerpo a cuerpo, y armaduras y escudos. (239-240)

obdev yap fipker t6Ea,
Pues para nada servian los arcos, (278)

La imagén del rey y general del ejército (Flustrandum) como pastor (z'l/u&z‘mm)
que conduce al ejército (#lustrandum) como un rebafio (#ustrans) proviene sin duda
del epiteto homérico moupiy hadv, “pastor de hombres/de huestes/del pueblo en
armas™>, habitualmente aplicado 2 Agamenén™, lo cual, referido a Jerjes, connota
en un segundo plano, aun mis, su poderio y su riqueza, que en la imagen aparecen,
en sentido propio, en el  contexto anterior
(nohudwdpov &' Actog Boprog dpywv, 73). El dllustrans mowpavépiov belov (73-74) es
un hipax esquileo, al igual que el moipdvwp de 241, imagen que apunta a la
connotacién de los mismos campos conceptuales de la imagen anterior
(Eneott k&ndeonolel otpatd). La imagen reaparece por medio de dos ilustrantia
verbales: kOpiooov en 310 y Hdacev en 771. El primero es el verbo xuvpicow:
“corneat, golpear con los cuernos”. En sentido figurado es usado por Esquilo por
ptimera vez>. Sin pastor, los animales del rebafio “cornean la tierra firme™: sus
cadiveres son arrojados contra la costa. Es el resultado de haber dejado a la tropa
sin conductor, sin jefe: dvowdpov 1dEw hphuov (298). El segundo es el verbo
€hatvw, cuyo sentido hace referencia a la conquista de Jonia por parte de Ciro (771).
El significado bésico del verbo es “empujar o impulsar hacia delante”, de alli la
posibilidad de interpretarlo, en contexto pastoril, como “arrear™. La serie
imaginativa se clerra con un epiteto atrdbuido a la terra asiatica,

HnAotpddog, “criador/a de ovejas”. El epiteto se remonta a Arquiloco®, que lo

% I.1263, etc.

T 11 11 243, etc.

% ¥ 310" awd petadopds TAV a\dywv (dwv TAV TumTévTwy Tols képacw.El escoliasta firma la
existencia de una metifora:

* GROENEBOOM (1930 ad /oc).

% Archil. 23 D.
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utiliza también referido a la tierra asidtica. Esti usado en sentido propio, y
contribuye a connotar la idea de riqueza y soberania (1oy€iv) y poder unipersonales:
&V’ &wdpo. (763). |

El fracaso del orden y la apropiada conduccién se refleja también en las
imigenes que contraponen los ARCOS Y FLECHAS usados por los persas y las
LANZAS y el armamento propio de los guerréros hoplitas que usan los griegos en la
batalla. Las imagenes son todas visuales; incluyen todas ellas un sentido propio (84-
86, 239-240, 278) o aplican una metonimia del objeto por su portador (147-149).
En la primera imagen los términos marcados son sendos adjetivos compuestos,

Sovpukhuteg, “famoso por su lanza” (85), que se. remonta a Homero y a
Arquiloco®, y toE68oywog, “que somete con el arco” (86), que es un hapax esquileo.

En 147 aparece en sentido propio t6€ov pipa, “el disparo de un arco”; en 148

Esquilo utiliza el adjetivo compuesto Sopixpovog referido a Adyxmg, otro hapax de
su creacién. El dltimo hapax aparece en 239, 10€ovhkdg aiyyun “[flecha) que arrojan

con el arco”. Los arcos, 16€a, aparecen solos, en sentido propio, en 278.

Pero la imagen mas importante del SEGUNDO SUBSISTEMA
PRINCIPAL es la de 126-129, en la que el Coro, luego de describir al ejército y
enumerar los fnuchos generales y pueblos que marchan a la conquista, y que ha
dejado impresa en la mente del espectador/lector la imagen de un poder
subyugante, expresa su inquietud y, fluctuando entre la fidelidad y la angustia,
suministra  una  imagen  colectiva  del ejército, el lustrandum:
- mAg 'mnnAdtog ko nedocTiPiig Aeds (“todas las fuerzas de caballeria y la infanteria
que avanza a pie”) por medio del simil del ENJAMBRE (opfivog ddg nelicody). La
causa (yap) de la angustia es la sensacion de abandono (ExMérouev) que produce en
los ancianos del Coro la partida del ejército.

La utilizacion de la abeja como illustrans de similes, metaforas e imagenes en
general marcadas positivamente por parte del poeta/sujeto de la enunciacién es

tradicional en la literatura griega. La comporacién de los contingentes de un ejército
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con un enjambre de abejas se remonta a Homero®. Lo que los autores antiguos
resaltan, de Hesfodo a Seménides®, es su capacidad de “trabajo en equipo” e
incansablemente, respetar una estricta division de dicho trabajo, proteger su
colmena y obedeceer “ciegamente” a su reina. Lo mismo aparec‘e en las obras de
historia natural®. Se le adjudican, por consiguiente, virtudes humanas, y sobre todo
disciplina mulitar y espiritu de organizacion. Como para los antiguos el conductor
del enjambre era en la mayoria de los casos de sexo masculino, un “rey”®, el simil
no presenta ninguna discrepancia —a oidos atenienses- con la referencia. En efecto,
para cllos el rey de las abejas estaba siempre junto a su pueblo-enjambre y lo
conservaba en orden; de lo contrario se producian la desbandada y la destruccién®.
Los atenienses también sabfan que las abejas no regresan una vez que han abierto
filas”’, lo que justifica el mal presentimiento del Coro.

Este mal presentimiento se confirma por medio del relato del Mensajero, que
anuncia el desastre de Salamina. Atraidos al estrecho, los navios persas van

perdiendo el orden de batalla y quebrando la disciplina. Nada queda en ellos del

espiritu de las abejas, y el simil ahora utilizado es el de ]a REDADA DE ATUNES (424-
426) apaleados hasta la muerte, incapaces de huir de la red que los aprisiona,
imagen a la que ya hicimos referencia al estudiar el subsistema de la caza.
Enfocandonos en este caso en la idea basica de la conduccién, apuntemos que los
antiguos sabian que los atunes, que eran capturados con red o arponeados® se
desplazaban en cardimenes, desde el Helesponto hasta el Egeo, y las fuentes
seflaladas proporcionan vividas descripciones de la captura del atin. Esquilo, en un
tipico ejemplo de empalme, la utiliza como illustrans tanto de la imagen del

CAZADOR CAZADO cuanto de la imagen del QUIEBRE DEL ORDEN Y LA FALTA DE

' 11 11 645; Od. XV 544; Archil. 3 D.

21/ 11 87.92, XI1 167-172.

% Hes. Th. 594-597; Semon. 7.83-93 D.

 Ar. H.A. 623b8, 625b3-8, 626a13; Ael. N.A. 5.13, 5.11.
% BROADHEAD (1960: ad /oc.).

% Ar. H.A. 624a26; Ael. N.A4. 5.11.

 PETROUNIAS (1976: 4).

% Ar. H.A. 59909, Arel. N.A4. 15.5..
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CONDUCCION. Es por eso que el contexto inmediatamente posterior del simil
incluye la alusién a la mezcla confusa (6pod) de gemidos y lamentos (426).

La inclusién del SIMIL DEL ENJAMBRE, que implicaba un proceso de
naturalizacién-animalizacion desde el punto de vista seméntico, incluia también una
marca positiva, pero que incubaba en si el peligro de inversién. Esta se corporiza en
el SIMIL. DEL CARDUMEN DE ATUNES, donde la marca negativa se explicita por
concreto: ahora el proceso de concretizacidon y de naturalizacidn-animalizacién

incluye un componente de degradacion.

2.2.3 El tercer subsistema principal: el PESO, la CANTIDAD

La idea bisica del PESO y la CANTIDAD se organiza, como ya establecimos, en

dos subsistemas secundarios: el de la BALANZA (PESO PROPIAMENTE DICHO) y el de

la ABUNDANCIA O CANTIDAD.
2.2.3.1 El primer subsistema secundario: Ia BALANZA

La serie imaginativa del PESO y la BALANZA es importantisima en la pieza. Se
inicia con tres metiforas de la BALANZA propiamente dicha y prosigue con una

serie de imAgenes del PESO en general. Este es su registro:

1. &M ®de doipwv Tig KotépBeipe oTpaTédV,
TaAavta Bploag obk tooppdrw THxN.

Pero algin daimon ha destruido asi el ejército,

habiendo cargado la balanza con desigual peso de fortuna. (345-346)

2. 10148 En’ abtoig hA0e cupdopa ndbovg,
(g o108t ko di¢ dvtionk@oot port.
Tal desgracia de padecimiento vino sobre ellos,
que dos veces a éstos [que he contado] equilibra con su peso. (436-437)

3. AgEov v’ ab PNg Thvde cupdopdy oTpaT®d
EAOELY Kok@V pEmovoaw kG 10 LAGTOVL.
Di qué desgracia de males dices que le sobrevino
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al ejército,

(439-440).

4. & dvombvmre dailpov, dg &yoaw Bopic
nodov_EviiAov movtl IIepoikd yEVEL.

iOh funesto daimon, cudn en exceso pesado
- con ambos pies has saltado sobre toda la raza persal (515-516)

5. 11 Eonl [Tépoaig veoxudv EpBproec xakdy;
¢Qué reciente y grave mal existe para los persas? (693).

6. Zetg o1 KOMGTHG TAY LILepKdUTOY &yow

dpovnudtav Enectv, ebBuvog Bapic.
Pues Zeus, que castiga los pensamientos muy en exceso
soberbios, esta arriba, pesado auditor (827-828).

7. &¢ dpodppbuvmg daipmv EvERn
Tepodv yeved:
jCon corazén cuin cruel la deidad pisé [cayd sobre]
a la raza de los persas! (911-912).

8. Bapgid v &8s cupdopd.
ot, pdAa ko 168 &AY®.

{Pesada, si esta desgracial
jAy, mucho también me duele! (1044-45).

El uso metaférico de la BALANZA se remonta a Homero y su magnifica
imagen de Zeus pesando los destinos de aqueos y troyanos o de Aquiles y Héctor®.
Desde alli, la imagen del pesaje queda unido 2l designio divino: la determinacién del
destino y la muerte (en la épica) y la administracién de justicia (Himnos Homéricos)™.

En Pe, el subsistema presenta tres imigenes de la BALANZA propiamente
dicha, y luego una serie de segmentos cuyos ilustrantia se refieren al PESO en
general. En 345-346 aparece por primera vez el nexo entre 1dhavia y el verbo

Bptbo’™. Del mismo modo este pasaje presenta el primer testimonio de "toéppomoc’?,

I/ VI 69-74 y XXII 209-213, Véase el contenido alegdrico en efi pasaje VIII 69-72.
Kol tote 8N yploela mathp Etitouve TdAOVTO:

kv &' ETiBe1L dto kiipe TavnAeyEog Bavdtolo

Tpdwv 8" inmodduny kol Axoudv XoAKeYLThOV®Y,

Ehxe 8¢ péooa Aoy bene & dicwiov fiwoap' Axodv.

" H.Hom.Merc. 324.

" Su sentido activo y transitivo deriva probablemente de Pi. N, VIII 18.
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al igual que GwtioNK6®™ en 437. Por Gltimo, el verbo raiz pénw en 440 es varias
veces atestiguado en Teognis y Pindaro con el sentido técnico de “hacer inclinar la
balanza”™. Las tres imagenes tienen ilustrantia seméanticamente iguales, y el lazo
entre ellas es el uso de términos etimoldgicamente derivados el uno del otro:
lodppomros (346), pomy (437) y pémw (440). La progresion gramatical adjetivo—
sustantivo—verbo da como resultado la mayor independencia sintictica del lexema
que indica la inclinacién de la balanza, lo que implica una “simplificacién” de la
estructura de la imagen. El #//ustrandum es mas o menos constante: la suerte de los
dos contendientes puesta sobre la balanza que baja dafiando a los persas (345-346).
En 436-437 y 439-440 el illustrandum subraya exclusivamente el destino del ejército
persa. En el resto de la tragedia, luego de que ese destino ya se halla caracterizado
como pesado, no se encontraran mas iméigenes de la balanza, sino del PESO DEL
DESTINO y de la divinidad que la ha provocado.

El segundo grupo de imagenes presenta también una fuerte identidad
semantica de los ilustrantia (exchuido el verbo éuBaive de 911, que es una metifora
in absentia -“poner el pie, caminar sobre, pisar”- donde el sentido de “peso” esti
implicito): Bapts (515, 828, 1044), cuyo uso metaférico tiene larga tradicién”, y
€uPpidns, que aparece por prmera vez en Parménides. Este verbo enlaza
semanticamente ambos subgrupos de iméagenes, ya que es un derivado de Bpifw,
usado en 346. Los #/lustranda de ambos grupos son también homogéneos: la ACCION
DE LA DIVINIDAD (Saipwy: 345, 515, 911 y Zeus: 827), que acelera la desgracia de
los persas. |

A pesar de no estar relacionadas 1éxicamente con la serie de manera directa,

debemos incluir en esta seccion el registro de las siguientes dos imigenes:

" Derivado de pomtj y éste de pémiw, indica la accién de pender y el peso que hace bajar la
balanza, y en sentido metaférico la crisis que se estd atravesando. Cf. Alc. 141 LP.

" Es el primer pasaje en que se encuentra un derivado de oniés con el significado de PESO; en
Homero es 1gual a “recinto para animales™ (L XVIII 589, Od IX 219, etc.). El sentido de PESO
parece posterior y tal vez derivado por analogia con 0Tabpdés (ya en Homero “establo” pero
también “pesas”: I/ XII 434).

™ Pi. O. VIII 23 y P. IX 25; Thgn. 157.

PILII111 = 118; X 71 y 11 111; Hes.Op. 16 y Alc. 348 LP..
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2.2.3.1.1 La idea basica del sistema: EL PIE DEL, HOMBRE, EL PIE DEL DIOS

obc’ &deipovtog, pirot,

un uéyog Miottog xovicag obdog dviptyn modt
OABov, dv Aapeiog fipev obk dvev Bedv Twée.

De ninguna manera dejo de temer, amigos,

que una gran riqueza, cubriendo la tierra de polvo, derribe de un puntapié
la prosperidad que hizo crecer Dardo, no sin la ayuda de los dioses. (162-164)

X® Yhiopxog Aaddkng Ty Sopdg

TNdNUa xovdov Ek vendg ddfaotor

Y Dardaces, jefe de mil hombres, por un golpe de lanza,
dio desde la nave un leve salto. (304-305)

La idea de que el EXCESO DE RIQUEZA (uéyag IThodtog, 163) hace hundir Ia
PROSPERIDAD (bABov, 164), que “cae por su propio péso”, estd sin duda en el
trasfondo de la imagen. El PUNTAPIE es el toque final que provoca el derrumbe, y
esto se produce “no sin ayuda de los dioses”, es decir, esti en el mismo orden de
ideas de dos expresiones de la Sombra de Datio. La primera en cuanto a que
A\’ 8Tav omeldn Tis alTés, X® Oeds owdnteTan, “bero siempre que uno mismo se
apresura, también un dios colabora” (142) e inmediatamente antes, en el plano poético -
significante, la afirmacion de que Zebs dnéoknbev Tehevmiyv Ocoddtwv (“Zeus abatid
[con todp su pesg] el cumplimiento de la expresion divina”, T40).

También en el plano de la imagen, se representa este hundimiento (el fracaso
del ponton, el naufragio de la flota, el desastre del hielo del Estrimén) como
PRODUCTO DE LA PRESION DEL PIE DIVINO. Dado que dicha accién produce la
derrota y la muerte, y no sin un toque de ironia, el poeta imaginiza la muerte
individual de uno de los jefes como un whdnpo koBdov, “un leve salto” (305).

Esta serie metaférica, muy rica y original, y muy importante en el repertotio
general de imagenes de la obra del poeta, completa el primer subsistema secundario
del TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL y se relaciona semanticamente con el PRIMER
SUBSISTEMA PRINCIPAL: la CONSTRICCION o COERCION. En efecto, el yugo, como la
red, incluye la idea de captura, pero también incluye la idea de peso. El yugo es pesado,

sea un yugo de limitacién o de esclavitud. Por otra parte, el 8aipwv que ha saltado
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muy pesadamente sobre la raza persa (515-516) inchiye no solo la idea de peso, sino
que también sugiere que el pie que sujeta es el del conquistador, otra figura de
subYUGamiento™.

El Daimon PISO salvajemente (911-912). El despliegue de fuerzas de los
invasores se ha vuelto contra ellos; el YUGO y las CADENAS impuestas a los stibditos
se han aflojado, los soldados han terminado como PRESAS EN LA RED y no les
queda mas que soportar el PESO DE SU SUERTE. La asociacion de las iméigenes del
yugo y de la balanza es, ademis, 16gica, tal vez mis para los antiguos griegos que
para nosotros: como dijimos anteriormente, yugoy timén se basaban en el mismo

principio constructivo, y /o mismo sucede con la balanza.

2.2.3.2 El segundo subsistema secundatio: la FECUNDIDAD

estructurado en torno a la imagen de la FECUNDIDAD, que remite a una idea de
OPULENCIA 0 ABUNDANCIA, es decir, de CANTIDAD. Esta imagen se despliega en

varios aspectos: en relacién con el mundo natural, con el mundo humano en tanto

creador de riqueza, y en tanto creador de productos culturales. Los siguientes son

los registros de sus imagenes.
2.2.3.2.1 Mar (verdugo)/Tierra (victima)

Esta oposicion bipolar es una de las favoritas de Esquilo y es tradicional en
la literatura griega. En el caso de Pe, el mar es el instrumento material del castigo de
la UBpis de Jerjes, provocando el desastre naval de Salamina. La tierra victima de la

derrota militar es el pais persa, que se amplias a toda la tierra de Asia.

2.2.3.2.1.1 Mar (verdugo)

’® FOWLER (1967: 7).
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El resgistro de las imagenes del mar (y del elemento acuitco en general) es el

siguiente:

1. dbxyog & obtig Ltootdg
UEYSA® DEVUOTL HWTOV
by vpoig Epkecw ipyew
dpayov ko Bardooos
anpdoorcotog Yap & Ilepodv
o1patdg dAKLYpY TE AAOC.
Y nadie, aunque pueda contener

ese enorme torrente de hombres,

puede ser capaz de detener, con solidos diques,

la ola invencible del mar.

Pues el ejército de los persas

Es irresistible, y un pueblo de vigoroso corazén (87-92).

- 2. apyibpov Tnyn Tig abtoig kot Snooavpde ¥ Bovéc.
Tienen una fuente de plata, tesoro de la tierra. (238)

3. & yiig dndiong’ Acuddog noAiopata,
® Tlepoig dlia kol TOALE TAOUTOL AULAY,

jOh ciudades de toda la tierra de Asia,
oh tierra persa ¢ inmenso puerto de riqueza...! (249-250)

4. xon pn wop’ hudv Iepoidog yYAwoong pdoc
- brmrriade,

Y por cierto, de nuestra parte, el chapoteo de la lengua persa
le fue saliendo al encuentro,...(406-407)

5 16 mpdyta pév vov pevpa Iepoikod oTpotod
AVTELXEV”
Al principio, la corriente del ejército persa
resistia; (412-413)

6. oo, kak®v 81 TEAoyog Eppwyey peyo
ITépoaiig 1e kol mtpdravtl BapPdpwy YEveL.
jAy ay, un ingente pi€l. e males se ha roto
sobre los persas y la estirpe toda de los barbaros! (433-434)

7. BépEng & dvduwEev xoxdv dpdv Bdbog:

Y Jerjes prorrumpid en gemidos al ver el abismo de sus males; (465)
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8. otpatdg & b Aowndg Ev 1€ Borwtdv xBont
SUOAAVD, OL PEv Gudl kpnvoiiov Yavoc
diwyn movobvieg, O & LT doBuotog Kevol

y el resto del ejército en la tierra de los beocios

fue pereciendo, unos en tomo al resplandor de una fuente,
sufriendo de sed, (...) (482-484)

9. yvantépevol” & &l Sewd
okOvAAovTon Tipdg dvahdwy,
naidwy 1de udvton.

Pues doblegados por el mar horroroso
son desgarrados pot los hijos sin voz
de la profundidad inmaculada. (576-578)

10. ¢idot, xokdv pev doTtig Eumerpog Kupel,
Enictoton Bpotoiow dbg dtav kA6Swy
KOKQOV ETEADN, TAvTo deaivew GLAel,
bd1ov & b Satpwy ebpofi, temolBtvot
v abtov ity dvepov obpiey ToyTc.

Amigos, quienquiera que €s experto en males
sabe que, entre los mortales, cuando una oleada

de males les sobreviene, todo suele asustarlos;

en cambio, cuando el daimon fluye favorable, suele confiar
en que siempre soplard un viento de [buenal suerte.(598-602).

11. Beopnotwp & ExikAfioketo Ilépoaitg, Bsopunotwp
3" toxev, Enel otpawdv e0 modotyel”.
“De consejo divino” era llamado por los persas, y consejo divino
solia ser, porque bien maniobraba al ejército con la escota” (654-656).

7 La conjetura de Bothe aceptada por WEST, kvantdpevor, “CARDADOS, ABATANADOS, de alli
DESGARRADOS” es sumamente atractiva, pero introduciria un nuevo campo metaférico (uno con
un solo segmento), lo que consideramos arriesgado.

" Adoptamos la colometria de WEST pero con la conjetura de Dindorf, que adoptan, entre otros,
SIDGWICK (1903), WILAMOWITZ (1914), MAZON (1921), SMYTH (1922), PONTANI (1951),
BROADHEAD (1960), PAGE (1972) y HALL (1996).

” “Maniobrar 0 manejar la escota” es la traduccién literal del verbo moSouxéw. El verbo
“escotear” no existe en el vocabulario de la navegacién. La ESCOTA consiste en dos cabos, sogas
o cordajes atados a izquierda y derecha en los extremos inferiores de las velas para ajustarlas
(“cazar”) o extenderlas (“filar””), de acuerdo con el angulo de incidencia del viento. Dependiendo
del barco, y si las velas estan muy bien equilibradas, el barco se mantiene en rumbo sin necesidad
de tocar el timén. Si el navegante tiene la pericia suficiente, incluso puede modificar el rumbo sin
timonear, sOlo “cazando” o “filando” las escotas. Esto da una idea de la fuerte connotacidén
positiva de la imagen. En cuanto a la etimologia del verbo (o8- + €xw), el vértice postero-
inferior de la vela, de donde generalmente sale 1a escota, se llama PUNO DE ESCOTA o PIE.
[Agradecemos esta valiosa informacion al Ingeniero Rodolfo Villarino].
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12. viv 1¢ o {nAG Bawbdvta, TP Kak®Y 1961y Bdiboc,
y ahora te envidio, porque has muerto antes de haber visto el abismo de nuestros males. (712)

13. viv kakdv Eolke TNy noow nupticBar didolg.
parece haber obtenido ahora una fuente de males para todos los mios. (743)

14. dpévec yap obrod Buudv bakootpdbdou.
Pues su mente timoneaba su corazén (767).

15. kobdEnw kok®Y
kpnmig reocTw, &AL’ ET ExmidteTon.

y de ningin modo esta puesto
en la base el fundamento, sino que atn estd brotando. (814-815)

16. 1a.¢ Gyvyilovg katidbvTEg
otoyvag’ ABdvog mdvieg Ev TLTOA®,
EE, EE, TAdpoveg donaipovot xépow.
Tras haber visto la antigua,
la odiosa Atenas, todos, de una palada,
{2y, ay! [agonizantes] se agitan en tierra [firme] (976-977).

17. Epecc’ Epeooe kol otéval Euny xdpw.
Sigue remando, sigue remando, y gime en mi favor (1046).

La serie de imaigenes conformadas alrededor de la oposicibn ELEMENTO
TERRESTRE/ELEMENTO ACUATICO constituye un sistema muy rico y vivido, dado el
lazo que existe entre los illustrantia y el argumento de la tragedia. En efecto,
nuevamente puede comprobarse que el poeta utiliza los segmentos del mismo
campo semantico en sentido propio y en sentido figurado, de modo de subrayar el
lazo sistematico que existe entre ellos y su pertenencia comun a la creacion de un
sentido homogéneo.

Dentro del elemento acuatico podemos distinguir las imagenes cuyo
tllustrantia alude al agua del mar, concebida siempre como innumerable, en perpetuo
movimiento y portadora de una amenaza mortal. La combinaciéon de los lexemas
néAayog, kKA08wy, kbpa y 8dAacoo con Kak®v, &g 'Sbng es una metafora

tradicional o cliché®, que ya aparece en Pindaro® y se vuelve muy comin en la

® Cf. Capitulo 2 y VAN NES (1963: 34-35).
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tragedia atica. En Pe aparece en 433-434 (xoxdv néharyog), 599-600 (kKA 030w koukdv)
y en el elemento acuatico imaginizado como FUENTE, MANANTIAL O VENERO:
xok@v nnyn (743).

El AGUA representada como SURGENTE tiene una valencia que, sin duda, la
relaciona con la serie imaginativa de la EXUBERANCIA O FECUNDIDAD. En el caso
de Pe, la riqueza que ese manar representa es utilizada en principio para el enemigo,
los griegos dpylpov 1 (238), pero nuevamente obedece 2 la ley del contrapasso y se
convierte en un manar de desgracias: xax®v nnyf 743 y ékm8etar 815, creando la
imagen por medio del verbo ékmdlopar, “brotar, manar”, y la fuente que se
convierte en espejismo: dpdl kpnvaiov ydvos (483). La utilizacién de mnyfh como
illustrans aparece en la literatura griega recién con Pindaro®, y se vuelve habitual en
la tragedia.

Regresando al kox®@v néloyog, en 599-600 el “cliché” se combina con otras
dos metaforas del mismo subsistema conformando una imagen compleja o retablo
imaginativo. En la segunda el lustrandum Soipwv es imaginizado como CORRIENTE
QUE FLUYE FAVORABLEMENTE. por medio del iustrans verbal ebpotw (601), con
antecedentes en Teognis y Pindaro®. La tercera metifora es &vepov obpieiv tiyac,
con &vepov™ como ustrans y Toxog como illustrandum. La asociacion entre ola y
viento es ya tradicional, como demuestran los similes homéricos en los que la ola es
siempre vista en su formarse a causa del viento. Por otra parte, olpog y sus
derivados es usado como metafora exclusivamente con el valor de “viento

»8 De este modo, la combinacién “viento de buena suerte” se

favorable
conformaria con los clichés antes mencionados como modelo estructural.
El mar puede ser imaginizado no ya como masa de agua sino como “abismo

o profundidad”, Bdfos. Nuevamente aparece como ilustrans de un illustrandum

* Pi. Fr.124b M ya citado.

2PLP.1,22y1IV 299,122

® Pi. 0. 1133 y N. XI 46 (pod) y Thgn. 639. :

*# &vepoV es una correccidon de Weil de la lectura de los codices, Saitpwv, aceptada en general por

todos los editores.
% VAN NES (1963: 57).
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kak@v en dos oportunidades: 465 y 712. La metifora del abismo es original de
Esquilo y reapatecera de manera muy significativa en Su.

Un segundo grupo de imagenes esta constituido por las que representan el
-agua en su condicion fluyente por medio del lexema pedpa (peduo dpwTdv:

88; pebpo otpatod 412) como dlustrans de un grupo grande de personas, en

particular de enemigos®. El uso metaférico directo es aqui novedoso, pero se
remite a los similes homércos que asimilan los guertreros y las olas®’. Un derivado
de este grupo es el lexerna.que apunta al rutdo que hace el agua al ser golpeada por
los remos en 406: poBoc, “chapoteo, chapaleo” como illustrans de la lengua persa,
que suena 2 los oidos griegos como “rumor vago y confuso™®

El tercer grupo corresponde a las imégenes directamente relacionadas con el

arte de la navegacion: el inmenso PUERTO de riqueza (Myny, 250)89, los verbos
MANEJAR O MANIOBRAR LA ESCOTA (modouyém, 656), TIMONEAR (CLokoctpodtm,

767), REMAR (Eptcow, 1046) y el sustantivo PALADA (ritvhog, 976).

Los dos verbos que indican maniobras propias del manejo de la nave son
términos técnicos concretos y especificos, que contribuyen en gran medida al
caracter vivido de la imagen. IoSovxéw es un verbo sin equivalente en nuestra
lengua que significa “maniobrar la ESCOTA”, es decir, las cuerdas que controlan el

velamen de la nave®,

y es un hapax esquileo. Sucede lo mismo con
clakooTtpodtw, que  significa propiamente “doblar el timén”, ciof (Se 3). El
sustantivo derivado diakootpddoc., que el poeta utiliza en Se 62, sin duda esti
tomado de Pindaro®. En cuanto a kptoow, su illustrandum en este contexto es el

golpeteo cadencioso de las manos sobre la cabeza o sobre el pecho en sefial de

% VAN NES (1963: 30-31).

8 I/ 11 208-210, IV 422-428, etc. Una construccién semejante en Tyrt. 9 D.

% VAN NES (1963: 45-47).

® Alc.. 6.8 LP y Thgn. 114, donde el illustrans es el PUERTO y ¢l ilustrandum su SEGURIDAD. Cf.
Pind Fr. 124b M.

% Segiin VAN NES (1963: 126, 139), es una variante menos comin de la metéfora del timén. Ver
la nota corrrespondiente en el registro de imagenes.
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dolor. Aparece aqui por primera vez, y mas tarde se convertira en la tragedia en una
metafora frecuente de la autopunicion que forma parte del ritual funebre®.

El nitvdog, la palada o remada, es el golpe ritmico y cadencioso de los remos
contra el agua®, que aparece aqui testimoniado por primera vez, y en sentido
figurado.

Un ultimo apartado constaria exclusivamente de la metafora in absentia
7pdG dworbdwv natdwv tdg dpdvtov (578-579), que de manera sorprendente alude a
los PECES DEL MAR que se alimentarin de los restos de los cadiveres de los persas.
De este modo, la degradacion de los soldados, que habia comenzado con un
procedimiento semantico de ANIMALIZACION, sufre una DEGRADACION mayor atn:
ya no son peces, sino alimento para ellos, pura materia.

Caracteristica de esta serie es la viveza de las metaforas, la justeza del uso
dramatico y la precision realista. La realidad de la batalla esti presente en todo el
subsistemna, de alli que los mismos términos sean usados en sentido propio y luego
retomados en sentido metaférico, o viceversa. A modo de ejemplo, véase el uso de
pofuds en sentido propio en 396 y en la imagen del péBos en 406; o el uso de épéoow

en la imagen de 1046 y en sentido propio en 422.
2.2.3.2.1.2 Tietra(victima)

La imaginizacién de la TIERRA como victima es cortrelativa de la del MAR

como verdugo. Este es el registro de sus instancias:

1. ndloa x8dv’ Acujug
Optyaca THBW CTEVETOL LOAEPD,

toda la tierra de Asia,
que los c1id, llora con violenta nostalgia. (61-62)

' Pi. 1 IV (IIT) 71 (89). Seglin VAN NES es una metafora-cliché del control de las pasiones (1963:
123-124).

” Esquilo la retoma en Se 855. Segin VAN NEs (1963: 169), la metafora provendria de una
analogia previa: remos/ remar = alas/ aletear. La imagen visual del aleteo se asemejaria al movimiento
de los brazos del que se lamenta y golpea.

% VAN NES (1963: 117) discute la cualidad metaférica de la imagen.
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2. TAoa YO 1oxVG’ ACtotoyenc

diywke.

Pues todo el vigor que en Asia nacid
ha partido (12-13)

3. o) yop 4 i Edupayog keivolg TEAEL.
g ToUtT Erelog, T Tpdmw 8¢ CUMHPOXET;
KTewovoo, A 1oig breprddiovg dyow.
-Pues su propia tierra es para ellos una aliada.
-¢Como dijiste eso? ¢De qué manera es aliada?
-Matando de hambre 2 los en exceso demasiado numerosos. (7 92-794)

4.’ Acia 3¢ x8dw, Bacthed yaiog,
WAG Awdg EML, yévu kEkALTon.

La tierra de Asia, rey de la tierra,
de manera terrible, terrible, doblé la rodilla. (929-930)

Dentro del segundo subsistema secundatio la TIERRA/VICTIMA es la imagen
mis concreta de la inversion semintica de la idea basica de FECUNDIDAD, que,
dentro del mundo patural, la catistrofe trigica convertira en RUINA. En las cuatro
iméagenes el mecanismo de la figura es la personificacién. En los dos primeros casos
(12-13 y 61-62) el la relacién es ASIA = MADRE NUTRICIA, con lo que la tierra
asidtica seria en realidad un ustrandum, y la “madre nutricia” el lustrans. Sin
embargo, la personificacién operada por medio de los verbos octéveton 62) y
dixwke (13) es la que les otorga el caricter de figura en sentido estricto. En el
segundo caso se suma la metonimia (“vigor” en lugar de “varones vigorsos”). En
las segundas dos imagenes (792-794 y 929-930) la tierra es asimilada a un SOLDADO.
En el primer caso es la TIERRA GRIEGA, que funciona como ALIADA de sus propios
hijos. Por el contrario, la TIERRA PERSA, como resultado de la ruina, ha debido
“doblar la rodilla”, corho un SOLDADO VENCIDO.

El resto de las imigenes de la serie correspondiente al mundo natural puede

dividirse en imdgenes de FERTILIDAD PERVERTIDA e imégenes de LUZ # TINIEBLAS.

2.2.3.2.1.3 Fertilidad pervertida
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1. ToL6v8” dvos Tlepoidos alas olxeTar dvdpiiv,
Thal flor de varones de la tierra persa ha partido, (59-60)

2. [...] 70 Tlepodv &’ dvbos olxeTar meody
y la flor de los persas ha caido (252).

3. lepo®dv doomep floow dxpoior GOow,
cuantos de los persas estaban en pleno vigor de su naturaleza, (441) .

4. Bobeg T &d” &yviic Aevkdy ehnotor ydAa,
The T AvOEHovpPYOD GTAYUOL., TOUOAEC LEM,
MBdow L3PNAGIC TOPBEVOL TTNYTIC HETO,
axfpatdv 1€ untpde dypioc dno
OOV, TOAXLAC &UmEAOL YdvoC THde’

e T eV Ev pOALOLOL BodAoloTIC Blov
Eowvbhic Ehatac kopmde ebddne ndpa,
&von 1e TAEKTE, TOUddPOL YOIaE TEKVOL.

la blanca leche buena para beber de una vaca inmaculada,

y el rezumo de la obrera de la flor, la todaesplendente miel,
mezclada con la humeda corriente de una fuente virginal,

y.la bebida sin mezcla de una madre salvaje,

este esplendor de una afieja vid;

y también el oloroso fruto del dorado olivo

que hace florecer sincesar la vida en sus hojas,

y flores trenzadas, hijas de Ia tierra que todo lo produce. (611-618)

5. &V’ &wdpo. mdong’ Acidog unAotpddou
TOYELY,
que un Unico vardn mandara sobre toda Asia,
criadora de ovejas, (...) (763-764)

6. Bopol & &iotol, Sopbvaw § 1W8pvpoto.
npdppLia popdny EEawéctpamtan Bdbpwv.
Y los altares estan invisibles, y los santuarios de las deidades
han sido arrancados de raiz, dados vuelta de sus cimientos. (811-812)

7. UBprs yap éEavfoiic’ ékdpmwoe ordyuy
ams, ofev mdaykhavrov éEaud 0épos.
Pues la exceso, cuando florece, da como fruto una espiga
de obnubilaci6n, de donde recoge una cosecha toda ligrimas (821-822) [...]

8. [BaciAeD],
KOoUOL T Avdpdv,
obg viv daipwy Enéxelpey.
[Rey] del adorno de los varones
a los que ahora segd una deidad (921-922)
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9. yap mo\ol ddTes,
xwpas dvlos, TofoddpavTes,
mdvy TapdlUs Tis puptas qrdpav, éEEPBLrTal.
Pues muchos hombres,

la flor del pais, que dominaban con el arco,
una densa miriada de hombres ha perecido (925-927).

10. Idwv yop &rntpa,
" Idov vohdopkTog
" ApNg ETEPOAKNG
vuxlow TAGKO KEPOAUEVOS

ducdaipovd T AKTEY.
Pues el de los jonios los arrebato,
el Ares de los jonios, defendido en las naves,
favorecedor de las otras fuerzas,

segando la nocturna lanura [del mar]
yla maldemoniada ribera. (950-954)

La serie imaginativa cuyo #lustrans principal son las FLORES no es muy
numerosa. Dentro de la idea bésica de exuberancia y fecundidad, el /ustrans dvBos
se mantiene constante para referirse como ilustrandum a la JUVENTUD Y
EXCELENCIA de los guerreros persas, que, en el momento de la derrota y de la
muerte, se encuentran en su dkpn. Sin duda, el ustrandum no expreso se remonta
ala ipns dvlos homérica®™.

Dentro de la serie se destaca por su complejidad y originalidad la de 821-
822, cuyos dlustrantia, mas complejos, son tres vetbos pertenecientes al campo
semantico de la naturaleza vegetal, eEavbéw®, kapmdw y €€apdw, este ultimo seguido
de los sustantivos otdxus y 6épos, términos no atestiguados antes en sentido
figurado. La fuente mds precisa parece ser una metifora de Solén®. Sin embargo,
en esta tmagen compleja (821-822) el illustrans retomado por medio del verbo
éEavbéw tiene un /lustrandum distinto: ya no se trata de la FLOR DE LA JUVENTUD
persa, producto de la rica tierra de Asia”: la flor es ahora Bpis. El 8ABos se ha

marchitado, como indica la imagen de 925-927 y la causa estid desplegada en 821-

* I/ X111 484, H.Hom.Merc. 375.

* El verbo simple dv8éw es aplicado a la barba naciente en Od XI 319.

% Sol. 3.34-35 D (“Eunomia”): Tpaxéa Aetaivet, maver képov, UBpwv dpavpol, abdaiver 8’
drns dvBea ¢udpeva. También el concepto de que de BpLs nace d estd en Sol. 1.11-13 D.

”" El catalogo de las fuerzas precede a la imagen de 59-60).
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822: la excesiva riqueza es causa de UBpis y el fruto de esta es &, el
enceguecimiento y la desventura®,

Esta circulacion de un ilustrans entre distintos éllustranda es tipico de la
conformacion estructural de los sistemas esquileos de imaginerfa.

El resto de las iméagenes no utilizan como illustrans 1a FLOR y otros lexemas
de su campo etimoldgico, sino términos extraidos del mundo vegetal, como en 812

npdppiia, "arrancados de raiz” y el adjetivo dxpoion [poow], "en pleno vigor [de su

naturaleza]” (441), es decir, en la “flor” de la edad. Iipbppiloc es un adjetivo
utilizado en la épica en sentido propio”. En sentido figurado,
(Babvaw 8" 3pouoto, "los santuarios de los dioses” es el ilustrandum que se asimila
a “4tboles”) es el poeta el que lo utiliza por primera vez, al igual que en el caso del
adj‘etikro aKuoioc.

Hsta floracidn de varones jovenes y guerreros serd “segada” como castigo de
la ¥Bpis del rey. En ambos pasajes, 921-922 y 950-954, el verbo {ém }keipw

aparece en contextos en los cuales el agente es el Saipwry mismo

(doduwv Eméxerpev, 922) o aparece en el adjetivo compuesto SvoSaipwv, siendo el

agente el dios Ares (952), que suele ser utilizado por Esquilo como metonimia por
“furor guerrero”, pero que el contexto repone semanticamente en su caricter de
persona divina. Keipw aparece en Homero referido en principio al cabello con el

sentido de “esquilar, rapar, cortar el pelo, pelar™'®

, pero también, con un cierto
deslizamiento del sentido propio, referido 2 la vegetacién, como “talar (arboles) o
segar (cultivos)”'®". El compuesto émkeipw aparece con el sentido mas general de
“cortar”, que parece ser el valor etimolbgico de la forma simple'®.

El pasaje 611-618, que describe los productos de la naturaleza que Atosa

utilizard como libacién en el rito de convocar al fantasma de Darfo (leche, miel,

»* El término UBpLs, que es clave en la tragedia, sélo aparece aqui y en 808, siempre en el interior
de la profecia de la derrota en Platea, en la que Dario interpreta la ruina de los persas a Ia luz de
este concepto.

” 1L X1 157; XIV 415, etc.

1 1/ XXIII 146, etc.

L[ XXIV 450, etc.
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agua, vino, aceite y coronas de flores) constituye una amplia imagen pictdrica con
una serie de metaforas breves en ella incluidas. Esta exploéién de luz, color, aromas
y sabores, propios de la abundancia de una tierra fecunda, (hijas de la tierra que
todo lo produce mapudépov yaiog téxva, 618) no hace mis que contrastar con el
objetivo de su despliegue (hablar con un muerto para intentar la comprension de la
ruina material y espiritual de la tierra).

El epiteto punlotpdog, anteriormente sefialado, refuerza el sentido de

abundancia natural tronchada por el desastre “(..)toda Asia, criadora de ovejas”

(764).
2.2.3.2.1.4 Luz/tinieblas

1. xvdveov &’ dupaot Aevoowy

doviov Sépyua SpdkovTos,
TONXELP Kal TolvvadTas
20pLov 0’ dppa Sidkwy

mirada de dragbn sanguinario,
impulsando el carro de Siria,
conduce, como fuerza de muchos brazos y muchas naves, (...) (81-84)

2. &AL fide Bed@y Loov bHBoMLOIE ddog dppdton
unp Baciréwe, Bociiela & Eufy

Pero aqui, luz igual a los ojos de los dioses, se precipita
la madre del rey, y reina mia (...) (150-151).

3. 1aUtd pot SumAn pépyuy’ &dpactdg EcTv Ev peciy,
pite xpnudtov dvdvdpov TATBog kv T ctBew
HAT AxpnudTolct AGuRew ¢®¢ Scov cbivog mdpa.
EotL yop TAOUTOC Y pepdNc, At 8 ddBalumd dpdBog:
dupo yop douwy vopifw deondtov mapovsio.
Por eso una doble preocupacion guardo, inexpresable, en mi pecho:
que no se respete en su justo valor una multitud de riquezas sin hombres,
y que un hombre mortal, por carecer de riquezas, no brille cuanto es debido a su poder.
Pues esta riqueza no tiene reproche alguno, pero mi miedo es por el ojo:

Pues ojo de la casa juzgo la presencia del amo (165-169).

4 (.)kavTds &’ déxmTws vooTipov BAéTw ddog
¥y yo mismo veo contra toda esperanza la luz del regreso (261).

192 J] XV1 394; CHANTRAINE (1968-1980: s.v.).
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5. - Eépkns pév alros {f Te kal ddos Brémel
-¢&uols pev elmas Supaow ddos péya
Kal AeukOv Nap VUKTOS €k pelayXipou
-El propio Jerjes vive y también ve la luz.

-Pronunciaste para mis moradas una gran luz
y.un blanco dia después de la noche de negra tinica (299-301).

6. od\my€ & alTl mdvt’ ékely’ Emédleyev
Y la trompeta encendi6 todo aquello con su clamor (395).

7. [...] Swwyn & dlod
KOKOLOOW KOTELYE TEAQYiow &AL,
Ewg kehowiic'® voktodg dup’ ddeireto.
[-] Y un lamento, y ala vez
gemidos envolvian la alta mar,
hasta que el ojo de la sombria noche le puso fin (426-428).

8. dotv 10 Totowv 1Y’ AyBatdvav
EVOEL dvodep® KATEKPUYOC
A la ciudad de Susa y a 1a de Ecbatana
cubtiste con sombrio dolor (535-536).

9. (g Ewe T Edevooeg abydg hHriov {nhwtde v
Blotov sbaiwva Iépoaig dbg Bedg diffyayee,
{[---] hasta qué punto, mientras veias los rayos del sol, eras envidiable,
y pasaste, como un dios para los persas, una vida de dichoso transcurrir (710-711).

Esta serie imaginativa, que se despliega a lo largo de toda la pieza, atraviesa no
solo la obra de Esquilo, sino la cultura griega en su totalidad'™. Del examen
lingiiistico de sus constituyentes puede concluirse que estas imagenes son utilizadas
por el poeta de Eleusis de manera muy semejante a los usos de la tradicidn, sea en
el llustrans (que varfa muy poco con respecto a ésta) sea en el Hustrandum (que
tampoco es del todo original). En efecto, el uso de ddos para sefialar a un personaje
prominente (150-151 y 167-169) se remonta 2 Homero'®, a lo que se suma la

creencia, bien atestiguada, de que los ojos mismos son fuentes de luz'®. Segin

% Seguimos la lectura de BROADHEAD (1960: ad /oc), que es la de los manuscritos miés
importantes, a pesar de que de ese modo dejamos de considerar una notable hipélage.

' Un andlisis exhaustivo en FONTAINE (1986 y 1988). Retomaremos el tema en el capitulo
dedicado al Andlisis Semémico.

15 I/ XVI 39, Od. XVI 23, XVII 41, etc.

"% 0d. 1104; Pi. N. X 39; VII 66; P. V 57.
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Gow'” en 168 ddbarpés implica el surgimiento mismo de la luz. El ilustrans dbdos
se desliza luego al illustrandum véotos (261), probablemente construida sobre la
expresién homérica véoripov fipap'® y a continuacién a la vida, imaginizada como
“ver la luz [del sol]” (299). De inmediato, en 300, aparece como nuevo #ustrandum
“la salvacion™'®. El é¢8aruds /Sppa reaparece luego en referencia a la noche (428),

111

como perifrasis'® o como #ustrans de la luna™. Finalmente, el uso de &vodepds

como #/ustrans (536) proviene de Pindaro™?

. Relacionado con el illustrans ddos pero
superponiendo el sentido “incendiar=quemar” al de “encender=iluminar”, aparece
el verbo émdréyw, con antecedentes pindiricos'? y poniendo en acto la misma
sinestesia visual-auditiva.

La serie imaginativa es central en el relato de la batalla de Salamina y al
atravesamiento del Estrim6n, episodios en los que LUZ y TINIEBLAS juegan un rol
decisivo: su originalidad y fuerza radica en su relacién con los hechos narrados, es
decir, la alternancia de su utilizacién en sentido propio y en sentido figurado, como
illustrans o como integrante de un campo semantico fuertemente connotado.

Se vertfica también un singular inversién en cuanto a la metifora de la LUZ,
cuyo tllustrandum es siempre positivo (RIQUEZA y PODER en 150-151 y 165-169,
ALEGRIA en 300-301, VIDA en 261, 299 y 710); en cambio, en la realidad de los
hechos narrados, la LUZ provoca la RUINA, como preanuncia la metifora de 395
referida a los griegos. En 428 el dllustrandum de voxtde dppo no es sélo la LUNA,
sino también la SALVACION que trae la noche.

Con respecto a la imagen extendida de 81-84, que ser4 considerada en detalle en

el capitulo dedicado al Analisis Estilistico, digamos por ahora que 6épypa es un

" Gow (1928: 136-137).

"% 041 9, XIX 369 etc., atestiguado también con un verbo del campo semantico de la vision:
véoTipov Nuap i8éobar (Od V 220, VIII 466, etc, y “vive y ve la luz del sol” en I/ XXIV 558
etc, donde ¢dos tiene el mismo ##ustrandum: 1]a SUPERVIVENCIA EN LA BATALLA).

% 1L VIII 282, XVI 95, etc. La imagen es retomada con una amplificatio en \eukdv fuap, en
antitesis con vukTés y volviendo sobre el precedente véoTipov Apap.

"' BROADHEAD (1960:128), que no cita fuentes previas a 472 2.C.

M VASSIA (1986: 68).

"2 pi P.IV 112

B pi 0. IX 22.
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sustantivo creado por el poeta para constituir la figura etimoldgica junto con el
sustantivo 8pdkovtos. La imagen se subraya con la inclusién del verbo \etoow y el
sustantivo ppata. La pintura de Dardo como monstruo primordial cuya mirada
causa terror en sus enemigos anticipa el caricter sémicamente negativo que la

imagen de la luz portara para los persas a lo largo del desarrollo dramatico.
2.2.3.2.1.5 Productividad humana: riqueza
El registro de las imagenes de la setie es el siguiente:

1. apytpov mnyn Tig abtoig ko, Bnoavpde xBovédc.
tienen una fuente de plata, tesoro de la tierra (238)

2. t6vde T brotodEyuovo-
11 163e AEyelg ceEcwUEVOY;
ncovpdv Berbecow.

Je. Y mi aljaba...
Co. ¢Qué es lo que dices que se ha salvado?

Je. Un tesoro para los dardos. (1020-1022)

Se trata de dos metiforas muy sencillas, basadas originariamente en un
deslizamiento metonimico (continente por el contenido) de un semema a otro del
lexema Bncawpdc: de “dgpdsito, almacén donde se guardan objetos preciosos, caja, tesors” (en
el sentido de continente)” a “objetos preciosos en €] gnardados, tesoro” (contenido)'™. Su

115

uso metaférico se remonta a Hesiodo y Pindaro™”. Ambas metiforas contribuyen a

reforzar el motivo de la RIQUEZA y de la CANTIDAD.
2.2.3.2.1.6 Productividad humana: vestidos

1. TadTA pot perayxXiTwy
dpiy dpdooeTar d6Bw,
Por eso mi alma, vestida de negro,

* CHANTRAINE (1968-1980: 5.v.).
' Hes.Op. 719; Pi. P. VI 8.
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se desgarra de miedo (114-115),

2. oL & &ppdyoor Hepoideg &vdpdv
nobtovoon ety &pnluyiaw,
Aéxtpov [T'] ebvog &Bpoyitwvac,
xMdowiic fifng tepyw, dogicat,
nEVBOLOL YOOLE AKOPESTOTATOLG.
Y las persas de tierno gemido,
afiorando ver el yugo reciente con sus maridos
abandonando sus lechos de blandos cobertores,
deleite de su voluptuosa juventud,
hacen duelo con insaciables lamentos (541-542)..

3. yvuvéé €LL TTPOTIORLTOV.
Estoy desnudo de escolta (1036)

4. Buooivols &’ év mémlots.
Y el desgarro caera sobre los peplos de lino (125).

5. (...) Tov & Omws 6pd

Eepéns, mémlous pyvuowr dudl oduart.
[] Y cuando Jerjes lo ve,

se rasga las tinicas que visten su cuerpo (198-199).

La serie imaginativa del VESTIDO apunta a simbolizar la riqueza de los persas
cuando su poder estid integro (RICAS VESTIDURAS) y la pérdida de riqueza y
properidad ante la derrota militar del imperio (ANDRAJOS). El dnico hipax

116

detectado es pedayxitwv (114)"°. En cuanto al uso metiforico de yuuvés en el

sentido de “privado de”, puede remontarse a Pindaro, y al uso homérico
equivalente a “desarmado, sin armas™'!.

Es una serie reducida en cuanto al nimero de veces en que aparece como
tllustrans, pero que resulta ampliada y reforzada textualmente por las frecuentes
menciones al vestido en sentido propio: las mujeres persas manifiestan su dolor

rasgando sus peplos (125, 538), y hacen lo mismo los ancianos del Coro (1060) y
Jegjes (199, 468, 1030). Las persas se caracterizan por el epiteto Babi¢wvos (155), las

M6 VAssiA (1986: 71) sefiala la relacién entre este epiteto y la metafora del vestido de luto en I/
XXIV 93-94.(cd vppa kudveov) e H.Hom.Cer. 42 y 182-183, asi como los adjetivos kvavémemios
(H.Hom.Cer. 319, 360, 374 y 442 y Hes.Th. 406) y kvavoxitwv (Pi. Fr. 70c.5 M). En lo que
respecta a la relacion entre pedayxitwv ¢ppiy y el homérico dpéves dudrpéraivar(0d. IV 661), cf.
BROADHEAD (1960: 62).

W Pi. N.152¢ Il XVI 815).
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dos mujeres del suefio por el vestido que llevan (181-183), los cadiveres de los
guerreros a la deriva por sus mantos que flotan sobre el mar (277); Dario por su
tocado real (659-662). En 833-849 la preocupacion de Dario y Atosa por cambiar el
vestido rasgado, ya vuelto andrajos, de Jerjes por un nuevo atavio que es ahora un
kéopos (849)'"%, simboliza para Jerjes la necesidad de recuperar el antiguo poder,
dado que el orden de este kéopos apunta a dos sentidos: el ornamento y el orden
politico.

La operaciéon metasemémica de 125 no se efectiia sobre “los peplos de lino”,
Buooivos & év mémois, que aparece como simple imagen pictérica para reforzar la
serie. Lo mismo ocurre con mémlovs dudi odpartt en 198-199.

Desde el punto de vista de la estructura dramitica, la imagen del vestido en
su utilizacién como imagen en sentido estricto se ubica en tres momentos claves
del desarrollo trigico: el presagio de ruina (59-60), el recuerdo del esplendor pasado
(252) y la constataciéon de la derrota (821-822, 925-927).

Estas vestiduras significantes del poder y la riqueza seran utilizadas, por otra

parte, como medio de mostracion de la imagen con la aparicién de Jerjes en

escena“g.

Luego de este exhaustivo analisis, podemos concluir que existe en Persas una
correspondencia entre las imagenes y el contenido narrativo y conceptual de la
tragedia. A menudo tal correspondencia es subrayada formalmente, por ejemplo,
retomando los mismos términos en sentido propio y en sentido fgurado, es decir,
haciendo circular un mismo lexema como ustrans y como illustrandum. En cuanto a
su conformacion lingiiistica, al confrontarlas con la tradicién se ve que las unidades
lexémicas se remiten a ella de manera constante y la tienen como modelo, pero a
partir de ella Esquilo crea imagenes originales, renovando la forma de una metifora

tradicional o utilizando nexos tradicionales para metaforas nuevas.

"% Fl texto hace hincapié tanto en el lujo cuanto en la disposicién correcta y armoniosa del
vestido, en contraposicion con el desorden de los andrajos.
" Véase el anilisis correspondiente en el préximo capitulo.
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Como veremos, los subsistemas de imagenes observados en las tragedias mas
tardias ya estin presentes en Persas, donde desempefian una importante funcién en

» <
1

relacion con el contexto v con el “mensaje” “ideoldgico” del texto.
y J

2.2.4 Las imagenes “FUERA DE SISTEMA”

Consignamos a continuacién las imigenes que no pueden adscribirse a

ningin subsistema, principal o secundario:

KOKORoWTLs &yow bpcoAoneLTol
BGupdg Ecwbev.

como adivino de desgracias ya estd muy perturbado
el corazén dentro de mi. (10-11).

Koxonovig, “adivino de desgracias, de males” es un hapax esquileo. La misma

idea se encuentra en 4g 977: kapdias Tepaokémov.

audL vijoov v meleroBpéupovo
alrededor de la isla criadora de palomas (309).

120

Es controvertido el hecho de que esta isla sea Salamina'®. En cuanto al

epiteto meAewodpeppwy, “criadora de palomas”, es claramente ornamental y un hipax

del poeta.

OUOTTEPOL KVOVOTLOES,

VOLEC

Y naves de alas concordes, de mirada
azuloscura (559-560)

Kvowdng, “de mirada aguloscura”, es un epiteto ornamental referido a la

caracterizacion de las naves de guerra, que habitualmente llevaban un gran ojo

' Cf. SIDGWICK (1903: 20) y BROADHEAD (1960: 108).
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pintado en su proa. Se remonta a Homero en su pintura de Anfitrite'”

. En cuanto a
- OUbRTEPOG, “de alas comcordes”, si no es una corrupcién, es de interpretacién

controvertida, pero de creacion esquilea.

Aowob Tig fiA0e oxnntée, f) oTdoIC TOAEL
¢De qué modo? ¢Vino un azote de peste, o una revuelta en la ciudad? (715)

Es una metifora de sustantivo/genitivo especificativo que asimila la PESTE,
Aowédg, 2 un golpe mmprevisto, un “lance” (oxknntég). Podriamos postular una leve

relaci6n con el motivo del SALTO del Saipwy.

K&YOD TAAOL T Exvpoa. Tovnep fidelov,
Y yo también obtuve la tirada que deseaba. (779)

La imagen de la TIRADA DE DADOS, el LOTE DE LA SUERTE, aparece aqui de

manera aislada. Sera un elemento sistematico en Se.

1660G Yop Ecton TEAOVOC AlIUATOCHAYTC

npdg Y IMiatondv Awpidog Abyxng ror
Pues jtal sera la torta sacrifical de sangre de degiiello
en la tierra de Platea por la lanza doria! (816-817)

Awylotoodoyfig es un epiteto muy vigoroso, original de Esquilo, que alude 2 la
mezcla de sustancias en el altar del sactificio: la sangre de las victimas y la de las
ofrendas, como el nélowog, LA TORTA SACRIFICIAL'# Segin otros, con los que
coincidimos, es una metifora nominal articulada como niucleo/atributo que

establece una ecuacién entre ambos términos.

pdAoto &' fide cupdopd. ddkver,
Pero por sobre todo me remuerde la desgracia, (846)

! Od. XII 60. También referido a vads se encuetra en B. XIII 160, tal vez con Esquilo como -
modelo. En nuestro autor reaparece en S# 743. Cf. BERGSON (1956: 117), SIDGWICK (1 903: 33) y
BROADHEAD (1960: 149-150).

12 ROSE (1957: T 149).
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La utilizacion del verbo 8dxvw, “worder”, en sentido figurado es tradicional
desde Homero y Hesiodo, pasando por Teognis'®. Acompafiando a cvudopd

como agente, aparece, en una construccion pasiva, en Pindaro',

Luego de este breve analisis de los ejemplos de imédgenes “fuera de sistema”,
podemos concluir que tanto los epitetos tradicionales como las creaciones léxicas
esquileas contribuyen a la profundizaciéon del efecto intensificador del lenguaje
connotado, desde el punto estrictamente “estilistico” o desde el punto de vista del

efecto impresivo-expresivo sobre el espectador/lector.

2.2.5 Figuras por contigiiidad (METONIMIAS y SINECDOQUES)

De acuerdo con lo expresado en el punto 2.1, presentamos un registro de las

sinécdoques y metonimias de Pe:

1. 168’ kvelbuevor
OTEYOG dpx ooy,
tomando asiento en este antiguo techo (141)

2. ] nokpoPiotog Hde YE Tig Ol1-
WV EGAvON yepooig, dkov-
ew 160¢e U AEeATTOV.
Longeva (nos) parece a (estos) ancianos
la vida ésta, para oir
este dolor inesperado. (263-265)

3. 51010101, PdTOW
10 TOAAQ. BEAEQ TTOULLYT
Yég &m’’ Acidog fABeT -0M0i~
ddow * EAAAS0L y dpory.
i{Oyoyoyoy, en vano
los muchos dardos de toda mezcla
desde la tierra asiatica fueron sobre la tierra
de Zeus, el pais de la Hélade. (268-271)

4. 51010101, PLAWY
oA OSovaL SOpa® dALBodh

2 J1 V 493; Hes. Th. 567, Op. 451; Thgn. 910.
1% pi. P. VIII 87.
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kotBovbvion Aéyeig ¢ép£090ci
TAOYKTOLG EV SIMAGKESO1Y.

{Oyoyoyoy, dices que los cuerpos
de nuestros seres queridos, sacudidos por el mar,
sumergidos una y otra vez, muertos, son llevados

en sus dobles ropajes errantes. (274-277)

5. mAhBovg pev &v odd’ ic8’ Exatt BdpBapov

VYooY KpaThoot.
Por el ntimero -sabelo con claridad- el barbaro h

vencer con sus naves. (337-338)

abria podido

6. dvpbuevor yépovteg
10 oY oM kAtovow &Ayoc.

Y los ancianos gimientes
oyen un completo dolor. (582-583)

7. 8gimvby <1’> EmopcHvovto, vauBding T &vhp
TPOMOVTO KRNV OKoAUOY &ud’ ebrpetiov.
Ya estaban preparando la cena, ya el marinero
ataba el remo al escalmo bien ajustado. (375-376)

8. dAEyow yap abyoiig Aaunpds Hhiov KbkAOG
Pues como ardia con resplandores el brillante circulo del sol, (504)

9. mevoeL & &vdpa. dOUOC GTEPT-

Oeic,
Y llora al vardn 1a casa despojada, (579-580)

10. Baciiera yovou, ipEcBog Iépcang,
Real esposa, [objeto de] veneracion para los persas, (623)

11. ®de mopmndny 8¢ Aadg wdg katEpBapton dopt;
¢Y asi, completamente, el pueblo entero esta destruido por la lanza? (729)

12. méuntog 88 Mdpdog fipEev, dioxtvn TP

Opévoist v dpyoaiocr
Y quinto goberné Matdo, [objeto de] vergiienza para la patria

y los antiguos tronos. (774-775)

13. 1600¢ Yap EoTon TEAAVOG CIUUOTOCHAYNG
npdg Y MAatondv Awpidog Abyxng Hro:

Pues jtal serd la torta sacrificial de sangre de degiiello
en la tierra de Platea por la lanza dorial (816-817)

14. A ov EpocBelg HABov ExxEn HEYA.
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Enamorado de otros bienes, deje derramar una gran prosperidad. (826)

15. Idwv yop &rnipa,
" Idwv vorhdopKTog
" Apng ETEPAAKTC
VoY Low TAGKO KEPOALEVOS
dvodaipovd T &KTd.
Pues el de los jonios los arrebatd,
el Ares de los jonios, defendido en las naves,
favorecedor de las otras fuerzas,

segando la nocturna llanura [del mar]
y la maldemoniada ribera. (950-954)

2.2.6 Imagenes PICTORICAS

En virtud de lo establecido en las ACLARACIONES PREVIAS, desplegamos el

registro de las imagenes pictoricas de la pieza:

1. kol 1OV dpve®dv kol TOAVYPHCWY
£dpdvov ¢OAAKEG,

guardianes de estas opulentas moradas, ricas en oro, (3-4)

2. Enodov & ebpundporo Boldooog
TOAWOUEVOLG TEVEDHOUTL ASBPw
kcopav mévtiov dAoog,
TLoVYOL AEMTOS6OIE TEL-
OHOCL AC-
OROPOLE, TE POV,
Y aprendieron a contemplar el sagrado recinto del ponto
del mar de anchos caminos, que se vuelve blanco de espuma
a causa del viento tempestuoso,
confiando en los cables suavemente trenzadas
y en los artificios para el transporte de tropas. (109-113)

3. tavta 31 AMOVS” 1KAV® X PUCECSTOMLOVG SOUOVE
En efecto,por eso he venido, abandonando las moradas adornadas con oro (159),
cov Téow Aapeiov, dunep PNG OEW kot ebdpdbumy,
ECOAD ool TEUTEW TEKV 1€ YTig EvepBev Eg ddog,
TEUTOAY 3& TOVdE Yoig KATOXO Hovpobofot oKOTw.
que tu esposo Dario, a quien dices haber visto durante la noche,

desde el interior de la tierra envie a la luz cosas nobles para ti y para tu hijo,
¥ que sus contrarias, retenidas bajo tierra, sean cubiertas de tinieblas por la oscuridad. (221-223)
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4. 07 &v pALyow dxTicw HAlog x06va
ANEN, xvédog & tépevog allBEpog AP,
que cuando dejara el sol de alumbrar la tierra
con sus rayos, y la oscuridad tomara el sagrado recinto del éter, (364-365)

5. ExnAovg purdooew kol mbpoug &AippdOouC.

Para custodiar las salidas marinas y los estrechos en los que el mar resuena. (368)

6. dimvdy <> Emopohvovto, vawBatng T dvnp
TPONOVTO KONV CKOAUOY &ud’ ebfpeTov.
Ya estaban preparando la cena, ya el marinero
ataba el remo al escalmo bien ajustado. (375-376)

7. Emel 8¢ pLyyog hiiov kotédbito
kol vOE Emner, mdig dvip kg &vak
kg volbv ExdpeL
Pues cuando la claridad del sol se iba extinguiendo

y sobrevenia la noche, todo hombre sefior del remo
fue hacia su nave, (...) (377-379)

8. Emel ye pévtor Aevkbrwdrog Huépo

TACOV KATECYKE Yolow eLPeyyNg 13€1y,

npwToV PV T hx i k€Aadog  EAAAVeV Tépo

HOATNBOV eLPHUNGEY, bpbiov & &uo

avtnAdAage ymowdtidog mETpoG

x> $poBog 3¢ mAot BapBdporg maphv

Yvopng dnocpadeiow: ob yop d¢ puyh

ol EQpOpvouy cepvdy * EAAnvee 1o1e,

En cambio, después de que el dia de blancos corceles

ocupd, radiante de ver, la tierra toda,

primero, con estruendo, un clamor del lado de los griegos
profiri6 expresiones de buenos augurios, como un canto, y a su vez, rectamente,
el eco devolvia la voz de la islefia roca.

Pues entonces los griegos
no estaban eatonando como en fuga el sagrado pedn. (386-393)

9. ebBVg 8¢ kdnng pobiddog EvvepBori
Enaiocow Ay Bplyov Ek KeEAEDLOTOC,
Bowg 8¢ mavteg fioow ExdoveLg 18€v.
Y de inmediato, al ritmo concorde del chocante remo,

golpearon el agua profunda, ante ritmica orden,
y tapidamente todos eran visibles a la mirada. (396-398)

10. otéve kol dokvdi-
Cov, Bapd & dppbacov
obpdvt &y, b6&:
1EWe O JuoBdukToV
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Bod v TdAoor abddy.
Llora y remuérdete,

y levanta hacia el cielo

un grave grito de dolot,

y extiende, clamorosa,
tu desdichada voz (...) (572-575)

11. & mAgiotov ExBog dvopa Tahopivog kKADEW"
$e¥, v’ ABnudv g otévm pepvnuévoc.
jOh maximo odio para oir, nombre de Salaminal
jAh! {Como gimo al recordar Atenas!
¢() y 2 quién lamentaremos ,
de entre los guias del pueblo, que designado para llevar
cetro, dejo, al morir, sola a la tropa sin jefe? (284-285)

12. 1o 8¢ ko mevbicouey
TV dpyeretoy, 6T ENL oxnTouy i
¢(-) ¥ a quién lamentaremos
de entre los guias del pueblo, que designado para llevar cetro,
dejo, al morir, sola a la tropa sin jefePn (296-298)

13. mupot LanAnéh ddokiov yeverddo
Eteyy, dueiov xpdto Topdupd Bodii.
su poblada barba de fuego, umbrosa,
fue humedeciendo, cambiando su color con un bafio purpireo. (316-317)

14. d¢ €1 pedaivng voktdg Eeton kvédpo,
“EAANveg ob pevoiey,
que st llegara la oscuridad de la negra noche,
los griegos no permanecerian, (...) (357-358)

15. brtwotto 3¢
okddn vedv, Odracoo & obkéT fiv ety
vovayimv taAfiBovoa kol ¢bvov Bpotdv,
AdxTol 38 vekpdy Xopddeg T ETATBvOV.
(---) y volcaban
las quillas de las naves, y ya no era posible ver el mar,
lleno de restos de naufragio y de matanza de hombres
y las riberas y los escollos se iban llenando de cadéveres. (418-421)

16. vokty & Ev Toritn Oede
AEWDY &dwpov dpoe, Thyvvow 3¢ ndv
ptebpov &yvov Ztpupbrog.
Pero esa noche, una divinidad

suscitd un invierno temprano, y se congela toda
la corriente del sagrado Estrimén. (495-497).
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17. xdotig utv hudv npw okedochivot Beod
axtivog Opufen, CEcmUEVO KUPEL.
dAEYOY Yop abyoig Aapmpdg fihiov kiKkAog
péeoov opov difike, Bepuaivav droyl:
Y quien de nosotros se puso en marcha antes de que
se esparcieran los rayos del dios, alcanza la salvacién.
pues como ardia con resplandores el brillante circulo del sol,
fue atravesando el medio del cauce, calentandolo con su llama. (502-505)

18. & vuxtdg dwyig Epdovng Evonviow,
MG KAPTO POl caddg EdHAWCOE KOKA.
{Oh visién maniftesta de mis ensuefios nocturnos,
con cuanta claridad me mostraste mis males! (518-519)

19. moAAal & &madaiig xepSt KAADRTPOG
KOTEPELKOUEVOLL
drapudaréong dkpuot KOATOUG
TEYYOUT , AAYOUG HETEYOVOOL.
Y desgarrando sus velos con manos delicadas,
muchas [mujeres]
mojan con lagrimas sus empapados
senos, participando del dolor. (537-540)

20. Aéxtpow [t'] ebvag &Bpoyitwvag,
xAdaviic Hpng tépyiv, ddeical,
TevBovol Y6o1g AKOPESTOTATOLE.
Abandonando sus lechos de blandos cobertores,
deleite de su voluptuosa juventud,
hacen duelo con insaciables lamentos.

21. nefovg ydp ode kol Badacoiovg
DUOTTEPOL KVOWVDOTIIEG
vaeg Hev dyoryov, TONOL,
Pues a los de a pie y a los marinos
y naves de alas concordes, de faz
azuloscura los condujeron, ayay, (...) (558-560)

22. kv dppocw tdvtoio daiveton Bedv,
Bo@ &' kv dol kéAadog ob mouwviog
En mis ojos se muestran los signos hostiles de los dioses,
y grita en mis oidos un no saludable clamor. (604-605)

23.woodaipov Baciieve Bdp-
Bopo codnun |
1€vTog 10 TOwaiod’ oot d0cBpoa, Bdypota;
TOWTAAOY &xN
draBodow;
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vépBeY &por KAVEL Hov;

¢Acaso me oyes, bienaventurado

rey semejante a las deidades, mientras lanzo mis claras,
barbaras palabras, mis infaustos, ligubres gritos en multiples
tonos? jMi dolor tododesdicha

proclamaré a los gritos!

¢Acaso me oye alla abajo? (633-639)

24. Aetoowv & &xorty Ty ERNY Tddov TEAC
TopRA,
Y al ver 2 mi concubina cerca de mi tumba,
me espanto, (684-685).

25. Bobg T &’ dyviig Aevkdv gdmotov YdAa,
Mg T AVBEROVPYOD GTA YU, TOUGOES HEAL,
AMBdow LOpnAdic tapbivov TNYhg HETO,
axfpatdy 1€ pnrpde dyplog &mo
ToTdV, TAAXLAG APREAOV Ydvog THdE
TG T oltgv Ev poALoot Badrobomng Blov
Eowbric EAaiog koprdg ebddng ndpa,
- Avon 1e TAektd, TopGOPOL Yaiag TEKVAL.
la blanca leche buena para beber de una vaca inmaculada,
y el rezumo de la obrera de la flor, la todaesplendente miel,
mezclada con la hiimeda corriente de una fuente virginal,
y la bebida sin mezcla de una madre salvaje,
este esplendor de una afieja vid;
y también el oloroso fruto del dorado olivo
que hace florecer sin cesar 1a vida en sus hojas,
y flores trenzadas, hijas de la tierra que todo lo produce (611-618).

26. LD’ ER &xpov kbpuppov by Bov,
KpokdBamtov moddg ebpapy detpww,
Baoctieiov Tipog
daropor TP doKWV.
llega a lo alto de la cima del timulo,
alzando la sandalia de tu pie de azafran tefiida,
haciendo brillar el adorno
de tu tiara real. (659-662)

- 27. xoi yoyaywyoig dbpbralovteg yéorg
OLKTPAOG KAAEICOE
Y alzando la voz con lamentos que guian las almas,
me llamais de forma que inspira compasion (687-688).

28. ndvto yop
Kok®v b’ dAyoug Aakideg dudl copott
CTNILOPPAYOVCL TTOLKIAWY EcOnudtov.
Pues por el dolor
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30.

31.
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de sus males, en todo, alrededor de su cuerpo,
se caen a jirones sus bordadas vestiduras. (834-836)

ATyiow e mondog dudl copaT

Eobnudtwy xhbovoow, fi viv dunéxet.

cuando escucho el deshonor de las vestiduras

alrededor del cuerpo de mi hijo, que lo recubren. (847-848)

Y4 & oder tav Eyyaiow

fiBov EépEa xTopévay,

Y la tierra lanza ayes por la juventud
nativa, matada por Jerjes, (...) (923-924)

V6610V GOt 1V TpbodPBoyyov

Kakodpdtido Bodv, KOKOUEAETOV LoV

Mapravduvot 8prvmtiipog

TERY® TERY®, TOADIOKPLY Loy dv.

Como saludo por tu regreso

un clamor de mal agiiero, un grito que medita desgracias,
propio del mariandino que lanza su funebre lamento,

te enviaré, te enviaré un vagido de abundante llanto. (935-940)

32. opdic 1O Aowmdv 16de 1A ERAC GTOAAC;

bp®d bpd.
- ¢Ves los restos de mis vestidos?
- Veo, veo. (1018-1019)

33. xateldov 88 nhp deAmTov.

Veo un dolor inesperado. (1026-1027)

34. Ee xal o1épy’ dpocoe kdmiBdo 10 Mociov.

Xo dvia, &via. _

Ze kol pot yeveiov mépBe Aevkipn Tpixa.

Xo dmpryd dmprydo. pdAc. yoedvd.

Ee aireL & bED.

Xo xoi 1dd EpEw. .
Ee mémlov & Epeike KOATIOW AKUT XEPOV.

Xo avia, &vio.

Ze w0l YEAA' Efsipov kol KOTOLKTIOOL oTpotdy.

Je. (Clavate también el pecho y clama el grito misiol

Co. jAfliccion, afliccion!

Je. 1Y destruye la blanquecina batba de tu mejilial
Co. {Hundiendo con fuerza, con muchos fiinebres lamentos
Je. jLanza un grito agudol

Co. También lo haré.

Je. {Desgarra la tinica de tu seno con el extremo de tu manos!
Co. jAfliccion, afliccidn!

Je. 1Y tira tus cabellos y compadece al ejército! (1054-1064)
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2.3 EL SISTEMA DE IMAGINERIA EN SIETE CONTRA TEBAS

Tal como le hace decir Aristofanes 2 Esquilo en Ranas, Se es un drama “lleno

de Ares”: una obra sobre la guerra'®

. Efectivamente, S¢ estd llena de espiritu épico,
pero también, como en toda gran épica —pensemos en la [/fada-, esta llena del
horror de la guerra: las imigenes marciales terrorificas, los ruidos ensordecedores
que agrandan aun mis, si esto es posible, ante la percepcién de los espectadores, la
violencia del ataque argivo que se insinia desde la llanura tebana.

De parte de los defensores esti la determinacién de salvar a la patra de la
ferocidad de la barbarie enemiga. Pero :quién es el enemigo? El Ares que llena la
pleza es un Ares ambigno. En primer término, hay una division interna, dentro de la
ciudad, que amenaza con el desastre militar si no es controlada: es la oposicién
entre el general y rey, el varonil Etéocles, y las aterrorizadas mujeres tebanas, cuya
desesperacion, como un rio que se desborda, se vuelve para el hijo de Edipo mas
peligrosa que la tormenta matrina del ejército argivo. De este modo, el peligro para
Tebas no sélo viene del exterior, del ejército enemigo, sino del interior.

Sin embargo, hay una amenga interna aun mds intima que la histeria —razonable-
de las mujeres indefensas, porque en ellas “no hay Ares”'®. La amenaza esti
instalada en el nicleo de la pofis : dentro de la casa reinante. Etéocles y Polinices no
son s6lo herederos del poder, sino también de una maldicién que aflige 2 su familia.
A causa de su posicion, la lucha entre ellos, que es resultado de la maldicién, es la
que en realidad amenaza con la ruina a la poks toda, porque la polis es el motivo del
conflicto.

El duelo fratricida y la doble muerte de los hermanos, sin embargo, no es el
final de Tebas: no para el recorte argumental que Esquilo ha realizado sobre el mito
de los descendientes de Cadmo. El movimiento general de Se es hacia la restauracién

del equilibrio en el contexto 4 /z ciudad. Este contexto se logra con la desapariciin de

la familia gobernante. Esto se cumple por el estrechamiento y acotamiento del

** R21021-1022. Un juicio similar expresa Gorgias (B24 DK).
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conflicto desde la guerra entre Argos y Tebas, a través de la lucha en las puertas de
la ciudad entre los jefes argivos y los campeones tebanos hasta el climax, el duelo
fratricida entre los dos hermanos.
~Sey sin duda la trilogia de la que formaba parte y de la que es la Gltima pieza
retrata el efecto de una maldicién familiar y a través de ella éxarnina el problema de
la culpa heredada. El efecto de la maldicién, que se “hace carne” en el descendiente
del transgresor primigenio, se ofrece como especticulo en la tragedia en su
| TePIRETELQ (653-719), y su efecto es aun mis devastador que en el final de C5, que
muestra la paulatina enajenacién mental de Orestes ante la aparicién de las Erinias.
Para algunos criticos', esta pieza no presenta una solucion comprensiva y
satisfactoria al problema, aunque la conclusién 2 la que llega sea internamente
coherente. Para nosotros, por el contrario, la pieza muestra de manera magistral
como las maldiciones paternas, la culpa heredada, todas las determinaciones que el
héroe trigico carga sobre si se encuentran, en un punto de perfecta coincidencia,
con el deseo, la eleccién y la responsabilidad. La comprensién global de este
problema, con todo, se nos escapa, ya que depende del anilisis que podtiamos
hacer st tuviéramos la posibilidad de enfrentarnos con las otras dos piezas de la
trilogia, ya que la construccion del argumento de la pieza depende del tramiento
- previo que Esquilo diera al mito tebano de los Labdicidas. Al respecto, todas las
reconstrucciones son conjeturales'®, por lo que, del mismo modo, tanto la nuestra
como la de lustres eruditos no son mis que meras opiniones.

Uno de los rasgos de Se que no puede ser ignorado es que gran parte de los
hechos ocurren fuera de la vista de los espectaddres. Por tanto, de la pericia del
autor depende que estos. hechos puedan hacerse presentes a la imaginacion de la
audiencia. Nosotros, lectores, somos por completo deudores de la informacién
verbal, que se fransmite, como podra colegirse, centralmente a través de las

imagenes. En consecuencia, estamos en inferioridad de condiciones con respecto a

126 Como dicen las Danaides en Sx 749.
127THALMANN (1978: 7-8).
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los espectadores del teatro de Dioniso, para quienes esos hechos sin duda se
tornaban vividos hasta el estremecimiento durante la representacién. De hecho,
mucho de aquello de lo que la audiencia era testigo en la obra se desarrollaba como
respuesta a los estimulos visuales (humo, polvareda) y auditivos (gritos, trompetas,
relinchos) que es muy probable que tuvieran lugar como “efectos especiales”. Nada
queda para nosotros de todo ese TEXTO ESPECTACULAR; en su lugar, tenemos las

imigenes pictdricas, visuales y mayoritariamente auditivas, que son una de las

caracteristicas diferenciales de la obra y que cumplen de manera cabal su funcién de
representacion mental de la sensacidn.

- A esta mmportancia de la imagen pictorica se le une una construccién
metaforica superlaﬁva, armoénicamente distribuida y de alta calidad poética, que
responde a la estructura dramatica y al plano ideologico y semantico de manera casi
perfecta. No solemos prodigar tantos adjetivos, pero juzgamos que Se, dentro del
breve corpus conservado del poeta de Eleusis, los merece con creces.

Comparada con la de Pe, la conformacion estructural que presenta el sistema
de imégenes en Se presenta rasgos diferenciales. También se despliega a partir de
una oposicién basica, de una polaridad que organiza la estructura profunda. Sin
embargo, uno de los polos de esa oposicion se despliega a su vez en dos nicleos.
En forma paralela, tanto la oposicion basica como tres de los subsistemas
principales, con sus oposiciones multilaterales o bilaterales, se relacionan con la
figura del protagonista y héroe trigico, Etéocles, y por medio de sus elementos
imaginizan la manera en que él establece relaciones con cada una de las ideas
basicas que los desencadenan. Por su patte, cada subsistema principal genera
pequefios subsistemas secundarios que se conectan jerarquicamente entre si y con
las determinaciones semanticas de la figura central.

En el centro simbolico del sistema se ubica una imagen ambigua, como es

ambiguo el Ares que recorre las actancias.

128 CAMERON (1971: 17-57); THALMANN (1978: 8-30); LUPAS-PETRE (1981: 2-5); ZEITLIN (1982:
15-23); HUTCHINSON (1985: xvii-xxx).
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1)- El hombre de estado (la clase dirigente de la sociedad patriarcal del occidente

2)

3)

antiguo), para cumplir con los deberes de su funcion conductora de la gestion
publica y mantener el orden, la cohesion de la comunidad y la confianza en sus
lideres, construye una identidad. Esa identidad es, por un lado, /& identidad de la
comunidad misma. sus ideales, su imaginario, sus creencias, sus miedos. Por otro
lado, el hombre de estado construye, para la luz pablica, s« propia identidad. Esta
identidad construida, individual y comunitaria, constituye EL UNO. Este UNO es
un hombre priblico, que encarna el bien publico, por encima de toda consideracién
tribal: esta desencarnado de sus raices: lo privado, la familia, estin subordinados
a su papel comunitario. Por su parte, este UNO responde a la idea de limite (las
murallas de la ciudad), de control, de racionalidad, de conduccibn, energia y
actividad, de seguridad y valentia, de palabra firme y autorizada: de wrilidad. De
este modo, los ideales del yo del hombre de estado se confunden con los ideales
de la comunidad.

Pero la identidad de LO UNO no se construye, a su vez, sin’ construir su opuesto:
EL OTRO. En EL OTRO esti depositado todo lo que se considera amenazante,
desconocido e irracional: es ¢/ enemigo. Este enemigo se ubica AFUERA: fuera de
los limites de las murallas, fuera de la comunidad. Este estar fuera de los limites es,
para EL OTRO, un estar sz mites. Ese OTRO construido como enemigo es
exactamente igual al UNO, pero visto como aquel que desafia el poder del
hombre de estado y la independencia de la comunidad. Alguien o algo que
pueda amenazar ambas instancias solo puede ser varén, guerrero, gobernante,
conductor activo y enérgico. E1 OTRO como enemigo excterno es, simplemente, otro
rey. Sin embargo, se lo construye imaginariamente como la exager.aci(')n -y por
lo tanto el defecto- de lo que en el UNO es virtud: hipermasculinidad, que roza la
violencia sexual, exceso de agresividad, que roza la animalidad, valentia que se
convierte en furor guerrero, irracionalidad que roza la demencia.

Ahora bien, para construir esos ideales el hombre de estado deja de lado todo

lo que siente como gjeno a pesar de ser el otro aspecto de una unidad: lo afectivo y
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emotivo, la proteccién y el cuidado, la piedad, la pasividad y receptividad, la
expresion de la interoridad: /4 femineidad. Esto FEMENINO se construye como
OPUESTO, como OTRO, pero como no puede borrarse de la constitucién del
imaginario comln ni de las vidas individuales de los ciudadanos, el aspecto
positivo, no amenazante, de este otro, es trasladado de la mujer a la TIERRA
MADRE. En esta operacion —que se relaciona con el mito de la autoctonia, central
para la construccién de la identidad comunitaria en el mito tebano pero también
en la Atenas histérica™- se inviste a lo inanimado de aquello que se considera
positivo en el ser sexuado femenino. Para las mujeres concretas, desinvestidas
de rasgos positivos, solo queda la sexualidad desnuda, que seri objeto de deseo
y destruccién, y todos los rasgos negativos que son la contracara de los
anteriores: el desborde, el descontrol, la irracionalidad, la emotividad fuera de
cauce, la anulacion del /gos, convertido en grito o en llanto. Este otro OTRO no
es el que se elige como enemigo mientras se lo mantenga en caja, es sélo una
molestia que hay que saber acallar, desconociendo su influencia y casi su
existencia.

Sin embargo, el hombre de estado encuentra que esta identidad construida es

pura apariencia: la AMENAZA EXTERNA estid encabezada por un doble del
hombre de estado: su propio hermano. La verdadera AMENAZA es
INTERNA: es todo aquello que se ha dejado de lado, que se ha reprimido, e
indefectiblemente, retorna. El rechazo a la mujer sexuada esconde el incesto del
que el hombre de estado es producto: él es un hombre sin mujer ni hijos, que
por acultar sus raices, morird sin frutos. El rechazo de la mujer —que es el rechazo de
la madre incestuosa- ha conducido al amor de la tierra, madre asexuada. Pero en
lugar de protegerlo en su seno, serd su tumba estéril. Y cuando deba responder
como jefe de la pokis, como conductor y rey, slo se manifestardi como HIJO

MALDITO DE SU GENOS. Ya no hay POLIS, s6lo CASA PATERNA, y su lazo de

1»Sobre el importante tema del MITO DE L4 AUTOCTONIA, tebano y ateniense, véase, entre otros,
LEVI-STRAUSS (1977 [1958): 193-200), VIAN (1963); CAMERON (1971: 85-95); LORAUX (1986)
[1981]; ZEITLIN (1982: 29-36), LORAUX (2000) [1996], con extensa bibliografia.
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unién con ella es més fuerte que todas las construcciones identitarias, que han
probado ser pura apariencia. Ante ella, ante esa sangre que lo arrastra a la
perdicion, el REY se manifesti como EL VERDADERO OTRO: irracional, furioso,
demente, descontrolado, entregado al deseo de muerte que se le insinfia desde el
interior. E1 OTRO, como Dioniso, no es mis que e/ extranjero del interior™: si se lo
reprime, si se lo expulsa, mata. Si se lo reconoce e incluye, bendice. Este ser,
por cierto, el mensaje final de Euménides. En Siete contra Tebas, para que la
matanza se detenga, para que la POLIS sobreviva, la CASA PATERNA entera
debe perecer. Como un palacio que se derrumba'?’,

UNA TORMENTA MARINA -UNA MENADE EN FUROR, UN CABALLO ENCABITRADO,
UNAS CRIATURAS SIN CONTROL- AMENAZA DESTRUIR CON SUS OLAS AVASALLANTES
LA NAVE DEL ESTADO. UN REY-PILOTO INTENTA DIFICULTOSAMENTE LLEVAR LA
NAVE A TIERRA, A BUEN PUERTO. PERO LA TIERRA PORTADORA DE LA MALDICION
DE LA ESTIRPE —~YA NO LA TORMENTA ACUATICA- CUBRIRA LOS CUERPOS DE SUS
HIJOS ASESINOS: EL REY Y SU DOBLE. Esta es la imagen central de Se, construida a su
vez a partit de una polaridad vertebradora: la oposicion CIUDAD # CASA
PATERNA: néMg # yévog. Esta oposicidn semémica se relaciona de manera
directa con el sistema hipersemémico que determina la organizacion conceptual del
pensamiento politico y ético-religioso de Esquilo™.

La polaridad basica del sistema poético-significante se extiende en un eje en
el centro del cual esta ETEOCLES, el héroe trigico. En efecto, y como acabamos de
analizar, el objetivo central de la imagineria de la pieza es representar
simboélicamente los rasgos semanticos de la figura de Etéocles, en quien se expresa
el conflicto entre familia y organizacién social, entre lo privado y lo piblico, entre

tribu y estado, entre organizacion aristocratica y organizacién democritica, entre

W DETIENNE (1986: 45).

1 Eur.Ba. 580-603.

32 F] planteo global de la oposicidn yévog # mOAG no es, por supuesto, novedoso. Intentamos
aqui determinar el grado de interrelacién entre imagen y concepto. Con respecto a éste Gltimo, se
considera especialmente la excelente sintesis de WINNINGTON-INGRAM (1983: 16-54). En cuanto
a algunos aspectos especificos de esta oposicidn, véase ADKINS (1982: 32-68).
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violencia y ley, entre lazos de sangre y lazos de solidaridad. Estas oposiciones
ideologicas y conceptuales se expresan tematicamente como oposiciones entre
var6n y mujer, entre raz6n y emocion, entre venganza y justicia.

Por consiguiente, el sistema de imigenes de la pieza se elabora en torno del
vinculo que se establece, por una parte, entre el protagonista y cada una de los
extremos del eje bipolar, y, por otra parte, entre el protagonista y las series
imaginativas que desencadenan los SUBSISTEMAS PRINCIPALES.

Ahora bien, en la particular organizacién del sistema de imagineria de S, el
personaje y su conflicto se van construyendo a medida que se desarrolla la obra. Los
segmentos de imagineria contribuyen a iluminar una a una las zonas de la
personalidad de Etéocles hasta lograr un retrato de superficie completo y verosimil,
donde todos los términos de la metaforizacién (los ilustrantia) estan connotados
positivamente. Ante el anuncio de que es Polinices el guerrero que espera ante la
séptima puerta y la decisién del rey de batirse con su hermano, todo el sistema
semantico de la pieza cambia. Como un velo que se corre, todos los elementos del
sistema poético-significante (illustrantia) y del sistema semémico (illustranda) sufren
un procéso de inversion valorativa.

La inversién valorativa es uno de los mecanismos caracteristicos de la
construccion de la imagen en Esquilo, que es, en principio, siempre ambigua en su
relacion con el eje semintico positivo/negativo connotada en el texto por el poeta
como sujeto de la enunciacién. En el caso especifico de Se, el mecanismo esquileo
se conforma por medio de un despliegue de connotaciones positivas apuntando
como #lustranda a los valores heroicos, la ética guerrera y su aparente trans-
formacién incruenta en valores democriticos y ética ciudadana. Pero luego, esos
mismos valores prueban su precatiedad y apariencia, avasallados por la fuerza
arrolladora de los antiguos valores atn no suficientemente superados por la
sociedad a la que se dirige el mensaje dramitico. Se opera, entonces, una

problematizacién de estos nuevos valores que se defienden, un llamado de atencién
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en cuanto a la fragilidad de una organizacién sociopolitica y una ética ciudadana
individual aGn no lo bastante afianzadas.

En consecuencia, una vez operada la inversion seméntiéa, tanto los
ilustrantia cuanto los llustranda que a él se refieren connotarin a Etéocles con
rasgos por completo negativos. En lo que toca al eje de oposicién bisica, Etéocles
se manifiesta como el rey de la POLIS en el aspecto positivo, y como destructor
(de la POLIS y de los restos de la CASA PATERNA) en eliaspecto negativo.

Continuando con el eje bipolar que incluye la oposicion bisica de la pieza,
digamos que el extremo negativo del mismo, el representado por la CASA
PATERNA, se expande y se concreta en DOS SUBSISTEM.AS PRINCIPALES: la
AMENAZA EXTERNA y la AMENAZA INTERNA. No hay una contraparte
conceptual en el extremo positivo del eje bipolar. La POLIS misma responde
oponiendo sus series imaginativas a cada uno de los subsistemas desencadenados
por el extremo negativo.

Los extremos del eje de oposicién basica (CIUDAD y CASA PATERNA) mais
las ideas que expresan el conjunto de los DOS SUBSISTEMAS PRINCIPALES
(AMENAZA EXTERNA y AMENAZA INTERNA) constituyen, por otra parte,
un sistema de fuerzas definido a través de dos variables. Estas dos variables miden,
por un lado, la valoracién semantica global de los lustranda y sus illustrantia:
positivo y negativo, y el desempefio agencial: activo y pasivo. De este modo,
obtenemos cuatro centros de acumulacién de fuerzas: 1) la POLIS, (Tebas) como
centro positivo y activo; 2) la CASA PATERNA (la estinpe de Ldbdaco), como
centro negativo y pasivo; 3) la AMENAZA EXTERNA (los sitiadores argivos),
como centro negativo y activo y 4) la AMENAZA INTERNA (en su doble
concrecion: los sitiados, las mujeres del Coro, y la tierra de Tebas) como centro
positivo y pasivo. ,

El PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, la AMENAZA EXTERNA (los

sitiadores argivos) genera tres subsistemas secundarios. A cada uno de ellos responde
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estructuralmente un subsistema secundario que se origina en forma directa en el

eje positivo de la oposicién basica, la POLIS.

El prmer subsistema secundario es el que imaginiza la AMENAZA EXTERNA
del ¢érato argivo, maturakigdndola como una TORMENTA MARINA, un OLEAJE
HURACANADO, UN RIO DE MONTANA QUE SE DESPENA. La POLIS es el BARCO
amenazado, y Etéocles, el PILOTO que debe llevarla a BUEN PUERTO. Luego de la
nepumétel, la TORMENTA MARINA se convertirA en TORMENTA DEL RiO
AQUERONTE y OLA DEL COCITO (aguas que no hay DIQUE que pueda contenet), y
la amenazada ya no sera la POLIS, sino que esta tormenta metaforizara el desastre
que se ha abatido sobre la CASA PATERNA, sobre la estirpe de los Labddcidas.

El segundo subsistema secundario también natwraliza la AMENAZA de los
sitiadores por medio de un doble proceso de animalizaciin. Asi, los argivos son
presentados como CABALLOS orgullosos que, paraddjicamente, alejaran de la
POLIS el YUGO de la esclavitud. Los CABALLOS relinchan, resoplan, tascan el freno,
ansiosos por lanzarse al ataque y pagados de su belleza y de su fuerza. Los
CABALLOS son la encarnacién del wopumtog, la JACTANCIA, que corresponde en el
plano humano a la 9pig, que tifie las relaciones de los argivos con el plano
divino: los dioses emblematicos de los sitiadores son Ares y Tifén, como
expresiones de la &oéBew. Esta actitud se opone a la aioybvn de Etéocles, que en
relacion con el plano divino es depositario de una actitud religiosa legal pero
convencional, y opone a los dioses descontrolados, excesivos, de los sitiadores, el
poder controlado y supremo de Dike y de Zeus, sus dioses emblemiticos, junto
con Artemis. La segunda metaforizacién-animalizacién se corporiza en la serpiente
que acecha a la POLIS convertida en NIDO DE PALOMAS, en GRANERO DE FRUTOS
QUE CAERAN A TIERRA O SERAN ARRANCADOS DE SUS RAMAS ANTES DE TIEMPO.
FRUTOS y PALOMAS son los ilustrantia de las victimas indefensas, que se concretaran
en el SEGUNDO SUBSISTEM.A PRINCIPAL en las muyjeres tebanas. Estas victimas
estan imaginizadas, centralmente, como victimas de la esclavitud (en general) y de la

violacion (las mujetes en particular). A las PLEGARIAS y LAGRIMAS de las victimas
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se oponen el FUEGO y el ACERO de los victimarios. El ACERO se presenta, a su vez,
también como ESCUDO, es decir, como especificaciéon y concretizacién. El segundo

subsistema secundario funciona entonces como indicador de wiolencia y agresion

masculinas. Este segundo subsistema secundario es, entonces, una serie de alto
grado de concretizacién que desarrolla la relacién de los SITIADORES con los
SITIADOS. Las oposiciones binarias con #lustrantia naturalizades (animales o
vegetales) operan siempre en el plano metaférico; el resto de los elementos se
presentan casi siempre como Zlustranda, aunque el ACERO aparezca como
metonimia (convencional o extendida) y el ESCUDO sea el emblema centtral de la
pleza.

El tercer subsistema secundario, que presenta un desarrollo muy breve, presenta
a los sitiadores como BACANTES que amenazan la POLIS en su caricter de SEDE DE
SIETE PUERTAS, sélo defendida por el SALVADOR protegido por los DIOSES
TUTELARES.

Luego de la mepunéterer, la AMENAZA EXTERNA encarnada en los sitiadores
argivos mostrara su verdadera cara: la AMENAZA es Polinices, el extranjero_del
interior, el invasor que lleva la misma sangre que su victima.

A diferencia del primero, el SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, la
AMENAZA INTERNA, genera dos subsistemas secundarios. Nuevamente, a cada
uno de ellos responde estructuralmente otro subsistema secundario que se origina
de manera directa en el eje positivo de la oposicion basica, la POLIS.

El primer subsistema secundario expresa la apariencia de la AMENZA
INTERNA, encarnada en las mujeres del Coro. Las mujeres tebanas, que ya habian sido
presentadas como animalizadas en el PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL,
suman en esta zona del sistema significante no sélo la debilidad y pastvidad
tipicamente femeninas sino la degradacién que sufren por parte de Etéocles, que las
metaforiza como 6péppota, CRIATURAS, seres que no merecen ser llamadas ni
humanas ni animales, seres animados ajenos al sujeto vardn, amenazado en su

condicion de GUERRERO HOPLITA quien, desde su monopolio del uso de la
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PALABRA, les afiade las categorias de seres irracionales y carentes de capacidad
discursiva, solo habilitados para el GRITO o el LLANTO. Estas expresiones que
pueden amenzar la entereza del ejército tebano son indeseadas para el varén
racional, que soélo prescribe para las CRIATURAS llenas de é&vouo, y desde su
cwepochvn, el SILENCIO. La visién de la CRIATURA FEMENINA es molestia y peligro,
para el GUERRERO HOPLITA que defiende la POLIS en su caricter de TORRE y
CIUDADELA, y para el resto de sus habitantes. Una serie imaginativa especial que se
relaciona con la oposicién GUERRERO HOPLITA # CRIATURA FEMENINA es la del
campo semantico de la percepcion sensible, donde se oponen dos modos distintos
de percibir la realidad: la AUDICION (femening) y la VISION (masculing). En primer
término, esta oposicion sefiala el caracter indirecto de la percepcién femenina de lo
masculino: la frontalidad de la visién no se corresponde con el aiddx caracteristico
de su ethos, 2 lo que se suma la carencia de Ares —~COBARDIA desde el punto de vista
del HOPLITA- que les impide el enfrentarse a los sitiadores desde el ADENTRO de la
POLIS. En segundo f.érmino, las imigenes auditivas reflejan el contenido de la
percepcion que las mujeres hacen de lo masculino: ALBOROTO, CONFUSION,
VIOLENCIA. Esta percepcién aparece en primera instancia con respecto a los
sitiadores Argivos, pero una segunda lectura permite inferir que también Etéocles es
percibido en esas categorias. La AUDICION se opone a la VISION, que corresponde
al modo de percepcién propio de lo masculino. En efecto, Etéocles y el Explorador
basan su descripcion e interpretacién de los emblemas de los ESCUDOS en las
iméagenes visuales: la relacion vardn/varén se establece por medio de la observacion
frontal del otro, lo cual permite una oposicién -el combate singular- también
frontal. Frente a la CLARIDAD que implica lo VISUAL, lo AUDITIVO-femenino se
presenta, a la vez, para lo masculino, como CONFUSION y OBLICUIDAD. Esta serie
imaginativa se presenta como un campo seméntico altamente connotado que
incluye varias imagenes en sentido estricto de compleja elaboracién estilisitica.

El segundo subsistema secundario expresa la verdadera AMENAZA
INTERNA: un yévog y un olxog duefios de la TIERRA DE TEBAS que, debido a la
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maldicion, invierten su caracter positivo de TIERRA MADRE y la convierten en
TIERRA FUNERARIA.

En efecto, este subsistema constituyye una de las metaforizaciones mas
importantes del sistema de Se, junto con el de la NAVE DEL ESTADO. A causa del
deslizamiento de la figura sexuada de la madre a la figura asexuada de la tierra,
Etéocles imaginiza a la TIERRA DE TEBAS como su verdadera MADRE Y NODRIZA, y
extiende esta imagen a todos los habitantes. Esta NODRIZA AMOROSA es la
responsable de la CRIANZA de los hijos de la patria, entre los cuales Etéocles es el
HIJO DILECTO. En un segundo aspecto, la TIERRA MADRE es la productora de la
RIQUEZA de la que ese HIJO DILECTO es legitimo HEREDERO. Pero en el momento

~de la nepunéteia la TIERRA DE TEBAS mostrard que 7o es la madre de los ciudadanos: no
pertenece al dominio piblico, sino que, prisionera de lo ptivado, se mostrari como
HERENCIA de la CASA PATERNA. Y puesta que ese olkog se manifestard como
vévog maldito, la HERENCIA serd el REPARTO QUE EFECTUA LA MOIRA: en la muerte
no hay HERENCIA, y el reparto a realizar entre los hermanos es el LOTE en el que
seran enterrados: la TIERRA MADRE, NODRIZA FECUNDA, se ha vuelta TIERRA
FUNERARIA. Por su parte, esta TIERRA FUNERARIA genera una breve serie
metaforica en la que se manifiesta como sustento de una MALA SIEMBRA que da
como resultado un FRUTO AMARGO. Y el REPARTO DE LA MOIRA genera, por su
parte, la serie connotada DESTINO, SUERTE (Acyyéve y su campo semaintico) y

NUMERO SIETE. Los elementos de este subsistema establecen entre si, ademias de

relaciones de oposicion (FRUTO AMARGO # HIJO DILECTO), relaciones de

causa/consecuencia (NODRIZA — CRIANZA — MALA SIEMBRA). Por iltimo, el yévog

maldito de los Labdacidas se subsumird en la figura de la ERINIA, vengadora del
derramamiento de la SANGRE FRATERNA, que a su vez se metaforizari como DESEO
(un {uepog y un €pwg degradados, una PULSION MORTIFERA) y como TROFEO DE

ATE. Los dioses tutelares de la néAg, dioses uranios abanderados de los valores de

equilibrio, razén y armonia, desaparecen ante la omnipresencia de la diosa ctdnica,

que venga pero también bebe la sangre familiar derramada en la tierra estéril.
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Si leemos el sistema de imagineria de Se teniendo en cuenta a Etéocles en su
doble relacién con la CIUDAD y con la CASA PATERNA, observamos que se
suceden cuatro cadenas imaginativas. Las dos primeras estin constituidas por los
siguientes elementos:

v' CIUDAD — TORRE/CIUDADELA — TIERRA MADRE — RIQUEZA - BARCO — NIDO

DE PALOMAS — SEDE DE SIETE PUERTAS
v REY - GUERRERO HOPLITA — HIJO DILECTO - HEREDERO - PILOTO —

DEFENSOR/SALVADOR.

La mayoria de estas imigenes tiene por objeto describir la relacién entre Etéocles y
- l]a POLIS como una relacién de dominio pero a la vez de reverencia; se ubica en el
plano de la sublimacién y presenta una situacién positiva en los aspectos politico y
afectivo, al tiempo que implica una relacion de apego a la religiosidad de la tierra o,
al menos, al modo en que ésta accede a la metaforizacién.

Las otras dos cadenas imaginativas son la inversiébn semintica de las
antedores: se ubican en el polo negativo de la valoracién y son las siguientes (la
correspondencia no es estricta desde el punto de vista cuantitativo):

v" CASA PATERNA — TIERRA FUNERARIA — REPARTO DE LA MOIRA — ERINIA -

TORMENTA DE LOS RIOS INFERNALES —

v’ DESTRUCTOR — HIJO MALDITO - FRUTO AMARGO — TROFEO DE ATE.

Todos los constituyentes de estas series ponen en ptimer plano la verdad de la
* condicion de Etéocles como DESTRUCTOR del objeto de amor que en apariencia
defiende; y de Tebas como VICTIMA de la estirpe labdéicida. El espacio piblico,
comunitario, se ha visto subsumido, inundado, por la CASA PATERNA, que pese
a su caricter pasivo inicial resulta una entidad personal y actuante (Moira, Erinia).

En definitiva, luego de la inversién sémica que sufre el sistema poético-
significante luego de la nepinétein, la AMENAZA INTERNA develardi su
verdadero rostro: no es el rostro atetrorizado de las mujeres tebanas: es el rostro con
las cuencas vacias y tintas en sangre de Edipo, padre y hermano de sus hijos

malditos, causa de la vieja peste que esteriliza la tierra de Tebas.
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2.3.1 El primer subsistema principal. La AMENAZA EXTERNA

Dentro de la amplitud de los elementos que presenta este subsistema, y de
acuerdo con lo establecido en el punto 2.1, hemos decidido privilegiar la
presentacién de los segmentos del primer subsistema secundario, por ser los mas
relevantes en el entramado textual y los que el poeta, de manera evidente, ha

deseado que impactaran mas directamente en la percepcion del espectador/lector.
2.3.1.1 Primer subsistema secundario: LA NAVE DEL ESTADO

El registro de este importante subsistema es el siguiente:

1. Kddpov mokita, xph Abyew . koipio, ,
0oT1g PLALCTEL TIPAYOS EV RpOUYN TOAEWE -
glako voudY, BAEGopO 1T} KOOy Hrve.

Ciudadanos cadmeos, es preciso que pronuncie palabras oportunas
aquel que vigila la situacién manejando el timén en la popa
de la ciudad, sin adormecer sus parpados con el suefio. (1-3)

2. TAnpovte Bwpokeia, KAML CEAUACIY
nOpyov otdonre,
{Llenad los parapetos, y apostios
sobre los terrados de las torres,...! (32-33)

3. ob & dote vadg kedvdg Srakootpbdog
dppd&ar moOAopa, TPV KOTALYICOL TTVOGG
" Apew¢ Bodl YOp KDUOL Y EPCOIOV CTPOTOV
Y t4, como experto timonel de la nave, defiende
la ctudad, antes de que bajen como una tormenta los soplos -

de Ares: pues grita la ola terrestre del ejército. (62-64)

4. & Zeb e ko I'fy ko mohiocotyot Beol,
"Apd. T Epwig matpodg 1) peyaoBevfi,
pf ot oAy ye mpouvbBev noavdAedpoy
ExBapvionte dndAwrov,  EAAASOG
Oh Zeus, y Tierra, y dioses protectores de la ciudad,
y maldicion, Erinia poderosa de mi padre,
no extirpéis de rafz, desde la popa, una ciudad de Grecia
- tomada por el enemigo, después de destruirla totalmente...(69-71)

5. [orA®V xtOmOC,]
Bptuer &
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apaxérov Sikav Hatog bpothnov.

(La llanura poblada de cascos resonaates)
brama, como un torrente irresistible

que golpea la montafia. (84-86).

6. xDua vnegi oA Soyporbdwy dvdpdy
xayAdler nvoalic” Apeog bpbuevov.

- Una ola de guerreros de agitado penacho hierve con ruido
alrededor de la ciudad, excitada por los soplos de Ares. (114-115)

7. 7 obv; b vatrneg Gpo. ut) ‘¢ mpdpor duyody
npbuynley npe unyowlly swinploc,
VEMS_xoohone Tovtiw Tpde kOpoTL;

¢Y qué? ¢Acaso el piloto que huye desde la popa
hacia la proa encuentra un medio de salvacién, -
cuando la nave recibe el embate de la ola del mar? (208-210)

8. &vinpétac EXBpoiot OV peyow tpdmov
€1¢ Entotel €ig £E6G0VE TEEW HoADY,
TPV A YYEAOUG OTEPYVODG 1€ Kol TayuppbBoug
AOYOVG ikécBait kot PAEYEW Xpeiag Dro.

Y yo, yendo a las siete salidas guarnecidas de murallas,

apostaré seis varones, siendo yo el séptimo,

que remardn contra los enemigos con gran valor,

antes que los ripidos mensajeros y las palabras de veloz chapoteo

lleguen y nos inflamen por la necesidad. (282-286).

9. moAAG & dkpridduprog
Ya¢ dboig obtidowoic
&v pobioig dopeitot.
Y los muchos dones de la tierra,
en confuso mezcla, son arrastrados
en chapoteos impotentes. (360-362).

10..% yap EvversBac mAoiov eboeBic &vip
vaUtnot BepUOic KOl TAVOUPYLQ. Tt
bAwAev &vdpwy cvv Beontdouy Yével,
[...]
obtwg & b pdvt, [...]
EuyxabedkvaBhoetal.

Si; un hombre piadoso gue embarca en un navio

con marineros ardientes que proyectan alguna maldad,

petece junto con esa raza de hombres despreciada por los dioses; (...)
Y asi el adivino (...)

serd botado junto con ellos. (602-604; 609, 614)

11. 0¥ & abrtdg YvddtL vorvkAnpeiv whlw.
Y ti, por ti mismo, decide <cémo> pilotear la ciudad. (652)
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12. Emel 1 npdypa képt’ Emonépyet Oebde,
11w xot obpov, kbua Kwxutod Aoydy,
Goifw cTuynfEv mav 10 Adiov yévoc.
Ya que un dios impulsa con fuerza este asunto,

avance contra el viento y consiga en suerte la ola del Cocito
toda la raza de Layo odiada por Febo! (689-691)

13. Enel Soypwv
Afuotog &v TPOTOAQL XPOvig HETOA-
Aoxtdg iowg &v EABo1 Bedepwtépy
nvebpotr vov & En el
Porque la deidad,
luego de cambiar su resolucién con un giro tardio,
tal vez vendtia con un soplo mis apacible.
Pero ahora todavia hierve. (705-708)

14. xaxov & donep Bdracoa kou' dyer
70 ugv mitvov, dAAo & deipet
TP a0V, d Kol ep Tphy-
vo norAewe ko AdLeL.
com, éano de m: £ sus olas:
una, al caer, otra levanta,
de triple garra, que ruge en torno
ala popa de la ciudad. (758-761)

15. npbmpopva & ExBoAdy dpépel
AvopdV dAPNoTOV
bABog dyow mayLvleLs.
Conlleva la descarga por la borda
la prosperidad de los hombres comedores de cebada,
cuando se espesa demasiado. (769-771)

16. tHric &' Ev ebdia Te kol xAvdwiiov
noAAaioL TANYAic dvthov obx EdEEato.

Y la ciudad, en calma, y en los muchos embates
del oleaje, no ha hecho agua. (795-796)

17. &AAa y6v, & $idat, kot obpov
EPECOET QUL KPOATL TOUTILOV Y EPOWY
TTVAoY, O o1ty o1’ Axépovt dueiBetat,
0¥ &otovov pueddiykpokov vahotolov Bewpida,
o donPn TOAL®YL, 1AV dvddiov,
navdokov €1¢ &davt) 1€ yEpoov.
jVamos, amigas! Con el viento de los lamentos

golpead con ambas manos la cabeza al ritmo de los remos
que siempre, 2 través del Aqueronte, acompatfia en la travesia

a la nave sin aparejo, de negras velas,
peregrina, a la orilla sin sol

no pisada por Apolo,
tierra invisible que a todos acoge. (854-860)
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18. Siepd. Tpimadta ThRaTO >,
{Empapados sufrimientos que han dado tres golpes de palal (985)

La imagen mas destacada y comentada por la critica es la de /z nave del estado,
donde se establece la triple relacion ETEOCLES/PILOTO, TEBAS/BARCO, ATAQUE
ARGIVO/TORMENTA. La imagen tiene una larga y estudiada trayectoria en la literatu-
ra occidental, se remonta a los liricos Arquiloco™, Alceo™ y Teognis™, es utilizada
en Pindaro™ y es una de las favoritas de Esquilo™, que la utiliza con diversas
funcionalidades en toda su obra conservada™. La eleccion de la imagen se
relaciona, como vimos en Pe, con la asociacién, tradicional en la cultura griega
arcaica, del elemento acuatico con el peligro.

En Se Esquilo presenta el ejemplo mis extendido de esta imagen en toda la
literatura antigua. Es la serie imaginativa central de la primera parte de la obra (la
que abarca 1-652)'“, y apunta a reforzar la funcion politica y guerrera de Etéocles, y a
sefialar su posibilidad de triunfar por sobre el atague argivo, la TORMENTA MARINA.
El texto mismo se inicia con esta imagen, que apatece tres veces en el Prélogo (1-3,

32-33, 62-64). En ellas, 1a nave es decripta por partes, hasta quedar casi completa.

13 Adoptamos la lectura de WEST (1990a: 117) sobre conjetura de HEIMSOETH. Cf. su
justificacidon en WEST (1990b: 124-125). .

* Archil. Fr. 56 D.

5 Alc. Fr. 326,208 y 6 LP.

16 Thgn. 671-680. Tanto Alceo como Teognis utilizan la imagen para describir una ciudad
amenazda por la ctéioig, la revuelta interna, la guerra civil, lo que puede haber actuado, para el
espectador/lector ilustrado, como seiial de que 1a verdadera amenaza de Tebas habita dentro de
las murallas de la ciudad.

YTPpi. P.186y 91; P. IV 272-274.

" Sobre las fuentes de esta imagen, véase principalmente DUMORTIER (1935: 27-55); STANFORD
(1942: 96-98); HILTBRUNNER (1950: 50); HANSEN (1955: 27ss); R. ADRADOS (1955: 206-220);
VAN NES (1963: passim); KIRKWOOD (1969: 9-25); PERON (1974: 104-137); PETROUNIAS (1976:
34-51). La bibiografia presenta los posibles antecedentes homéricos y en el resto de la lirica, en
particular en Tirteo y Teognis..

"’ Un tratamiento preliminar de la imagen de la nave del estado en CRESPO (1997: II 286-290).

" HUGHES-FOWLER (1970: 24-37); CAMERON (1971: 58-73); THALMANN (1978: 32-38).
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En 32-33 se nombran SU BANCO DE REMEROS (c¢tApacw) v se usa el verbo minpbw,
término técnico para EMBARCAR, y que aqui se utiliza como lustrans de las
PLATAFORMAS de las torres en las que se ubican los defensores (“TERRADOS™). En
cuanto 2 6wpokelov, puede traducirse como PARAPETO, pero también como la
BORDA del barco. Por tanto, los #lustrantia que componen la imagen de la nave
refieren a 7/ustranda que apuntan a la TORRE y la MURALLA, es decir, a las defensas
de la ciudad: Tebas es un barco de guerra. Estas metiforas enfatizan el tema del
control, que también reaparece en la imagen del CABALLO.

El segundo peligro para el BARCO es la TORMENTA MARINA (mis que otra nave
enemiga, que seria la amenaza ticita de la imagen anterior), en la que los guerrervs
argivos son las OLAS innumerables (xdpo) del MAR embravecido (64; 114). La tnica
excepcion a la amenaza representada por el agua marina es la ocurrencia de UN RfO
DE MONTANA que aparece en un anico simil restringido al Coro (80-86).

Este tema serd uno de los modos de retratar la perdicion del rey, que inicia el
camino de la perdiciéon al abandonar su puesto de mando en la POPA, donde el
TIMONEL deberia permanecer (2, 71, 208). Etéocles cesa de ser PILOTO y se
convierte en REMERO (282), como los otros seis campeones que se apostaran frente
a las puertas. La imagen de TEBAS como BARCO se cerrara con la noticia de su
salvacion: el barco NO HA HECHO AGUA y ha podido resistir los EMBATES DEL
OLEAJE (795-796). |

Luego de la mepunéteir, como dijimos, el rol de Etéocles como PILOTO se
desdibuja hasta desaparecer, acompafiando la pérdida del dominio aparente de la
libertad de eleccidn que el rey manifiesta en la primera mitad de la obra. Lo mismo
sucede con la serie relacionada con el peligro amenzante del elemento acuatico.
Cuando las cualidades positivas del héroe tragico dejan paso a la &, la fuerza que
se aduefia de la mente de Etéocles incitindolo a matar a su hermano, el elemento
TORMENTA pasa a ser preponderante, y ya no es #/ustrans sOlo del ATAQUE ARGIVO,

sino, como ya se remarco, de la MALDICION DE EDIPO, personificada en la ERINIA.

“*HUGHES-FOWLER (1970: 24-37); CAMERON (1971: 58-73); THALMANN (1978: 32-38).
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ha aniquilado su propio rol de PILOTO (652). Esta furia -des/BORDADA- de
Etéocles se asimila a la fuerza subterranea de los rios infernales: deja de ser
tempestad oceanica, tormenta matina, para convertirse en OLEAJE DE AQUERONTE
(854-860). Por supuesto, la NAVE a la que la espera un anclaje en el mundo
subterrineo es la CASA PATERNA, la ESTIRPE DE LOS LABDACIDAS (690, 769-
771) arrastrada por el Saipwv (705-708) y por el viento de la MALDICION DE EDIPO
(819). Este dltimo viaje es conducido por los VIENTOS de los SUSPIROS DE LAS
MUJERES EN DUELO, las REMERAS que ahora reemplazan a los varones defensores
triunfantes en su DERROTERO POR EL COCITO (cuyo nombre -Kaxvtdg < koxdm-)
hace referencia a/ “vio del lamento”). Este viaje siniestro habia sido prefigurado en el
Prologo, cuando Etéocles (6-8) reflexiona sobre la posibilidad del fracaso de la
defensa. Estr fracaso no se produce; en cambio, los lamentos fiinebres lo acompafian a
€l en persona en su viaje hacia el Hades. La CIUDAD, representada por las
despreciadas mujeres tebanas de la primera parte de la pieza, ya no estd involucrada
en el destino de los Labdicidas de manera personal: tebanas y tebanos estin a
salvo, y s6lo ofrecen su counéderx para la endecha final.

El barco oscilando ante el embate del oleaje, al trasladarse como lustrans de
Tebas a la familia de Layo, apunta a sefialar, como mensaje mis alld de los sistemas
Vestructurales, la fragilidad y desequilibrio que afecta a la condicion humana en vista

de la voluntad de los poderes divinos y de la culpa del hombre mismo.

2.3.1.2 Segundo subsistema secundatio: LA AMENAZA ANIMAL

Este segundo subsistema secundario se despliega en los siguientes pasajes:
49-50, 53, 60-61, 74-75, 80, 83-84, 122-123, 130, 151, 153, 203-207, 233, 245, 291-
294, 328, 338, 380-381, 384-385, 391, 393-394, 454-456, 46.1-464, 495-496, 471,
503, 608, 715, 727-728, 764-765, 844, 941-944. Un estudio de sus instancias puede

encontrarse en la bibliografia al pie mencionada™..

41 CAMERON (1971: 74-84); PETROUNIAS (1976: 51-57; 59-63); THALMANN (1978: 57-59).
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2.3.1.3 Tercer subsistema secundario: BACANTES CONTRA TEBAS

Este tercer subsistema secundario se despliega en los siguientes pasajes: 52-53,
85-86, 155, 165, 213-214, 343, 391, 484, 497-498, 537, 541, 603, 623, 635, 661, 653,
686-688, 692, 698, 725, 781, 806-807, 835-839, 935, 967 y 1001 Un estudio de sus

instancias puede encontrarse en la bibliografia al pie mencionada'®.

2.3.2 El segundo subsistema principal. La AMENAZA INTERNA

Tal como explicamos en el caso del primer subsistema principal, hemos
seleccionado para el estudio los segmentos pertenecientes al segundo subsistema
secundario, por constituir el reverso semantico de la imagen de la NAVE DEL

ESTADO, lo que determina su relevancia en el entramado textual.

2.3.2.1 Primer subsistema secundatio: LA CRIATURA FEMENINA

Este primer subsistema secundario se despliega en los siguientes pasajes: 7, 64,
81-82, 103, 110-111, 123, 171, 181, 188-192, 195, 201-202, 232, 247, 249, 256, 279-
280, 259, 329-331, 332-335, 348-350, 358-359, 364, 370, 381, 386, 434, 441, 443,
454-455, 468, 475-476, 556-557, 564, 611;612, 712, 715, 717, 785-787, 792. Un

estudio de sus instancias puede encontrarse en la bibliografia al pie mencionada'®.

2.3.2.2 Segundo subsistema secundario: LA TIERRA TEBANA

El segundo subsistema secundario se despliega en los siguientes pasajes: 12-
13, 14-19, 47-48, 104-105, 247, 304-311, 349-351, 357-362, 412-416, 474, 477, 535,
547-548, 584, 585, 587-588, 593-594, 600-601, 618, 664-667, 693-694, 718, 727-

2 PETROUNIAS (1976: 57-59); THALMANN (1978: 58-59).
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733, 734-738, 750-757, 785-787, 788-790, 804, 818, 821, 930-932, 936-940, 945,
949-950, 1002. Un estudio detallado de sus instancias puede encontrarse en la
bibliografia al pie mencionada'”. Registramos a continuacién los segmentos

imaginativos esenciales para nuestro breve analisis:

1. moher T dpfryew kol Bedv Eyywpioy
Bouoiot, Tidg un Ealetdpbiival note,
téxvorg 18, I'f) e untpl, dltdn Toodm:
h yap vEovug Epmovtag ebuevel nédw,
dnavto Tovdoxovoo maideiag dtiov,
eBptwot diknripag domdnddpoue,
[Es necesario que defendiis] la ciudad y los altares de los dioses
del pais, para que nunca se extingan sus honores,

y a sus hijos, y a la madre Tierra, nodriza muy amada.

Pues ella trata con bondad a los nifios que se arrastran por el suelo,
tomando sobre si toda la pena de su crianza,

y aliment a los habitantes portadores de escudo,...(14-19)

2. moAAG & dxprtddupTog
ydc dboie obtdavoig
Ev poBlog dopeitar
Y los muchos dones de la tierra,
en confuso mezcla, son arrastrados
en chapoteos impotentes. (360-362)

3. onoptdv & &n’ dvdpdv, OV” Aprc EdEicaTto,
pilop’ &veiton, xdpta 8 Eot Eyydprog,
Meidwvinnog: Epyov &' kv x0Boig” Apng kpvel:
Aixn & bpuoipv xdpta viv TpoctEALETOL
€ipyew 1eKODOT LTl TOAER IOV dbpL.
Y de los hombres sembrados, a los que Ares
respetd, brota su raiz: por completo nativo,
es Melanipo. El resultado lo decidira Ares con los dados.
Pero es la Justicia consanguinea quien sin duda lo envia
Para alejar de la madre que lo pari6 la lanza enemiga. (412-416) -

144 CAMERON (1971: 81-84); CALDWELL (1973: 197-231); PETROUNIAS (1976: 55, 67-69); BROWN
(1977: 300-318); THALMANN (1978: 38-42); VALAKAS (1993: 55-86); NUNLIST (1998: 108, 180).

" CAMERON (1964: 1-8); CAMERON (1971: 85-95); PETROUNIAS (1976: 63-67); THALMANN
(1978: 42-50).
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4. Meyopetg, Kptovtog onéppa. 100 oropt®dv yEvoue,
Es Megareo, semilla de Creonte, de la estirpe de los Sembrados, (474)

5. &AL B Bovodv tpodeio mAnpwoer xOovi,
En cambio, muerto, pagara a esta tierra su crianza, (477)

6. NopBevonaiiog’ Apkdcg: b 8¢ 101668 &vip
pétorkog, " Apyet & EKTvev KaAdg Tpoddc.
Es el arcadio Partenopeo. Y un hombre tal,
meteco, le paga a Argos su buena crianza. (547-548)

7. &AL ole vv dpuybvta ptpdbev oxbdtov,
odT kv tpodaicy, oht EdnBricovtd nw,
oDt Ev yeveiov EvALoYR TPLYOHATOS,
Aixn npoogide kol xkatnEidooto
Pero n1 cuando huyé de la tiniebla materna,
ni durante su crianza, ni al entrar en la adolescencia,
ni con la barba ya espesa en su mejilla,
Justicia le dirigié una mirada ni lo juzgd digno. (664-667)

8. E£vog B& KAHpoLg EMVWUQ
XdAvBog Txubdv dmnorxog,
KTEAVWY (PNHATOS0ITOG
Tikpde, Opdédpov cidapog,
x06va. va'tew Samhiog
onboov kot POEVOIOY KATEXEW,
OV peydAwv ediov duoipovs.
Y un extranjero asigna los lotes,
Calibo, emigrante de Escitia,
amargo distribuidor de la riqueza testamentaria,
(Calibo),el hierro de cruel corazon,
tras sortear que habiten tanta tierra
cuanta puedan poseer incluso muertos,
sin ser participes de vastas llanuras". (727-733)

9. Enel & Av adrtokTHVELG
abroddiktot Bdvw-
o1, KXo yoiio xbg
TN peAopnoyss ofipa dovioy,
T1g &v xaBapuote mopot,
Tig &v cde Aoboserey;
Y cuando estén muertos, habiéndose infligido
la muerte el uno al otro, destrozandose reciprocamente,
y el polvo de la tierra haya bebido
la negra sangre cuajada del homicidio,
¢quién podria purificarlos? (734-738)

10. Enel &’ &v abroxtdHV®G
ab1oddikTol Bdveot, kol yolia kbvig
TN HEACQUTOYEG Op dotvioy,



11.

12.

13.

14.

T v xabapuote opot,

Mg &v ode Aoboeiey,

Y después que, con matanza por propia mano,

desgarrados por si mismo, hayan muerto, y un polvo de su tierra
haya bebido la purpirea sangre en negro coagulada,

¢quién procuraria las purificaciones?

¢Quién podria liberarlos? (735-739)

Kkpatnfeig & ex ¢ptAdv dBovAidy
Eyelvato puev pbdpov abup,

nopoktévoy Cidnbday,

bo1e popdg dyvav

oneipag dpovpay, W’ Epdn,

pilowv opatdbeooay

ETha mopdvola cuvaye

VOUPTLOUG GPEVOANG.

[...] dominado por sus amables extravios,
engendrd la muerte para si mismo,

al parricida Edipo,

quien tras sembrar el santo

campo de su madre, donde se nutrid,

se atrevid a una raiz sangrienta. {Una locura
uni a los desposados, destructora de la mente! (750-757)

Kol ooe G1dapovde

S xept mote Aoy ey

KThuoto:

[-] y que ellos, por medio de una mano
que divide con el hierro, un dia

obtendtian en suerte su herencia. (788-790)

Zxk00n odnpw KTNUATOY ToOURNciov.

Poseeran la tierra que en la tumba reciban. (818)

Svcdaiuwy o & TekoDoO
Tpd TOCAY
YOVOLIK®Y OndcoL
TeKVOYOVOL KEKATIVTOL,
moiida OV abtdg nbow ab-
Q. Bepévo tohod’ Etey, ou
& ®d etedettacoy LI’ G-
AodopdvoLg
XEPCLV OHOCTOPOICIY.

{Av.} bubomnopor dfjta kol TovdAEpot,

Desdichada la que los parid,

mas que todas

las mujeres llamadas generados de hijos.
Tras tomar como esposo 2 su hijo,

a éstos parid, que asi

murieron, dandose muerte

288



289

uno 2 otro
con manos nacidas de la misma semilla,
Apnt. Si, de la misma semilla [...] (926-933)

15. Exovot poipov Aoy bvieg ot peheol
d10d6tmv AdEewv
nod 8¢ cdpott Y
TAoU10¢ dPuvocog oo,
Tienen, los desdichados, la parte obtenida
de los dolores que vienen de los dioses:
pues bajo su cuerpo habra
una insonsable riqueza de tierra. (947-950)

Dentro del segundo_subsistema secundario, la serie imaginativa marcada

positivamente desde el punto de vista semantico es la que simboliza la relacién
entre Etéocles y su n()?u; es la de HIJO DILECTO/TIERRA MADRE-NODRIZA. La
imagen de la TIERRA MADRE/NODRIZA como metifora de la mOALg aparece ya en el
Prologo (14-19). Es una imagen positiva y afectiva, que apunta a invisibilizar la
filiacién verdadera de Etéocles (hijo de Yocasta y Edipo) y poner en primer plano
su dependencia directa de la TIERRA. Luego de establecerse firmemente en el
Piélogo, la imagen de los habitantes de Tebas como frutos directos de la tierra sin
mediacion de vientre femenino se acentia en el Estisimo I (360-362).

Esta serie de metaforas (y todo el campo semantico de sus constituyentes
particulares) tiene como objeto implicito la oposicidén HOMBRE NACIDO DE MUJER
# AUTOCTONIA, y remite al mito fundacional de Tebas, el de los Zrndptot, los
HOMBRES SEMBRADOS por Cadmo a partir de los dientes del dragon hijo de Ares

muerto por su mano'®

. De hecho, dos de los héroes tebanos, Melanipo y Megareo,
son especificamente identificados como descendientes de los Enéiptor (412-414,
474). Simbolicamente, todos los guerreros de Tebas son como Melanipo y
Megareo: FRUTOS DE LA TIERRA que, como los cereales, de ella se nutren y, en el
momento de su plenitud, deben ser cosechados para salir en defensa de su MADRE,

la amable NODRIZA que los ha criado. Pero al verse reforzada por la referencia a los

' Para la importancia de la autoctonia, adema de la biblografia ya mencionada, véase el trata-
miento de la tematica en VERNANT y VIDAL NAQUET, (1989: 123-157, "Los escudos de los
héroes").
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Zrdptol, la imagen apunta a un segundo significado que sélo saldra a la superficie
en la segunda parte de la obra. Es la historia “fratricida” de los Sembrados, la que,
desde el punto de vista de la estructura del mito, anticipa la de Etéocles y Polinices,
lo que se prueba por las menciones al incesto como acto de SIEMBRA SACRILEGA
(750-757) y a dicha siembra unida al mutuo fratricidio como COSECHA PERVERTIDA
(693, 718, 926-933).

Como sefialamos, la imagen, en la primera parte de la obra, oculta la filiacién del
héroe' y, de esta manera, posterga la explicitacion escénica de la ERINIA, la
MALDICION DE EDIPO, que remite a su vez 2 la prohibicién de Apolo en cuanto a la

‘generacion de descendencia por via femenina. Luego de la mepunétewo de 653, el
sentido de la imagen se invertird y la MADRE TIERRA NUTRICIA (el suelo de Tebas),
NODRIZA VENERADA Y AMOROSA, develard su rostro de TIERRA FUNERARIA, el
suelo estéril de la tumba compartida, que, en lugar de alimentar a los ciudadanos,
reunidos en la figura de su rey, absorberi su sangre derramada junto con la de su
hermano. El don de esta tierra es, en consecuencia, un FRUTO AMARGO producto
de una MALA SIEMBRA invirtiendo la autoctonia y mostrando el resultado de la
generacion por via femenina.

Ahora bien, la divisién de /los gue son #no, los hermanos, se realiza por el REPARTO
DE LA TIERRA, una DIVISION igualitaria de la HERENCIA PATERNA: el LOTE de la
sepultura comin. De acuerdo con algunas interpretaciones, los ciudadanos deben
devolver a la tierra patria, que los ha nutrido, el costo de su crianza: la deuda se
paga muriendo por defenderla. En el caso de los descendientes de los Znéptor la

deuda con la madre patria no s6lo serfa simbolica, sino literal. Ahora bien, la fuente

de vida es la madre tierra, pero tHerra y ciudad pertenecen al PADRE, con quien los

hermanos rivalizan aun después de muertos. Etéocles y Polinices ha negado a su

" Yocasta nunca es llamada por su nombre en Se. En la enumercién de las etapas de la vida de
Polinices hecha por su hermano (664-669), la oscuridad del seno matemo es una expresion
ambigua, que en principio, y dado el contexto imaginativo, no sabemos si se refiere a Yocasta o a
la tierra tebana.
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padre la obligacion de la ynpotpopic'”’; del mismo modo ahora tiene ocasion de

reparar su cimen y pagat la deuda.

2.3.3 La imagineria de 1005-1077 y la controversia del final de Se *

Finalizado el Estasimo III de S, el texto de la tragedia presenta un par estrédfico
(848-860) que parece funcionar como épodo del canto precedente y como preludio
del 6pfivos por la muerte de Etéocles y Polinices que comienza en 875. A
continuacion, los manuscritos traen un pasaje en anapestos (861-874) en el que el
Coro anuncia la llegada de Antigona e Ismene para unirse al lamento finebre sobre
los cadaveres de sus hermanos. Luego de la larga oda (875-960) en la que tiene
lugar el lamento, sigue un endecha (ydos) antifonal o, en otros términos, una
esticomitia lirica (961-1004), adscripta tradicionalmente por los editores, siguiendo
algunas indicaciones de los manuscritos, a Antigona e Ismene.

Hasta aqui, el final de la tragedia se presenta para los estudiosos como
tipicamente esquileo. Se mencionan al respecto sus incontestables afinidades con el
éxodo de Pe. Sin embazgo, el texto continta, y en 1005 comienza el Episodio IV.
Entra un Heraldo y proclama (1005-1025) que por decreto de la ciudad Etéocles
debera recibir un entierro honroso; Polinices, en cambio, recibirid el deshonroso
entierro de los pajaros alados. Sigue una confrontacién entre el Heraldo y Antigona,
que declara su intencion de enterrar a Polinices. Los manuscritos terminan con el
Coro reflexionando en anapestos sobre este altercado (1054-1078), dividido
probablemente en semicoros en 1066ss. y 1072ss. Uno se queda del lado del edicto
oficial; otro, con Antigona.

A mediados del siglo XIX, una serie de filblogos alemanes, entre los cuales

se destaca Theodor BERGK', puso en duda la autenticidad de dos fragmentos de la

“"Sobte la relacién de la maldicién de Edipo con el no cumplimiento de esta obligacién de la ley
ateniense (la manutencién de los padres ancianos), véase CAMERON (1971: 92-95).

¥ Una versién preliminar de este andlisis en CRESPO (2002: 95-100).

" SCHOLL (1848: 397); SCHNEIDEWIN (1848: 348-371); BERGK (1857: 579), (1884, III, 302-304);
OBERDICK (1877: 1-16); WEIL (1888: 7-26); CORSSEN (1898: 29ss.).
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obra: el sistema anapéstico atribuido al Coro (861-874), y la escena final (1005-
1078). A lo largo del siglo XX, los estudiosos de Esquilo sentaron posicidén en uno
u otro sentido, y a pesar de la defensa de algunos eruditos, la critica mis reciente

concuerda en atetizar los fragmentos mencionados'

. Las objeciones presentadas a
la autenticidad de los pasajes, objeciones tematicas, historicas y estructurales,
- pueden resumirse en los siguientes puhtos: a) la trlogia de los Labdacidas (Layo,
Edipo, Siete contra Tebas) deberia terminar con la salvacién de la ciudad, la muerte de
Etéocles y Polinices y el canto de duelo de los tebanos. El Episodio IV incluiria el
planteamiento sin resolucién de un nuevo nudo agencial (el entierro y la
desobediencia de Antigona), que quedaria sin resolver por tratarse de un final de
trilogia, y Esquilo se muestra siempre particularmente cuidadoso de la estructura
dramitica. Por otra parte, hay suficientes indicaciones a lo largo de la obra en
cuanto a que el tema avanza hacia el total cumplimiento del oriculo de Apolo a
Layo, y la accién en su conjunto tiende a sugerir que los dos hermanos serin
enterrados juntos; b) a lo largo de la tragedia Etéocles es el gobernante, sefior, rey
(@va&) de Tebas; en el final, la constitucion de la ciudad parece ser democritica,
puesto que aparece la institucion de los wpdBovdot, el comité o comisién que actia
en lugar de la BouNi, mencionada en 1006 y nuevamente bajo otro nombre en

1026"". Esta institucion aparece registrada en Atenas en una fecha tan tardia como

% Aceptan la atétesis los siguientes fillogos: WILAMOWITZ-MOELLENDORFF (1903: 436-450),
(1914a: 116 y 123) y (1914b: 88-95); STANFORD (1942, 97); PATZER (1958: 97-119); POTSCHER
(1958: 140-154); VAN NES (1963, 33-34); FRAENKEL (1964: 58-64); DAWE (1967: 16-28);
NICOLAUS (1967); KIRKWOOD (1969: 9-25); WARTELLE (1971: 72-76); FERRARI (1972: 141-171);
BROWN (1976: 206-219); DAWE (1978: 87-103).; TAPLIN (1978, 169-191); THALMANN (1978: 137-
141); LUPAS & PETRE (1981: 262-264; 281-291); ROSENMEYER (1982: 13);. WINNINGTON-
INGRAM (1983, 18-19); HUTCHINSON (1985, 190-191, 209-211); IRELAND (1986, 18); WEST
(1990: 6); WEST (1990: 110; 119); COURT (1994: 132-144); CONACHER (1996: 71-74);
SOMMERSTEIN (1996: 130-134).

En cuanto a los defensores de la autenticidad de los pasajes, podemos sefialar a WUNDT (1906:
357-381); LLOYD-JONES (1959: 80-115); ALBINI (1972: 289-300); BECK (1975: 189-192); ERBSTE
(1974: 169-198); FLINTOFF (1980: 244-271); ORWIN (1980: 187-196); RYZMAN (1983: 87-115);
MOREAU (1985: 16); KATSOURIS (1996: 27-61).

B11006:51ov mpoBotols THode Kabpelas mélews;1026: &y 8¢ Kadpelwv ye TPOOTATALS AéYw.
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el 413 a.C*. Ademas, el matiz antitebano que subyace en la presentacién negativa
de la personalidad del Heraldo resulta mis coherente en un contexto histoérico
posterior a las guerras del Peloponeso, y no en 467a.C., fecha de composicién de
Se; ) el mondlogo interior de Ahtigona (1033-1041), tipico de Homero y de
Pindaro, seria tnico en el crpus esquileo; a este detalle compositivo se suman rasgos
particulares de sintaxis, estilo y léxico que parecen extrafios al uso del dramaturgo
de Eleusis; d) los versos finales del fragmento cuestionado, y aun su inspiracion
~ general, ttenen un marcado tinte sofocleo. Se registran imitaciones estilisticas,
sinticticas y léxicas que remiten a Awtigona de Sofocles vy, en menor medida, a
Fenicias de Eurpides. Se explica la aparicion de los fragmentos considerados
inauténticos como la obra de un interpolador, un actor o, mis probablemente, un
autor de fines del siglo V o comienzos del IV. Podria incluso tratarse de una
reescritura del final de la pieza para una reposicidn, lo que era muy habitual,
realizada por un autor que se habria visto influido por el éxito de Antigona. El
fragmento atetizado puede haber continuado una obra terminada en 1004, pero
también resulta verosimil suponer que ha reemplazado el final auténticamente
esquileo. Finalmente, la introduccion de las figuras de Antigona e Ismene habria
forzado la interpolacion del sistema anapéstico de 861-874, en la que el Coro
presenta la entrada de las hermanas en Ia escena, razén por la cual los partidarios de
la atétesis de 1005-1078 atetizan también 861-874.

Utllizando nuestro abordaje metodologico, es decir, el analisis estilistico-
semantico centrado en el estudio de la connotacién (la aparicién de campos
semanticos marcados y el uso de la imagineria), y su contraste con el sistema
connotativo global de la pieza, consideramos que podemos presentar un aporte a
una discusién larggamente transitada, un nuevo argumento A FAVOR DE LA ATETESIS

DE LOS PASAJES, concentrindonos en 1005-1078. Creemos ser capaces de probar la

2 Los mpéBoulotconformaban una comisién formada por ciudadanos de mas de cuarenta afios
que se constituyd en Atenas luego del fracaso de la expedicion a Sicilia. Resulta significativo que
uno de los miembros de esta primera comision fuera Sdfocles.



294

heterogeneidad estilistico-semantica de los pasajes discutidos, compuestos, a
nuestro entender, a la luz de Antigona'y Fenicias. |

La primera observacién que debe hacerse es la relacién cuantitativa entre
lenguaje en “sentido propio” y lenguaje “figurado” a lo largo de la tragedia,
entendiendo en este caso “lenguaje figurado™ por la utilizacion de imdgenes en sentido
estricto. metdforas, metonimias y Stmiles. En Se, como estudiaremos en el proximo
cépitulo, se observa una homogeneidad imaginativa casi constante a lo largo del
desarrollo agencial. A pesar de la profunda caida de las curvas de accidn y tensién
dramatica del Episodio II (la descripcion de los escudos de los héroes), la curva de
frecuencia correspondiente a las imigenes no presenta altos y bajos pronunciados.
Utilizando un procedimiento cuantitativo mecanico y contando el nimero de
imagenes que se registran cada 100 versos, obtenemos, en los primeros 1000, un
promedio de 11 imagenes. Esta homogeneidad se corta abruptamente a partir de
1005, es decir, en el Episodio IV. Alli se observan las cifras mas bajas de toda la
pieza: s6lo 3 imagenes (1020-1021, 1056, 1075-1077). La arménica proporciéon que
se establece en S¢ entre sentido propio y sentido figurado se quiebra no sélo en
cuanto al promedio general, sino también en cuanto al promedio particular de las
partes recitadas. En efecto, el promedio de imagenes del Prologo mis los Episodios
I a IIT es de 15; el Episodio IV, so6lo presenta las 3 imagenes antes sefialadas.

En cuanto a la relacién entre connotacion y denotacion, el anilisis cuantitativo
prueba nuevamente la radical diferencia de proporciones entre el corpus considerado
auténtico y el pasaje controvertido. Hasta 1004, el promedio de versos que incluyen
términos connotados es del 42% para los episodios. En el Episodio IV la caida es
abrupta: 15% para las resis y la esticomitia; 25% para los anapestos fina les del coro.

Dentro del sistema de imagenes, estudiaremos la metafora PILOTO/BARCO/
TORMENTA, es decir, la de la NAVE DEL ESTADO, que, como hemos visto, aparece
en Se en 18 oportunidades. En el pasaje que nos ocupa, lo hace en dos de las tres

instancias: 1056 y 1075-1077.
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En 1056 dice el Coro que las Erinias han destruido mpupvébev, “desde la popa”, la
estirpe de Edipo. Dijimos que la imagen significa “de 7af3”’, “desde los cimientos”, y
obviamente remite a la analogia TEBAS/BARCO. De hecho, si el pasaje perteneciera
a Esquilo, setia la quinta vez que el lexema (adverbio) o el sustantivo del que deriva
(mpdpvn) aparece en la tragedia: 2, 71, 209, 760. Esto, por supuesto, no es un caso
contra la autenticidad del verso, por el contrario, pareceria una confirmacién de la
autoria esquilea. No obstante, hay una discordancia clave en el uso de esta imagen.
En efecto, en las cuatro apariciones anteriores la analogia es clara: LA POPA DE LA
NAVE (la CIUDAD DE TEBAS) es el lugar desde el cual el TIMONEL sefiala el
derrotero; la popa es entonces el cimiento de la nave, lo que la hace mantenerse
erguida, como Etéocles preserva la salvacion de su wéhs ante el ataque de la
~ tormenta de guerreros argivos. En las 4 imégenes anteriotes, el ilustrans “popa”
aparece en la secuencia junto con su lustrandum, “wé\s”, o éste se infiere
claramente por el contexto: év mplpvny wokews, “en la popa de la cndad® (2);
P pou TOAW ye wpuwvdBer wavdidebpov /éxBapvionTe SndlwTov ‘EMdSos, “mo
arranquéis  desde la  popa, destruida por el enemigo, una cindad de la Hélade”
(71); o valrns dpa pi) ‘s wpdpav duyov wpbpvnbev; “e/ pilotd que huye de popa hacia
proa” (209); & kal Tept ﬂbt’:pvav wohews kax\dlet, “gue ruge en tormo de la popa de la
cindad” (160-761).

A diferencia de este uso exacto de la relacion entre lustrans e illustrandum, en
1056 el Zlustrandum ya no es la CIUDAD DE TEBAS, sino el yévos DE EDIPO, que
nunca a lo largo de la obra, ni en las imagenes citadas ni en las restantes, es
metaforizado como NAVE, sino, por el contrario, como la TORMENTA que estuvo a
punto de hacer zozobrar la NAVE que es TEBAS, como resultado de la inversién
sémica ya mencionada: [Epivies], alt’ Oldinéda yévos dhéoate mpupvdbev olruws,
“Erinias que, desde la popa, aniquilaisters a la estipe de Edipo” (1055-1056). Esta
discordancia semintica, clave a nuestro criterio, si hace un caso contra la
autenticidad del pasaje. Pero ¢qué sucede con la imagen de 1075-77, donde el Coro,

antes de retirarse de la escena, afirma que



296

0de Kadpelwy fipvEe mOMV i) dvatpamivar

Hnd dAodamd kdpat Gty

kaTakhvobijvar Ta pd\oTa.

éste [Etéocles] fue quien sobre todo salvd

ala ciudad de los cadmeos de zozobrar

y de ser inundada por una ola de hombres extranjeros?

Se trata de la Gnica imagen destacada de los versos finales. Dejando de lado la
extrafieza del uso de & pd\ioTa, Gnica aparicion de este supetlativo con articulo en
toda la poesia griega, y su dificil atribucién tanto al verbo cuanto a cualquiera de los
infinitivos, las anomalias de construccién de fipvEe y el problema textual de la |
hipalage que implica el dativo d\odamg, resta considerar la justeza y pertinencia
estructural de la aparicion de la imagen. Ya hemos sefialado que, ante la mepinéreia
de 653, la imagen marina cambia de lustrandum, y la casi totalidad de sus
apariciones posteriores remiten al yévos maldito de los Labdicidas, que, como una
TORMENTA DEL HADES, casi ha provocado el hundimiento de la wé\is en su
conjunto. Pero el poeta, amante de la armonia estructural y semantica, retoma,
como ya vimos, por ultima vez la imagen originaria, para cerrar el motivo en boca

del mensajero que trae la noticia de la victoria:

mONS & év eldlq Te kal kAvSwyiov
ToAAdlol TANYals avTiov olk édé€aTo,

Y la ciudad, en calma, y en los muchos embates
~ del oleaje, no ha hecho agua. (795-796).

El circulo se ha cerrado. Tebas ya no peligra. ;Qué sentido tendria la
superflua repeticion de una conclusion® Podemos ardesgar una hipétesis. El
interpolador, que se ha servido profusamente del texto del corpus sofocleo, se ha
visto tentado por la repeticién del patron que aparece en el Exodo de Antigona y de
Edipo rey. En ambas tragedias, la Gltima imagen que se pronuncia pertenece al

subsistema de la METAFORA MARINA. En Antigona::

o, Lo SuokdBapTos “ Aidouv Autjy,
jAy, ay, puerto de Hades imposible de purificar! (1284)',

% vatpénw, “volcar”, apatece ademis en Ant. 1275, sugiriendo un carro que se da vuelta ante el
asalta de otro auriga.
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El “pém‘o de Hades” recuerda claramente kdpa Kokvutod, ‘% ola del Cocito” (690) y

8’ " Axépovt’, “a través del Aqueronte” (856) de Se. En Edjpo rey:

[AetooeT!, Oldimous 68e],

els Ooov kKA\UBwva dewviis oupdopds éxAvdev;
Contemplad, éste es Edipo, (...)

jen qué ola de terrible desgracia ha ido a parar! (1527).

En esta cita, los constituyentes de la imagen son idénticos a los de Se, s6lo que, en
este caso, Edipo, PILOTO EXITOSO cuando salvd a la NAVE DE LA CIUDAD, TEBAS,
de la Esfinge, fue AVASALLADO por la TORMENTA MARINA de la MALDICION
FAMILIAR, que aparece simbolicamente como PESTE en la primera mitad de la
tragedia.

La segunda parte de nuestro abordaje del problema del final de Se la
trataremos en el capitulo 6, centrado en el analisis de los campos seminticos
marcados. S6lo podemos adelantar que luego del anilisis de la connotacién
presente en el Episodio IV, concluiremos que la evidencia textual en lo que
respecta al caricter, estructura y funcionalidad de su imagineria corrobora la
hipétesis planteada al comienzo, es decir, que existe un evidente problema de

atribucioén en los pasajes atetizados por la critica.
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2.4 EL SISTEMA DE IMAGINERIA EN SUPLICANTES

Tradicionalmente, y hasta la aparicién en 1952 del fr. 3 del Pap. Ox. 2256,
un trozo de didascalia que obliga a fechar la obra entre 467 y 463 a.C., S« era
considerada la tragedia mas temprana de Esquilo y, por esto mismo, la mas
arcaica en su estructura dramédca154, cast un oratorio con muy poco didlogo, dos
actores y gran protagonismo de coro y corifeo.

Los criticos sefialan la existencia de algunas fallas en la técnica teatral (el
poco comprensible silencio de Dinao ante la llegada del rey Pelasgo en el
Episodio I y su abandono de las aterrorizadas doncellas ante la llegada del
Heraldo de los Egipcios), pero la obra presenta una interesante descripcién
psicologica de los personajes (rasgo, por otra parte, caracteristico de Esquilo) y
una notable matizacién de los movimientos de la accion y la tension dramitica, lo
que da como resultado una dinimica interna que no se refleja en la mera
secuencia de peripecias escénicas. Por otra parte, el plano hipersemémico
manifiesta la tematica central de la tragedia esquilea en un punto evolutivo mas
cercano a la Orque a Pe.

Los criticos, sin embargo, no acuerdan mucho en cuanto a cuil es su tema
principal, que fluctiian entre a) 1a lucha de las Danaides contra el matrimonio: su
“misandria”’>; el establecimiento formal de la institucién del matrimonio y el
cambio concomitante del status de las mujeres’; la cuestion del derecho de las

mujeres a rechazar el matrimonio forzado y el establecimiento de las

% Con respecto a este tema, véase GARVIE (1969: 88-140), con exhaustiva bibliografia.
Podemos especificar, entre otros, EARP (1953); JOHANSEN (1954); DIAMONTOPOULOS (1957);
WOLFF (1958 y 1959); WINNINGTON-INGRAM (1961); LLOYD-JONES (1964); LUPPINO (1967).
155 WILAMOWTTZ-MOELLENDORFF (1914).

15 THOMSON (1949 [1941)).



299

Tesmoforias™’; el problema de la oposicién entre endogamia y exogamia'®®; la
problematizacién del derecho de los suplicantes y la institucién de la ixecia™, el
conflicto entre la ley divina y el bien superior del estado'®; la voluntad de Zeus,

que crea armonia a partir del caos™®

. Tal diversidad de opiniones se origina,
seglin algunds estudiosos, en su texto inusualmente oscuro, lo que se debe 2 su
grado de corrupcion, pero también en una vaguedad aparentemente intencional
por parte del dramaturgo. Esto provoca, muchas veces, la construccion de
mnterpretaciones a partir de conjeturas y enmiendas del texto.
~ Por otra patte, a esto se suma la pérdida de las otras dos tragedias de la
trilogia. Aunque resulta dificil, podra imaginarse la dificultad de interpretar Ag
sin la presencia de Ch y E», o mas aun, la increible variedad de Orestias que los
fildlogos podran construir para luego interpretar Ag a la luz de sus propias
reconstrucciones'®. Lamentablemente, sabemos que el estudio aislado de la
pieza, como obra de arte independiente, desnaturalizaria en gran medida la
intencioén poética de Esquilo. Por tanto, el estudioso se encuntra caminando pot
una cornisa: No exagerar sus conjeturas en cuanto al contemudo de Eggpaos y
Danaides, pero tampoco dejar de lado el pensamiento global del dramaturgo tal
como podria plasmarse -con cautela- en la trilogia en su conjunfo.
Otra de las cuestiones importantes que los fildlogos no han dejado de

discutir a lo largo de los siglos diecinueve y veinte es el problema de la verdadera

' ROBERTSON (1924: 51-53). FOWLER (1967: 11-13)-afirma que la terminologia legal de S% da
peso a la teoria de THOMSON de que la trilogia resolvia la cuestién endogamia/exogamia, y
trac a colacion las afrmaciones de Herddoto 2.171, donde se afirma que las Danaides trajeron a
Atenas el festival de las Tesmoforias, ritual para promover la productividad de la tierra y la
fertilidad de sus mujeres. THOMSON (1949 [1941]: 308) postula que la obra terminaba con el
establecimiento de las Tesmoforias. Segin FOWLER, el Fr. 44 R, de alguna manera, lo avala. .

53 RIDGEWAY (1910: 193).

% VURTHEIM (1967 [1928]).

9 VON FRITZ (1936: 121-136).

16! SHEPPARD (1911: 220-229).

12 MURRAY (1958: 4).
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cuasa de la huida de las Danaides. ;Huyen del matrimonio forzado y endogimico
con sus bestiales primos'®*? ;Poseen derechos a la luz de la religion, la costumbre

y la ley? ;O huyen del matrimonio en general, por odio al varén'®*? Ambas teorias

165

presentan pruebas en el texto mismo'®. Para VORTHEIM'® el elemento impio en

tal unidn es la violencia y compulsién mostrada por los egipcios. Para un tercer

grupo, las doncellas luchan por un principio: el derecho a negarse a un
matrimonio sin consentimiento'”. Por otra parte, hay todo un conjunto de
criticos que estudian el status de las doncellas de acuerdo con la ley ateniense, y si
debia o no considerarselas obligadas, por herencia, a casarse con su pariente mas
cercano'®. Pero es probable que Esquilo no tuviera la intencién de tomar
posicion explicita con respecto a la cuestion ético-legal, sobre todo en la primera
pieza de una trilogia. Tal vez la oscuridad del texto es en este punto adrede, lo

que anticipara Walter HEADLAM'®

, que entendia muy bien el “modo” de Esquilo.

En cuanto a la reconstruccion de la trilogia, lo Gnico seguro que tenemos
es los versos 853-869 de Pry el Fr. 44 R. No vamos a proponer ninguna teoria
particular’”, salvo la conviccién de que Hipermestra era un personaje
fundamental, a partir del cual podria elaborarse una hermenéutica coherente con

la Weltanschannng esquilea. Una lectura conciliadora de posturas encontradas

' RIDGEWAY (1910: 190-195); THOMSON (1949 [1941]: 300-305).

1% De WILAMOWITZ en adelante, podemos agregar KOURETAS (1957); NEUHAUSEN (1969);
CALDWELL (1974 y 1994), FERRARI (1977); GANTZ (1978); RYZMAN (1989); DETIENNE (1990
[1989]); CRESPO (1993);

1 Misandria: 141-143, 287-289; endogamia: 9, 223-231, entre otras citas.

1 VURTHEIM (19677 [1928]: 22).

167 RICHTER (1892: 103-109).

168 WILAMOWITZ (1914: 15); FOCKE (1922: 172- 173) THOMSON (1941 [1949]: 300-305);
NORWOOD (1942: 441); MACURDY (1944: 95-100).

1 HEADLAM (1900: 111-112).

' Para las reconstrucciones posibles y las disputas eruditas al respecto, véase
DIAMONTOPOULOS (1957); MURRAY (1958: 10-15), WINNINGTON-INGRAM (1961); GARVIE
(1969: 163-233); ROSLER (1993).
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puede hallarse en GANTZ, SEAFORD, ZEITLIN, DETIENNE, SIsSA y ROSLER™,
Sobre los aspectos sociopoliticos podemos mencionar una serie de estudiosos
que abordan el tema desde perspectivas complementarias'’,

Dentro de las interpretaciones globales de la pieza, y por su enfoque
estilistico-semantico, nos interesa destacar la lectura de MURRAY. MURRAY
propone centrarse en la imaginerfa que gira alrededor de la figura de To, cuya

historia postula interpretar como “alegoria extendida” y clave para el significado

173 174

global de la pieza ”. OWEN" ya habia percibido la importancia del motivo.
HILTBRUNNER'” si muestra la importancia del tema, aunque no profundiza en
sus implicancias a lo largo de la trlogja. Otros criticos, por el contrario, afirman
que “este material mitoligico estd desarrollado y expandido a una escala que esté fuera de
proporcion con respecto a su relevancia dramdticd’'™. No obstante, la importancia del
tema mitico de fo ha sido reconocida mis recientemente por JARKHO'” y

ORSELLI'S,

Unas MUJERES INDEFENSAS huyen de la VIOLACION y la VIOLENCIA. Son,
como suele representar el imaginario patriarcal del occidente antiguo, unos
ANIMALITOS SALVAJES, extraﬁos, aterrorizados y aterrorizantes. Fantasean con la
salvacién de un dios que han construido a la medida de sus deseos. Exageran su
filiacton divina por medio de otra doncella animalizada y perseguida quien -y esto
lo apartan de sus mentes- padece, sin embargo, por causa de ese mismo dios. Su

TERROR es inmenso; el MAR, un espacio infinito. Necesitan REFUGIO: el de la

"' GANTZ (1978); SEAFORD (1984-1985); ZEITLIN (1988); DETIENNE (1990), SIsSA (1990), y
ROSLER (1992).

"2 LUPPINO (1967); BURIAN (1974), FERRARI (1974) SOMMERSTEIN (1997) y VASUNIA (2001).
' MURRAY (1958: 15).

™ OWEN (1952: 5-8).

> HILTBRUNNER (1950: 7-41).

16 ROBERTSON (1936: 106).

T JARKHO (1971).
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TIERRA FIRME, el de la MADRE TIERRA. Todo su ser es una PLEGARIA: mueve 2
piedad, pero también AMEDRENTA. Esas nifias, esas mujeres que se presentan en
tierra griega —nuevamente- como EXTRANJERAS DEL INTERIOR, son capaces de
poner en jaque todo el sistema, social, politico y religioso, de hacer tambalear la
potencia racional del varén para resolver los conflictos del espiritu y el bien
comun. Son POTRANCAS INSUMISAS AL YUGO: sélo el MATRIMONIO puede
domarlas, someterlas al ciclo de la naturaleza suavizado por la marca de la cultura:
el rito comunitario, la dulce persuasion de Afrodita. Sin embargo, el ANIMALITO
PERSEGUIDO se vuelve predador: LA PRESA ACECHA Y MATA. Sélo la paradoja de
su propia violencia es capaz de reubicar a la mujer en un sistema de intercambio
no violento. Y la excepciéon de una de ellas —la trigica excepcidn de
Hipermnestra- no hace mds que confirmar la necesidad del suave pero firme
sometimiento de todo su género.

UN ANIMAL SALVAJE, EXTRANO, DESEABLE, NECESARIO, INDEFENSO,
PELIGROSO, INSUMISO, ASESINO: ESA REPRESENTACION PARADOJAL DEL GENERO

FEMENINO ES LA IMAGEN CENTRAL DE SUPLICANTES.

Al igual que en el caso de Py, la imagineria de Su se organiza en torno a una
oposicion basica, el par LIMITE/ILIMITACION. A partir de esta oposicién se
desencadenan CUATRO SUBSISTEMAS PRINCIPALES, cuyos términos
consisten también en oposiciones bipolares. De la misma manera, cada uno de
los SUBSISTEMAS PRINCIPALES presenta uno o varios subsistemas
secundarios. Los constifuyentes de éstos ultimos se hallan ubicados en el cuadro
generall de manera simétrica, y se oponen bipolarmente par a par. Sin embargo,
no hemos ubicado en dicho cuadro los términos “LIMITE” /“ILIMITACION”, dado

que la ambigiiedad valorativa de los segmentos es en esta obra tan profunda que

1% ORSELLI (1990).
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es imposible adscribir todos los constituyentes de las imigenes 2 uno u
otro polo. En efecto, por ejemplo, asi como la limitacién terrestre es positiva
desde el punto de vista de las Danaides y la inmensidad del mar es negativa por el
engrandecimiento de la amenaza que representa lo que de él proviene (el
matrimonio indeseado), del mismo modo lo insondable e ilimitado de ese mar
tiene una connotacién positiva cuando su ustrandum es el PENSAMIENTO
DIVINO, contrapuesto al limite que implica la dunxavia de la condicién humana.

La oposicién bisica LIMITE/ILIMITACION puede expresarse también a
través de los ejes bipolares CONOCIDO/DESCONOCIDO, CONFIANZA/PELIGRO,
SEGURIDAD/INSEGURIDAD, PREVISIBILIDAD/IMPREVISIBILIDAD. En efecto, el
modo de construir la estructura significativa, y por tanto el plano hipersemémico,
es paralelo al de Pry al de Or. Podsiamos anticipar que en los tres casos un estado
de cosas dado presenta un quiebre, una falla que desencadena Bpig, y la HBpig
engendra desastre. A esta fuerza de quiebre se le opone una nueva fuerza, en
principio desconocida y amenazante, cuyo triunfo se logra, paraddjicamente, por
la mediaciéon del crimen y con violencia, pero que en la conclusién de la
estructura dramatica prueba su necesidad y su justicia. El triunfo de este nuevo
estado de cosas implica en todos los casos una estructuracién renovada de los
elementos del sistema, una nueva armonia donde puedan convivir,
redimensionadas en su funcién y jerarquia, las fuerzas que en el estadio anterior
se comportaban como enemigas.

Cada uno de los subsistemas no presenta un predominio absoluto a
medida que se suceden las actancias de la obra: todos los subsistemas estin
ptesentes, aunque uno u otro van apareciendo en primer plano de acuerdo con
las exigencias del desarrollo dramitico, acompaiiados por la presencia secundaria

de los demas. El subsistema “protagonista” se detecta por la aparicién de las
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imégenes en sentido estricto, mientras que el resto suele presentarse por medio
de los #/lustranda que conforman los campos seminticos marcados.

El PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, la oposicibn PARIENTE #
EXTRANO, genera dos subsistemas secundarios que la especifican: el plano de la

constitucion social y el plano de la constitucién politica. Es un subsistema

muy restringido en cuanto a sus iustrantia, pero de amplia extensién en cuanto a
la incidencia de los campos seménticos marcados. 4

El primer subsistema secundario, la ofganizacion social, se expresa por
medio de la oposicién de lo ESTRUCTURADO y lo DESESTRUCTURADO; de alli que
aparezcan las series opuestas FAMILIA/YEVOg # TURBA/£0POG. Tengamos en
cuenta, no obstante, que dado el rechazo de las Danaides al matrimonio
endogimico, que se da en toda la estructura de supetficie del sistema semémico,
la FAMILIA que no sea el ndcleo familiar bdsico (en este caso, la estricta relacion
parental entre Danao y sus 'hijas) y la adscripcion a /lz progenitora mitica de la estinpe,
fo, es rechazada y cargada con una valoracién negativa desde el punto de vista
semantico.

El segundo subsistema secundario, la constitucién politica, opone las
series COMPATRIOTA/GRIEGO/LOBO/ESPIGA # EXTRANJERO/ NO GRIEGO/
PERRO / PAPIRO. Es evidente la existencia en este subsistema de una fuerte marca

sétnica positiva (PARIENTE) 7 negativa (EXTRANO). La negatividad aparece aqui

bajo las formas principales de miedo y desprecio. Por supuesto, en una pequefia
zona del sistema, son las prypias Danaides las que deben probar que son
PARIENTES, y no EXTRANAS: ellas son, en principio, vistas como EL OTRO. La
filiacion se reconocerd mas tarde, pero de manera transitoria genera la restringida
serie PLANTA CHIPRIOTA/ AMAZONA.

El motivo del CIUDADANO y su relacién con la POLIS y su aparente

oposicion con la condicién de REY (:Dénao? ;Pelasgo?) deberia aparecer en el
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esquema, aparentemente, fbrmando parte del segundo subsistema secundario. Sin
embargo, dado el conflicto larvado entre poder formal y poder real que presenta
el poeta en 623-624 (entre REY y CIUDADANOS y entre REY y DIVINIDAD), la
constitucion armonica de la sociedad en un sistema politico firme atin no aparece
lo suficientemente aftanzada; no puede, en consecuencia, figurar en el extremo
positivo de la oposicién, a pesar de relacionarse formalmente con la serie
COMPATRIOTA/GRIEGO/etc. La ubicacién quedarfa en situacién ambigua,
pendiente hasta el momento de la resolucion de la trilogia.

El SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL es el que ofrece mayor
extension y explicitacion en la pieza, y su oposicién bisica la constituye el eje
bipolar VARON # MUJER. Esto sucede porque en S el sistema semémico se basa
en la oposicién basica VARON # MUJER, y el sistema de imédgenes que de él se
deriva se construye desde el punto de vista del polo femenino, por lo cual todas
las imigenes que se relacionan con el VARON son marcadas negativamente casi
hasta el final de la tragedia. No obstante, se trata de una marcacién provisoria,
que se presenta en los versos finales (1018-1073) como pasible de un cambio de
signo que sin duda se verificaba en las dos tragedias restantes de la trilogia,
Egipcios y Danaides'™. Este subsistema origina tres subsistemas secundarios.

El primer subsistema_secundario apunta al motivo del MATRIMONIO Y
FERTILIDAD, y desarrolla una serie de componentes metaforicos cuyos #ustrantia
pertenecen al MUNDO VEGETAL: SEMILLA/TALLO/BROTE/FLOR/FRUTO/ESPIGA.
La imagineria de este subsistema, central para interpretar la temitica de la pieza,
provoca una valoracién y actitudes opuestas de los términos de la polaridad:
positiva (VARON) # negativa (MUJER). La actitud de la MUJER, que en principio .
parece apoyada desde la enunciacion poética, probara al final de la pieza (y se

supone en el resto de la trilogia) que contradice el orden de la naturaleza, las leyes

17 Cf. al respecto CRESPO (1993).
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del desarrollo social, la religiosidad que se concreta en la piedad debida a Afrodita
y como instancia principal el designio de Zeus, por completo malinterpretado por
las doncellas. Esta dpoprio origina la correspondiente #Bpig de las Danaides, la
trama tragica y la resolucion final del conflicto. En el esquema que corresponde a

S, sin embargo, el motivo permanece como problema a resolver, al mismo nivel
que la relacién POLIS-CIUDADANO-REY.

El segundo subsistema secundario, cuya idea central es la de la
PERSECUCION-PREDACION se formaliza en la oposicién ANIMAL PERSEGUIDO #
ANIMAL PERSEGUIDOR, y opera por medio del mecanismo de naturaligacién, habitual
en la imaginizacion del género femenino, y que consiste en asimilarlo a los
objetos y procesos de la naturaleza y desvinculatlo de las producciones de la
cultura. Este subsistema desencadena dos series de amplia incidencia en el
sistema general, cuyas apariciones se ubican todas en el plano del ilustrans y
constituyen imagenes en sentido estricto. El ANIMAL PERSEGUIDO registra tres
seties paralelas:, el grupo RUISENOR/PALOMA, unido a las acciones que provoca,
la FUGA y el VUELO, provocado por el GAVILAN; la NOVILLA que busca al
BOYERO acechada por el LOBO, todos constituyentes que remiten a fo (NOVILLA)
y Argos (BOYERO) y por ultimo la metifora del CABALLO INSUMISO AL YUGO. El
ANIMAL PERSGUIDOR aparece imaginizado como kv@daAov, y por medio de las
acciones que éste y el resto de sus sustituciones metaféricas realizan:
PERSECUCION, CANIBALISMO, EXCITACION, MANCILLAMIENTO, PROCACIDAD,
CAPTURA, ENSOBERBECIMIENTO, MORDEDURA, ARRASTRE. Los animales agentes
de estas acciones constituyen las series SERPIENTE/COCODRILO/ARANA/
CUERVO/HALCON, PERRO, LOBO/ARGOS, TORO/TABANO. Este tltimo se
relaciona semanticamente con el ENJAMBRE del PRIMER SUBSISTEMA
PRINCIPAL, y ambos apuntan al ilustrandum “elemento agresor propio de lo
masculino, AGUJON, FALO”.
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Esta naturalizacion/ animalizacién que atraviesa todo el subsistema, ademas de
“obedecer al mecanismo de concretizacién propio de la imagineria esquilea,
cumple la funcién de alejar del plano humano el motivo del terror de las
Danaides, reforzando la impresion de peligro, rechazo y otredad que caracteriza a
la vision del sexo opuesto y acentuando la idea de violencia y dafio fisico, que se
relaciona sin duda con el temor a la desfloracion.

El tercer subsistema secundario tiene como objeto cualificar las acciones

consideradas propias de ambos géneros, MASCULINO (negativo) y FEMENINO
(positivo), sin olvidar que todo el subsistema sigue sometido a la ambigiiedad
semantica. Sus #lustrantia estin vinculados, por un lado, con el pioope, la
MANCHA o ENFERMEDAD producto de un acto contrario a la piedad, y por otro
lado con el terror al contacto fisico. En este subsistema se oponen entonces las
series MANCHA/SANGRE/SUCIO/NEGRO # SIN MANCHA/AGUA/LIMPIO/BLANCO.

Por dltimo, y como estructura independiente fuera de subsistema, se
encuentran los elementos VAGINA # FALO, que son #/ustranda pertenecientes al
campo semantico de la oposicién VARON # MUJER, pero que en realidad son
illustranda nunca explicitados de los ilustrantia PUERTO # PALO (LENO/BARCO),
que pertenecen al CUARTO SUBSISTEM.A PRINCIPAL.

El TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL, que puede titularse LA
CAPACIDAD DE RESOLVER, esti conformado por las imdgenes opuestas
aumyavie. # PROFUNDO PENSAMIENTO SALVADOR, que remite a la oposicién
bipolar PENSAMIENTO HUMANO # PENSAMIENTO DIVINO, que podrda incluso
representarse por medio de las antitesis IMPOTENCIA # OMNIPOTENCIA,
ENCIERRO # SALIDA, RESOLUCION # IRRESOLUCION. Es aqui donde se verifica
con mayor clandad la relacién con la oposicién bisica del sistema, LIMITE #
ILIMITACION, a pesar de ser el subsistema menos explicito. La critica en general

se ha limitado a describir el estadio que presenta la obra en su relacién con el
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pensamiento teologico esquileo y no ha considerado las metaforas consdmyeﬁtes
como estructura auténoma.

Este TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL presenta, dentro de la
oposicion bisica, tres subsistemas secundarios. Estos subsistemas no presentan
rasgos semémicos muy heterogéneos, sino aspectos diferentes de una misma
estructura significativa que se expresa por medio de dos series de. ilustrantia
relacionados.

El primer subsistema secundario puede denominarse LA PERCEPCION
INTERIOR. En el polo PENSAMIENTO DIVINO todos sus elementos giran
alrededor del concepto “MENTE DE LA DIVINIDAD”, cuyo sentido propio aparece
como @PNV y Tpanig y metaforizado como Sppo.

Las cualificaciones, y por tanto las consecuencias de esa esencia del modo
de pensar propio de la divinidad apelan a la universalizacion (ravéming), la oscuridad
(8adrov), la complejidad (Séoxion) y a la extension y libertad (nopov). Este @pfv divino
es inconmesurable: la imposibilidad de definirlo se expresa por medio de los

adjetivos compuestos con o privativa: amépovoc'®, dppaotor, #Bvococ. La imagen

' El aparato critico presenta las variantes &néportog/émépovtog. La primera es la que traen los
manuscritos; la segunda es una conjetura de J.C. de PAW, (Aeschyl Tragoediae superstites, Hagae
Comitum, 1745), corroborada por A. SIDGWICK, (Aeschyk Tragoediae, Oxonii, 1900). La edicién
de WEST trae la variante de los manuscritos, siguiendo a MURRAY y a WILAMOWITZ. El
problema consiste en la doble significacién del lexema &népotog. Anéportog, con la segunda o
breve, es un compuesto de o privativa + mépog, “infinits”®, “ilimitads”; por el contrario
amépotog, con la segunda @ larga, es un compuesto de o privativa + nepbu: “infranqueable’,
“intransitable’. ‘El sentido propio es aplicable a los rios y en el contexto de Su se lo ha
interpretado metaféricamente como “smpenetrable’. No obstante, &népatog debe ser descartado
a causa de la estructura del metro lirico correspondiente: la antistrofa 2 del Exodo consta de

dos metros jénicos, es decir, U U — ~ U U ~ —, con lo cual la dnica posibilidad es considerar
valida la segunda opcidn, dnépotog: peydha @piv &mépatog (1049). La opcién se presenta
entonces entre la lectura de los manuscritos y la correccidén de PAW y SIGDWICK. Arépavtog
no presentaria problemas desde el punto de vista métrico. Y puesto que es un compuesto de o
prvativa + mepoive o mépog y significa “iimitads, infinits, inmenso, innumerabld’ y se toma
metaforicamente por “sin salida, inextricable’, “que no permite escape, que no se puede traspasar’, la
opcion semdntica es idéntica a la planteada con el lexema anterior. No obstante, puesto que
dnépavtog como lexema incluye en si mismo los dos sememas considerados, se ha preferido la
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visual es la principal fuente de metaforizacién, y la metafora 8yng &Bvoooc, VISION
INSONDABLE, es el centro en el cual convergen todos los elementos del
subsistema, y la que permite el empalme con el CUARTO SUBSISTEMA
PRINCIPAL por medio de la metifora Bodeio PPOVTig coitﬁpwg, PROFUNDO
PENSAMIENTO SALVADOR, que tomamos como representativa de todo el polo del
subsistema secundario. Esta metifora expresa aquello que busca la mente
humana como resultado de su operacién. Pero el objeto buscado no se encuentra
en la dimensién del hombre: ése es el pensamiento propio de la divinidad, lo que
justifica su ubicacién en el esquéma.

Por su parte, el PENSAMIENTO HUMANO se caracteriza también como ephv
Y ¢povtig, pero este gpfiv que gpoviiler y gpéler no se metaforiza como Sppo
(VISION VERDADERA). El gpfiv en su aspecto emotivo es poseido por el pdfoc, y
por tanto su consecuencia es la A0mn y el mévog. En su aspecto discursivo el gpfiv
solo alcanza la duda (Spdoon e pny Spdioon) y la impotencia (bpunxovie), que hemos
elegido como representativa del polo completo. Esta IMPOTENCIA, esta FALTA DE
RESOLUCION, esta detenciéon del ¢pfiv ante una barrera infranqueable se
metaforiza por medio de la ENCALLADURA, el verbo €exéddopar, lo que permite
el empalme con el CUARTO SUBSISTEMA PRINCIPAL, simétrico con el que
se ubica en el otro polo de la bimembracién, el ABISMO. Este TERCER
SUBSISTEMA PRINCIPAL se despliega ampliamente en las reflexiones de los
coros (de las Danaides y de las Sirvientas) y en los parlamentos del rey Pelasgo.

El segundo subsistema secundario, LA COMPULSION, expresa el resultado de
las operaciones del subsistema anterior, y sus seres relacionan sus miembros, por
medio de la ligazén cansa/ consecuencia: €l resultado de la PENA y la PREOCUPACION

es la PRESION de un AGUIJON INEVITABLE y la fijeza de una TABLILLA ESCRITA.

conjetura de PAW y SIDGWICK porque permite referir el lexema tanto a la oposicion basica del
subsistema cuanto al caricter “oswr” e “impenetrable’ de la MENTE DIVINA, que se encuentra
descripto en los lexemas §odAog y Séoxoc.
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Esto se opone al resultado del PENSAMIENTO DIVINO, que inicia el movimiento
de INCLINAR LA BALANZA, cuyo PESO IRRESISTIBLE provoca una CAfDA FIRME.

El CUARTO SUBSISTEMA PRINCIPAL esti conformado por la
oposicién TIERRA FIRME # MAR. Los dos nicleos de la oposicién del subsistema
presentan un extenso desarrollo de sus campos seminticos respectivos. Se
presentan en sustantivos, adjetivos, verbos y adverbios utilizados principalmente
en sentido propio. A diferencia del subsistema anterior, éste estd conformado por
dos subsistemas secundarios, cuyos elementos se relacionan no obstante como
constituyentes de un mismo campo semintico.

El primer subsistema secundario estd compuesto, como ya mencionamos
por su empalme con el TERCER SUBSISTEMA, por la oposicién ABISMO #
ENCALLADURA. En el polo del MAR este subsistema presenta una extension
restringida, relacionada con el subsistema principal anterior por medio de la
metafora del Badeio ppovtic, como ya se apuntd. La PROFUNDIDAD INSONDABLE
tiene su correlato humano en el BUZO. Este subsistema secundario se despliega
integramente como ilustrans, y su illustrandum es en realidad el TERCER
SUBSISTEMA PRINCIPAL en el polo del PENSAMIENTO DIVINO. Sus
constituyentes son casi por completo imigenes en sentido estricto.

En el polo de la TIERRA FIRME la extensién es mucho mis amplia, y a
partir de la ENCALLADURA se desprende la serie QUILLA/CLAVIA/
CABRESTANTE/CABLE DE AMARRE/ANCLA. También en este polo las imagenes se
posicionan como #ustrantia. Los agentes humanos que se relacionan con este
primer subsisterna secundario son PILOTO/POPA DE LA CIUDAD (TIERRA FIRME)
# BUZO (MAR). Ambos agentes se utilizan metaféricamente, con el afiadido de
que el PILOTO (y el BARCO que se describir4 ifra) aparecen en sentido propio en

la estructura del texto, funcionando como mostracién de la imagen en el
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Episodio II. Estos agentes pertenecen tanto al primero cuanto al segundo
subsistema secundario, aunque la relacién entre los elementos es inversa.

Este segundo subsistema secundario opone los constituyentes
BARCO/NAVE # FONDEADERO/PUERTO. Ambas polaridades presentan un
desarrollo extenso, funcionan como empalme con el SEGUNDO SUBSISTEMA
PRINCIPAL. (del cual son illustrantia) y son imigenes centrales para la
interpretacién semintica del texto. El BARCO muestra una larga serie de
sin6bnimos y apariciones: vadg (4), Bapig (3), d6pv (3), épig (1), mhotov (1), en
sentido propio y figurado; lo mismo sucede con el PUERTO, aunque con breve
extension numérica. El BARCO desencadena una serie NAVE/REMO/REMERO/
APAREJO/VELAMEN/COBERTORES/PROA/DERROTERO/ TIMON/POPA/MARINERO
/NAVE CAPITANA; el PUERTO, la serie mas breve ATRACAR/FONDEADERO
/DESEMBARCO.

La centralidad de la imagen bipolar del BARCO y el PUERTO obedece a la
ambigiiedad y polivalencia que sus apariciones presentan en el texto, lo que
estudiaremos brevemente en el anlisis del subsistema que es, por otra parte, el
elegido de acuerdo con lo establecido en el punto 2.1 por su relevancia

semantica.

2.4.1 El primer subsistema principal: PARIENTE # EXTRANO

Este PRIMER JSUBSISTEMA PRINCIPAL, que se despliega
principalmente por medio de ilustranda, esti representado en los siguientes
pasajes: 119, 121, 130, 195, 234-237, 274-275, 277-290, 311, 324-326, 342, 355,
356-358, 365-366, 370, 388, 398, 401-402, 439, 449, 452, 474-475, 484, 485, 497-
498, 517-518, 601, 604, 605, 608, 612, 615, 616, 618, 619, 625, 699, 739, 740, 746-
747, 905, 914, 933-938, 942, 950, 957, 964, 980, 983, 1010, 1023, 1044. Un
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estudio de sus instancias puede encontrarse en la bibliografia al pie

mencionada’®!.

2.4.2 El segundo subsistema principal: VARON # MUJER

2.4.2.1 Primer subsistema secundario: MATRIMONIO Y FERTILIDAD

Este primer subsistema secundario del SEGUNDO SUBSISTEMA
PRINCIPAL esta representado en los siguientes pasajes: 70-72, 73-76, 104-107,
253, 274-276, 281, 290, 317-318, 497-498, 533, 535-536, 539-540, 548, 553-555,
558-559, 561, 581, 584, 588, 592-594, 633-638, 659-660, 663-666, 684-685, 686-
690, 691-692, 761, 854-857, 962-963, 996-1001, 1003-1005, 1015, 1023-1025,
1026-1029. Un estudio de sus instancias puede encontrarse en la bibliografia al
pie mencionada'®.

Apuntaremos s6lo un detalle que involucra 2 la trilogfa en su conjunto.

La rests que pronuncia el rey Danao poco antes del término de la
obra (997-1005), y que funciona (con su prolongacion en la utilizacién del motivo
que haré el Coro de Sitvientas) como enlace con la pieza siguiente de la trilogia,

constituye una parénesis a favor de la castidad de sus hijas'®

. No es posible
comprobar cémo se desplegaba alli el submotivo de la FLOR MANCILLADA™ (del
que tratan los versos mencionados), pero se puede afirmar que todos los
illustrantia del motivo se conjugaban al final de la trilogia en el parlamento de

Afrodita (Fr. 44 R) que, ademis de poner en la estructura de superficie el

b

**! FOCKE (1922: 171-172), HUGHES FOWLER (1967: 12, 22-23); PETROUNIAS (1976: 94-95
360-361). ‘

"2 MURRAY (1958: 27-37); HUGHES FOWLER (1967: 15-21); PETROUNIAS (1976: 91). GANTZ
(1978: 279-287); SissA (1990: 125-164); ROSLER (1992: 173-178); ZEITLIN (1996: 149-160).

' Cf. al respecto JOHANSEN-WHITTLE (1980: III 289-305).

% Recuérdese el famoso fragmento de Safo, 105¢ LP.
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tllusirandum de la imagen, ponia en juego su MOSTRACION'®) a través de la
sepifania® de la diosa misma. El segundo grupo importante de segmentos. se
despliega en los parlamentos de las Danaides y en los del Coro de Sirvientas que
apatece en el Exodo. También aqui se presenta la contradiccién: las que utilizan
términos de zmagineria sexual, invitacion a la FERTILIDAD y respeto por el
DOMINIO DE AFRODITA serin las que matardn a sus maridos en la noche de
bodas. De este modo, el uso mismo de la imagen en Esquilo se relaciona con la

contradiccion y el dilema.
2.4.2.2 Segundo subsistema secundatio: LA PERSECUCION-PREDACION

Este segundo subsistema secundario del SEGUNDO SUBSISTEMA
PRINCIPAL esta representado en los siguientes pasajes: 17, 30, 41, 44, 57-72,
117, 129, 170, 212-213, 223-225, 226-228, 275, 291-315, 329, 350-353, 428-431,
510-511, 557-559, 569, 620, 657-658, 684-685, 751-752, 757-758, 762-763, 767,
776, 779-783, 796, 800-801, 876-878, 886-888, 895, 896-897, 929, 999-1000. Un
estudio de sus instancias puede encontrarse en la bibliografia al pie

mencionada'®,

2.4.2.3 Tercer subsistema secundario: LA MANCHA

Este tercer subsistema secundario, muy restringido en sus ocurrencias, esta

representado por los siguientes pasajes: 122, 145, 223, 225, 226, 260-270, 366,

1% Véase al respecto el capitulo 5. ‘

1% DUMORTIER (1935: 1-11); POLLARD (1948: 116-127); MURRAY (1958: 23-27, 79); HUGHES
FOWLER (1967: 14-15); NEUHAUSEN (1969: 167-186); PETROUNIAS (1976: 76-84); NUNLIST
(1998: 441).
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375, 376, 465, 473, 509, 619, 696, 800-801, 1030. Un estudio de sus instancias

puede encontrarse en la bibliografia al pie mencionada'®.

2.4.3 El tercer subsistema principal: LA CAPACIDAD DE RESOLVER

2.4.3.1 Primer subsistema secundario: LA PERCEPCION INTERIOR

Este primer subsistema secundario del TERCER SUBSISTEMA
PRINCIPAL estd representado fundamentalmente por illustranda con algunos
illustrantia muy especificos, y se despliega en los siguientes pasajes: 26, 52, 88-90,
93-95, 126, 207, 213, 304, 329, 379-380, 407, 409, 417-418, 437, 438-441, 442,
467, 470, 479, 506, 562, 599, 620, 786, 814, 830, 915, 989, 1004, 1006, 1017,
1049, 1057-1058. Un estudio de sus instancias puede encontrarse en la

bibliografia al pie mencionada'®,

2.4.3.2 Segundo subsistema secundario: LA COMPULSION

Este segundo subsistema secundario del TERCER SUBSISTEMA
PRINCIPAL esta representado en los siguientes pasajes: 91-92, 110, 179, 307-
308, 403-406, 646-650, 822-823, 991. Un estudio de sus instancias puede

encontrarse en la bibliogradia al pie mencionada'®.

2.4.4 El cuarto subsistema principal: EL MAR Y LA TIERRA FIRME

El registro'de las imégenes es el siguiente:

" PETROUNIAS (1976: 92-93).
' PETROUNIAS (1976: 93-94).
'® PETROUNIAS (1976: 93-94).



316

1. Zevg pev ddixtop Enidor mpodpdvmg crolov hubttepov
vdiiov &pBEVT ATd TPOCTOHIWY AENTOWOUAOWY
Newovw

iOjala que Zeus, protector de os suplicantes, observe con benevolencia nuestra
naval expedicion, que zarpd de las bocas de finas arenas
del Nilo. [...] (1-4)

2. Aavadg 3¢ mothp kol BobAapyog Kol CTOCIopKOS,
©4.0e mEcoOVOU®MY KOS10T Aytwv Entkpavey,
detyew Qvedny Sd kU &Alov,
kédoon &' Apyoug yaliaw,
'Y Danao, mi padre, consejero y capitin,
disponiendo las piedras de este juego, llevd a cabo el hecho mas ilustre en nuestra afliccién:
huir libremente a través de la ola marina, (11-15) '

3. <AL @ ndtprol Satpoveg” Apyoug>,

@V mOAIE, GV 1, kot Aevkdv Hdwp'™,
- brotol 1e Beot kol Bapltiuor

x06viol Bfikac xatEyovieg,
Kot Zevg cwthp tpitog, cikodOAAE botwv &vdpdv,
Mas joh deidades de la patria argiva,
ciudad y tierra suya, y radiantes aguas,
y dioses excelsos, y divinidades subterrineas
de severa venganza, que poseéis los sepulcros, (22-25)

4. 3EocO ikETny
wv Inluyeriy otdAov 180w
Ve OUOTL Y WPAS
Recibid a esta suplicante escuadra femenina
con el espiritu hospitalario del pais. (27-29)

5. dpoevonindn & Ecudv LBpLoTHY Atyvntoyevh,
TP TtHdaL xEpow TN Ev domder
Bgiva, &Ly by Touunipet
rnEpyote TOvTovd EvBo 88 AatAamt XEwroTON,

- Bpovtn} otepont) T buBpodbporciv T dvEpolg, &yplog

arog dvthoovieg SAowro,
Y al enjambre soberbio, lleno de machos nacidos de Egipto,
antes que ponga el pie en esta tierra
pantanosa, arr6jalo al ponto con su carro
de remos ligeros. Y alli, en el azote tempestuoso del huracén,

% Adoptamos en el Parodos la colometria de WEST (1990a: 127-136).

P! Adoptamos la conjetura y la enmienda de WEST (1990a: 128). Ver su justificacién en WEST
(1990b: 126-127).



entre el trueno y el rayo, en medio de los vientos que traen lluvia,
cuando se enfrenten con el piélago
salvaje, ojald perezcan (30-36)

6. vov & Emikexlopéva
Arov népTw Lmep-
nbévtiov Tudop’ [...]
Y ahora invoco como protector

al ternero de Zeus
de allende el mar (...) (40-42)

7. yoedva & dvBepilopan
deyaivovoa ¢pihovg, Tacde duyd
" Agplog amd yag
€1 T1g EoTl k¥ndepd.
Y, atemorizada, voy recogiendo la flor
de mis lamentos, y me pregunto si existe un defensor
de esta huida sin amigos '
desde la tierra cubierta de brumas. (73-76)

8. 10 ',

1 dvodiykpitol HvoL,

7ol 160e kLU’ dndEey;

iOh, oh!

jOh pesares que no puedo discernir!
¢Addnde me conducira este oleaje? (125-127)

9. mAdta pgv obv Awoppodfig te
d6uog Ao otEywv dopdg
QY EOTOY W ENEUTE GOV TLVOOIIG'
El remo, en verdad, y una casa de lefio
cosida de lino, cubriéndome del mar
me envi6 aqui sin tempestades, al soplo del viento (...) (134-137)

10. EVv dpovovvtL & fikere
ToTD YEPOVTL THIE vovkAfpw TTatpl.
Habéis llegado gracias a este sensato y fiel anciano,
vuestro padre y piloto. (176-177)

11. 100 ynyevolg ydp €’ yed TlodoiyBovog
g Iledooybe, Thode yhig apxnyYETNG.
Enov & dvaxtog ebhoywe Endvopov
vévog Iledaoyav thvde koprovtot xB6vo.
Pues yo soy el hijo de Palectdn, nacido de 1a tierra,
Pelasgo, conductor en jefe de esta tierra,
Y de mi, su rey, es epénimo, conforme a razdn,
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El pueblo de los pelasgos que cosecha los frutos de esta tierra. (250-253)

12. ovvtépver & 6pog
Lypdg Boddioong’ TdYde TN TAdE KPATA.
Y la frontera la corta el himedo mar;
sobre esto de aqui domino. (258-259)

13. ol1d0b oL TpOpvaw TdLeog B Ectepupévmy.
Respeta td la popa de la ciudad asi coronada de ofrendas. (345)

14. d€i 101 BaBeiag dppovtidog cwnpiov,
dueny xoAvuPTYTHpog EG Bubdy HoAEWw
dedopkodg bupa, und &yov Gvoutvo,
Es preciso descender a la hondura de un hondo
pensamiento salvador, al modo de un buzo
de vista penetrante, y no en exceso turbia de vino, (407-409)

15. ko &1 nédpacpor devpo & eEoxEAdeton
) Toiow A 1o0ig mOAEpOV AlipecBat pEyow
Ao’ EoT dvdykmn, kol yeYOudmIo 6KAGog
GTPEPALAICT VOVTIKOICW (DG TPOSTYHEVOY.
&vev 8¢ Aimng obdopod kaTacTPodt.
Lo he meditado. Y aqui encallo mi nave:
es en todo forzoso suscitar una gran guerra
contra unos u otros: la quilla esta sujeta con clavijas
como atraida con navales cabrestantes.
Mas sin dolor en ningin lado hay salida. (438-442)

16. kol yphuocw pev Ex ddpwy nopbovpévorg
yYEvort Qv dAAo kTnotov Awg ydpw
dng ve peilw, ko peteunAficon yopov,
kol YA®coo 1o€eboaca ity Td Kaipia,
[GAyewa Bunob kdprto. Kunthpo,]
vévorto piBov pvbog dv Bedkthprog
Y por gracia de Zeus protector del hogar, otros bienes
podran sobrevenir en lugar de los que fueron saqueados de la casa,
mis grandes que la ruina anterior, y como para llenar la carga de un navio. (443-447)

17. i moAAo1) Y& SVOTAAQLCTA. TTPALYHOLTO,
xokov 8¢ mAnBog moTapdg A Enépyetot
&ing & &PBvoocov méharyog ob udd’ ebmopov
168" EoBEPTIKQ, KOLIAWOD AUtV KOKAY.
Y me rodean por todas partes sucesos contra los que no puedo luchar,
Y una multitud de males me inunda como un rio.
Y he penetrado en un pi€lago insondable de calamidades
Dificiles de vadear, y en parte alguna existe un puerto para mis males. (468-471)
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19.

20.

21.
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Kol EupPolovoy ob TOAVGTOUELY YpedY

vootny &yovtag V8 EdEcTiov Oedv.

Y es preciso que no habléis demasiado con los que os encontréis,

porque estais llevando al hogar patio de los dioses a este marino. (502-503)

AMpva & Eppae opdupoetdel

v pehavdluy’ drav.

y arroja en el lago purpureo

12 ruina de negros bancos de remeros. (529-530)

Sy & dwtimopov
yoiiow kv dlicq Sratépvovia nbpov
Kopatiav opiler
Y tras su destino,

cortando el estrecho de encrespadas olas, demarca en dos partes
las tierras enfrentadas. (544-546)

1xetaddKov Yop THod' dnd okonfic bpd
0 wAoiov. ebonuov ydp' ob pe Aovldver

. OTOAMOL TE A1dovg KO TOPaPPOCELS VEDG,

kol p@po. ipdbobev dupacty BAEnovs’ bddy,

dgiaxog ebBuvthpog Lotdtov Ve

dyov xoAdg kA bovoa, toictv ob ¢iAn.

npEnovot & &vdpeg viol pneAoryy ol

yvloiol Aevk®v Ek nendopdtov 191y,

Ko TdAAO. TAOIOL TAGA 6 1 'mikovpia

ebnpentog o)) & fryenadv brd xBbva.

oteldooca Aoidog Toykpdtwg EpEcoetot.

Pues desde esta atalaya que acoge a los suplicantes estoy viendo
un navio. En efecto, es ficil de reconocer: no se me ocultan

los aparejos del velamen, y los cobertores de refuerzo de la nave,

-y adelante la proa, con sus ojos fijos en el derrotero,

22

obedeciendo en demasia al timén que la rige

desde atrds de la nave, porque es enemiga.

Y se distinguen los marineros con sus negros

miembros, que se dejan ver entre sus blancas tinicas.

y ya sobresalen el resto de las naves y todas las tropas

de refuerzo y la capitana, arniando el velamen,

ya cerca de tierra viene remando con un gran ruido. (713-723)

T tep, poPoVRL, VHEG g OKONTEPOL

fikovor pikog & obdEv v pecw ypbvov.

Padre, tengo miedo. Las naves de alas rapidas

estan llegando, y no hay distancia en medio del tiempo. (734-735)
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23. dopinaryeig & Exovieg Kuavdmidog
viog Endevoar ®d EMTUXEL KOTW
TIOAEL HEAQLYYHUD OVV CTpATD.
Y con sus barcos construidos de lefios,
de faz azulsombiria, asi navegaron, con veloz golpeteo;
avanzan con un negro ejército. (743-745)

24. ob p1y prvag 1aode kol Bedv oEPn
deloavreg Hudv yeip dnboywvtal, ndtep.
Seguro que no apartaran su mano de nosotras
por miedo a estos tridentes y por respeto a los dioses, padre. (755-756)

26. oot T E10L VOWTIKOD GTPOTOD GTOAR,

obd’ bpuog, ob €1 neloudtwv cwthplo
kg yhv Eveykew, obd’ Ev dykupouyiong
00pcoiol VOOV TOHEVES TIOPOVTIKS,
dAlwg e xo poAdVTEG dApevoY %B6vaL

. Eg v0OXT dmooteiyovtog hAtov. GiAgl
GSiva Tiktew YOk xuBepyvitn codd.
otrtw yEvort' &v obd &v ExPacic oTtpatod

- KaAf, TPy Hpw vodv Gpacuvbivat.
No es rapida la maniobra de un ejército marino,
ni atracar, ni el llevar a tierra la seguridad
de los cables de amarre, ni una vez anclados
se confian al instante los pastores de las naves,
y sobre todo si llegan a una tierra sin puerto
al anochecer, cuando se pone el sol: la noche
da a luz dolores de parto para el timonel prudente.
Ast no seria bueno el desembarco del ejército
Antes de que la nave se confie al fondeadero. (764-772)

27. 10 Y4, Boin, ndvdikov cEPag,
T1 newobpuecha; wol phryopsy’ Aniog
% Bovdg keAowdy €1 TL keVBbg ECTL Tov;
REAQLG YEVOTHOY KOTVOG
vEpeooL Yertovwy Aibg,
jOh tierra montafiosa, veneracion todajusticial
¢Qué seri de nosotras? ¢Adonde huiremos de esta tierra Apia,
si es que hay en algan lugar un sombrio escondite? (776-780)

28. Hde pdiprtig vdiog yatog
iHe aqui mi raptor, de la nave a la tierral (826)

29. dbodopo. voll k&Y Y4 ...
yai' dvad mpotdcoov.
<Me persigue> de modo insoportable en nave y en tierra.
iSefior de la tierra, protégenos! (834-835)



iDe prisa, de prisa, al barco, cuanto os den los pies! (836-837)

31. covoBe cobol bAbuevar T oAbuey’ En’ dpddo.
iDe prisa, de prisa, perdidas, perdidas, a la nave! (842)

32. €10’ dva oA OpuTov
dAphevta nopov
deonocie Evv HPpet 843-846
YoupodEw e doper drbrov.
jOjala en alta mar, en la ruta salada
de multiple oleaje
hubieras perecido con tus amos soberbios
y con el lefio de ajustadas clavijas! (843-846)

33. + dipor’ Eow ¢ BN dpdidor
‘Sangrante te meto en el barco! (847)

34. Aeld’ Edpaval, K1 Eg dbpv,
iDeja la sede y al lefio! (852)

35. uhnote ndAv 1doig
aidecrBorov Hdwp,
Ev0ev dekbuevov
Eddurov ofipa Ppotoict BAAAEL
iQue nunca veas de nuevo
el agua criadora de bueyes,
de donde brota y crece la sangre
dadora de vida para los mortales! (854-858)

36. oV &' Ev vail voi Bdorn
Ty o OEAe0g ABEAEDC,
Bl Bl e TOAAG dpoba..
{Y ti subiras a la nave, a la nave,
rapido, quieras o no quieras!
Por la fuerza, y por fuerza violenta! (861-863)

37. ol yap dvonarduwg dAoto
3’ dApputov &Acog, 867-868

{Ojala perecieras en el recinto
de salado oleaje, violentamente! (867-868)

38. Avyvrtio ydp Bdapwv oby, LrepBopti.
Del barco egipcio no te escaparas. (873)

321
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39. Bavew kedehw Bapw €1¢ AudioTpodov
boov 1ax15T0 882-883

Te ordeno subir al barco curvado de ambos lados
lo mas rapido posible. (882-883)

40. 4o’ dyer,

dpayvog dg, BAdTy.
Al mar me conduce,
como una arafia, paso a paso. (887-888)

41. brotototol,
ua Ia pd I'd, oav
doPepov anbrpene:
& Ba T'dg moi Zev.
|Ayayayay, ,
madre Tierra, madre Tierra, aparta
el grito terrible! (889-892)

42. 11 8 pEAA® dpEva. Aoy
xaBopdv, dyiv &Puvccoy;
¢Y por qué voy a contemplar
el pensamiento de Zeus, vision insondable? (1057-1058)

Las ocurrencias de la oposicién MAR'? # TIERRA FIRME'”, la simbologia
sexual de la oposicién PUERTO # BARCO (PALO-MASTIL: FALO)'™ y la METAFORA

MARINA!%

utilizada como ilustrans del dilema tragico del rey Pelasgo han sido
bastante estudiadas en la bibliografia, aunque sin sistematizarlas de manera
suficiente.

La preponderancia de la METAFORA MARINA es evidente en los

parlamentos del rey Pelasgo. Es la tnica metifora en sentido estricto que

2 Sobre el vocabulario del mar y la navegacién y sus connotaciones metaféricas tradicionales,
véase DETIENNE y VERNANT (1988 [1974]: 121-155 y 257-270).

¥ Sobre la oposicién concreta, véase MURRAY (1958: 43-44); VAN NES (1963: passini);
HUGHES FOWLER (1967: 20-21) y PETROUNIAS (1976: 91).

P MURRAY (1958: 29); TARKOW (1970 [1976]: 9).

5 BURIAN (1974: 5-14); FERRARI (1974: 375-385); TARKOW (1970 [1976]: passim). MURRAY
(1958: 29); OWEN (1952: 13); KITTO (1966: 8-12); GARVIE (1969: 130-132 y con abundante
bibliografia); PETROUNIAS (1976: 85-91). La profundidad del dilema de Pelasgo prefigura el de
Agamenén, como se ha notado con frecuencia: WINNINGTON-INGRAM (1961, 141-152),
LESKY (1966, passin); HERINGTON (1970: 78-85).
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pronuncia el héroe, acompafiada por breves menciones, mayoritariamente en
sentido amplio, a segmentos connotados pertenecientes al SEGUNDO
SUBSISTEMA PRINCIPAL (VARON # MUJER) y al PRIMER SUBSISTEMA
PRINCIPAL (PARIENTE # EXTRANO). Lo llamativo es que el dilema de Pelasgo
se expresa exclusivamente por medio de la metifora, y el plano del ustrandum
del conflicto (la iluminacién que permite decidir con justicia cuil es la mejor
resolucion ante dos alternativas que se presentan como males) aparece apenas
esbozado por medio del TERCER SUBSISTEM.A PRINCIPAL: LA CAPACIDAD
DE RESOLVER, cuya Unica mencién se ubica, también, en boca de Pelasgo.

La instancia mas importante de la METAFORA MARINA, fundamental para la
interpretacion semantica de la obra, es la del BUZO (407-409). Esta instancia del
subsistema es la que permite, por otra parte, relacionarla como ustrans del
mencionado TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL. Se trata casi de un
empalme estructural de ambos subsistemas. En cuanto a la baja proporcién de
empalmes, la causa es precisamente la falta de oportunidad textual de pronunciar
un conjunto diverso de imagenes que permitan una combinatoria mis compleja.
Todas estas imagenes estan ubicadas en las resis, mientras que en los dialogos |
bestiquicos aparecen las imigenes en sentido amplio y las no adscribibles al
sistema. Toda la carga connotativa del discurso del rey estd centrada en la
METAFORA MARINA, que abarca ademis todas las posibilidades1_sem{mticas de los
componentes del subsistema: concretas y abstractas, positivas y negativas. Con
respecto a la ambigiiedad valorativa que se otorga a los nicleos sémicos a través
de las imagenes, dicha ambigiiedad esta completamente ausente en el discurso del
tey de Argos: su funcién consiste en remarcar el ABISMO que separa el

PENSAMIENTO HUMANO del PENSAMIENTO DIVINO y, por tanto, una vez
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decodificados los significantes que apuntan a ello, no hay ambigiiedad posible, ni
en el contexto de produccién de la imagen ni en el de su recepcidn.

En Esquilo, los personajes que utilizan el lenguaje mas sugestivo son los
que enfrentan los dilemas més importantes. El hecho de que un persona]e uttlice
palabras ominosas es indice de su falta de control sobre la situacién que discute y
que intenta superar. Existe una relacion entre un dilema especifico y una imagen
particular utilizada en relacién con éste.

El dilema de Pelasgo —dar 0 no asilo a las doncellas- tiene una presencia y
prdfuudidad que, una vez evidenciadas, invade completamente la pieza, y tal vez
toda la trilogia. Ya sus primeras aseveraciones se refieren a la imagineria niutica.
Con un comprensible grado de sospecha y aprehension, recibe a las aterrorizadas
Danaides en la costa de Argos (234ss). Es un rey que domina un territorio
considerable, pero la tGnica esfera geogrifica sobre la que no ejerce ningan

control es el mar (258ss). Asi, en su primera referencia, la conexién de Pelasgo

con el mar es negativa. El Gnico dominio sobre el cual no se extiende su vasto

1%, Por otra parte, insiste en que es gobernante de un estado democritico y

poder
que tiene un poder propio limitado por la soberania popular (365-369, 397-401),
de alli su cautela en la escena, que contrasta con su arrogancia y seguridad en la
escena final.

Mientras el rey posee control sobre la situacién (en la confrontacidn inicial
con las Danaides), sus parlamentos son pobres en imégenes o lenguaje sugestivo.
De hecho hay unas pocas imigenes pertenecientes 2 la serie de la fertilidad"” que

198

el argivo usa desde el comienzo (281, 318)"™. Pero sus interpretaciones erréneas

¢ El hecho de que €l rey exprese verbalmente el gran interés en lo que puede o no puede
hacer con el poder que tiene contribuye a desplegar, ademas, el motivo del poder divino y la
imptencia humana, como ya hemos visto, de gran importancia en la obra.

7 FOWLER (1967: 21).

“® En este encuentro inicial son las Danaides las que usan imagineria construida por varios
patrones entretejidos: fertilidad, toque y captura, persecucion, nautica.
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y su incapacidad para reconocer su gravedad también se hacen evidentes desde el
comienzo. De hecho, discute la situacién en términos imaginisticos cuyas
implicancias y consecuencias no comprende'.

El uso de la IMAGEN MARITIMA en 407-411%° (reino sobre el cual no tiene
poder) para apuntar como lustrandum a la impotencia es, por tanto, inesperado,
pero por completo coherente. De hecho, sugiere a un sujeto que se lanza tras
algo inexplorado, dificil de captar, nuevo y extrafio: LO OTRO. En el segundo
pasaje, 438-442%"', el BARCO ENCALLADO implica no sélo impotencia, sino un
final ominoso, lo cual es también muy apropiado para un gobernante cuyos
dominios no llegan hasta el mar. En el tercer pasaje, 468-471, la NAVE esti
nuevamente en el MAR, atravesando sin duda AGUAS TURBULENTAS, y el BUZO se
ha vuelto CAPITAN*”. El rey, que ahora se hallan “entre la espada y la pared”,
apunta con su imagen a un ustrandum que incluye ahora no sélo la impotencia
humana sino las consecuencias politicas de su decisién, lo que le provoca gran
aungustia y ansiedad. El fantaseado cuestionamiento a su autoridad es reforzado
por medio de la imagen dado que, dentro de ella, el rey ha abandonado el area
sobre la que ejerce control e influencia.

Pero la METAFORA MARINA utilizada por Pelasgo, esti relacionada en una
red de illustrantia, con la imagineria que utiliza a éstos como significantes de
tlustranda que forman parte de la IMAGINERIA SEXUAL y del motivo de la
FERTILIDAD, central para la caracterizacién de las Danaides. o

De manera concreta se relacionan en las 8 ocasiones en que aparecen en la
obra el lexema 86pv y sus éognados: (135, 182, 743, 846, 852, 985, 987, 1007), El

lexema se usa en sentido ambiguo, propio y figurado, apuntando en una segunda

1o mismo sucedera con el coro de Ag.

™ Ver especialmente VAN NES (1963: 163-164); SMITH (1965: 39).

" DUMORTIER (1935: 32); VAN NES (1963: 89-91); SMITH (1965: 44-46); GARVIE (1969: 154) y
BURIAN (1974: 5-14). '

22 Véase VAN NES (1963:40-41).
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vision al significado de FALO, que es una variante semémica incluida en el lexema
d6pv (LENO, MADERO, MASTIL, PALO), que 2 su vez funciona como metonimia de
BARCO’®. El BARCO, que era para las doncellas un medio de salvacién al
comienzo de la tragedia, es, antes del desenlace, el comienzo del terror. E1 BARCO

pasard a representar exclusivamente a lo otro, el peligro, los egipcios, lo

masculino.

Del mismo modo, pero en el otro extremo de la polaridad, el PUERTO que
deberfa constituir la VAGINA del género femenino se imaginiza en su rechazo del
86pv como &Aijevog xOdmv, TIERRA SIN PUERTO, desnaturalizada en su esencia, que
apunta a la FERTILIDAD pero se ha encarnado como ESTERILIDAD. Esto se
verifica en la metafora que opera como empalme del TERCER SUBSISTEMA
PRINCIPAL con el CUARTO SUBSISTEMA PRINCIPAL, contenida en el
pasaje 769-770.

En el caso de Danao, LA METAFORA MARINA ocupa pricticamente toda
una resis del Episodio II (710-723). ’

Dinao™ es el BUEN PILOTO que ha llevado a la ESCUADRA de las Danaides
al buen puerto de la patria de origen. Pelasgo es el MAL PILOTO al cual el MAR DE
LAS CALAMIDADES hace zozobrar. Pero esa zozobra lo hace convertirse en un
buzo para penetrar en ese mar y rescatar un PENSAMIENTO SALVADOR. El
PUERTO seria un fin positivo para Pelasgo, cuyo poder reside en la TIERRA y para
quien el mar implica el peligro de lo desconocido. Por el contrario; el PUERTO
aparentemente positivo para Dinao resultara negativo al concluir la trilogia: las
Danaides y él mismo se han refugiado en una trampa.

La imagen es utilizada por Danao con total prescindencia de su propia

relacién con el motivo, y tiende a contraponer sus imigenes a las de Pelasgo

?® La interdependencia del significado naval y sexual aparece también en 4g 1442-1443,, con
gran ironia, en boca de Clitemnestra..
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(ambas son complementarias). No tienen que ver con el empalme estructural con
el problema del PENSAMIENTO DIVINO, dado que la concepcién de Danao de la
relacién entre dioses y hombres es por completo convencional y no implica el
planteo de ningan problema. Dinao no es en absoluto consciente de su propia
9Bpig. Este conflicto, que aparece larvado en la primera pieza de la trilogia, es
probable que se ubicara en las obras siguientes en la superficie discursiva. Danao-
percibe s6lo una parte de la realidad desplegada en la tragedia, y es por eso que el

poeta otorga a sus imagenes una constante ambigiiedad valorativa.

24 Sobre la tradicién de Danao como arquitecto naval, véade LINDSAY (1965: 80-81 y 410), con
las fuentes correspondientes.
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2.5 EL SISTEMA DE IMAGINERIA EN LA ORESTIA

Imposible sintetizar en una breve introduccién a nuestro analisis especifico
las tematicas centrales y las problematicas particulares que atafien a una obra
poética de la dimension -en extension y profundidad- de la Orestiz. Nos
limitaremos a presentar un panorama bibliogrifico que abarque las distintos
abordajes de la critica de uno de los monumentos de la literatura, griega y
occidental.

Sin adentrarnos en los estudios de la trilogia incluidos en obras mas
generales sobre Esquilo, que ofrecemos, salvo contadas excepciones, en la
bibliografia final, debemos mencionar en primer lugar las lecturas globales de .4g,
Ch y Eu, que tocan los aspectos generales de su problematica: pensamiento
politico, ético, teoldgico; estructura dramdtica, relacién con el resto de su obra®,
Dentro de estas temiticas, un lugar especial merece la serie significativa politica,

206

religion, democracia y tragedia®™. Una cuestibn aparte esti constituida por la

TRILOGIA como forma en si misma, y como esta forma afecta el tratamiento del

207

tema de las piezas™’. Mencionaremos aqui unos contados estudios estrictamente

literarios®®

, haciendo un apartado especial para la estructura dramatica®.
Una de las tematicas favoritas de los criticos a lo largo del siglo veinte ha

sido -y lo sigue siendo- el personaje de Agamenén, de quien se estudian de manera

5 KUHNS (1962); MCCALL (1972: 73-89); :DODDS (1973: 45-63); GAGARIN (1976: 57-86);
VELLACOTT (1977: 113-122); OTIS (1981); WINNINGTON-INGRAM (1983: 73-174); ROBERTS
(1984); VELLACOTT (1984); GOLDHILL (1992);

2% "THOMSON (1949 [1941]: 340-407); PODLECKI (1999 [1966]: 63-100); MACLEOD (1982: 124-
144); COHEN (1986: 129-141); AZPARREN GIMENEZ (1991: 83-144); ROSE (1992: 185-265);
BOWIE (1993: 10-31); MEIER (1993 [1988]: 102-137); GRIFFITH (1995: 62-129); ZAK (1995);
ROCCO (2000: 177-216); GALLEGO (2003: 421-488)

7 MEAUTIS (1936); GROSSMANN (1970); GARVIE (1996: 139-148); VAN ERP TAALMAN Kip
(1996: 119-138)

2% CONACHER (1987); HEATH (1987: 17-30); SOMMERSTEIN (1996: 169-296); MOREAU (1997).
2% SEECK (1984: 47-85); COURT (1994: 181-311)
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7%, Otro de los tépicos favoritos de

central su culpa, su ¥Bpig y su dilema trigico
los estudiosos consiste en el andlisis de la teologia en Oren general’! y el HIMNO A
ZEUS en particular®™?.

Una linea de investigacion particular ha sido en los tltimos treinta afios el
estudio de la TEMATICA DE GENERO en la trilogia, en muchos casos por medio del
establecimiento de su relacién con el imaginario patriarcal, la politica ateniense y la

ideologia democritica®’; en otra linea metodolégica novedosa se estudian los

personajes de la Or desde la teoria psicoanalitica mas moderna®*

. Mis élésicos,
aunque siempre vigentes, son los grandes problemas de la Weltanschannng esquilea
tal como aparecen en la trilogia, sobre todo el planteo de la existencia y la cualidad
de la justicia, la responsabilidad petsonal y el sentido del sufrimiento humano®®.
Una dltima recopilacién bibliogrifica se la dedicamos a la imagineria en la
O#'°. Cuestiones puntuales sobre cada una de las piezas, desde detalles estilisticos

hasta técnicos y tematicos, se ofrecen en la BIBLIOGRAFIA FINAL.

2% GOLDEN (1961: 156-167); LLOYD-JONES (1962: 177-189); OLIVEIRA-PULQUERIO (1969-
1970: 365-377); SIMPSON (1971: 94-101); DOVER (1973: 58-69); SMITH (1973: 1-11); EWANS
(1975: 17-32); TYRRELL (1976: 328-334); EDWARDS (1977: 17-38); NORTH (1977: 33-45); OTIS
(1981: 3-11); MERIDOR (1987: 38-43); KONISHI (1989: 210-222); DREW GRIFFITH (1991: 173-
177)

! FONTENROSE (1971: 71-109); WILKENS (1974: 139-180); WHALLON (1997).

22 DAWE (1966: 1-21); BERGSON (1967: 12-24); WILKENS (1974: 119-138); CLINTON (1979: 1-
19); JONES (1980); Smith (1980)

> GAGARIN (1976: 119-138), RABINOWITZ (1984: 159-191); GOLDHILL (1984); ZEITLIN (1984
[1978]: 159-191); LORAUX (1985: passim); DEFOREST (1993: 129-148); REHM (1994: 43-58);
CRESPO (1997: 94-106); WOHL (1998: 57-118); ZELENAK (1998: 59-72); MCCLURE (1999: 70-
111); CRESPO (2000: 67-108).

214 CHAPLIN (1986); ALAUX (1995: 113-162); MARITAN (1996).

#° UNTERSTEINER (1955: 520-598); HAMMOND (1972: 90-105); BECK (1975: 63-108); GAGARIN
(1976: 139-150); RABEL (1979: 181-184); GOLDHILL (1984: 169-176); MOREAU (1986: 245-291);
NEUBURG (1986); NERI (1997: 17-23)

216 DUMORTIER (1935: 71-113); GOLDEN (1958: 75-141); WHALLON (1958: 271-275); LEBECK
(1963); PERADOTTO (1964: 378-393); YOUNG (1964: 1-23); ZEITLIN (1965: 463-508); SCOTT
(1966: 459-471); ZEITLIN (1966: 645-653); PERADOTTO (1969: 237-263); VEDA (1970: 30-39);
LEBECK (1971); MCCALL (1972: 106-123); RUSSO (1974); FERRARI (1977: 1-45); VERNANT y
VIDAL-NAQUET (1987 [1972): 135-160); PETROUNIAS (1976: 129-316); TARKOW (1980: 153-
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2.5.1 ALGUNAS REFLEXIONES ACERCA DE LA CONSTITUCION DEL UNIVERSO

CONCEPTUAL ESQUILEO Y SU PLASMACION EN LA ORESTTA

Si hemos seguido hasta este punto la organizacién de los sistemas de
imagineria de Pe, Sey Su, se torna evidente que los componentes de estos sistemas
no sélo reflejan un modo concreto de organizacién familiar, parental y social, sino
que vehiculizan una serie de formas conceptuales que pertenecen a los sectores
intelectuales (artistas, literatos, filésofos y politicos) de la sociedad ateniense que,
ademas, forman parte del imaginario global derivado del modelo de organizacién
patriarcal del occidente antiguo.

La puesta en escena de conflictos relacionados con la organizacién social y,
especialmente, con la posicion relativa de varones y mujeres en dicha organizacién
es la manera mas directa de incluir en la estructura del texto dramitico esta
segunda estructura significante -las oposiciones organizadoras del universo
conceptual-. La puesta en escena de estos conflictos es, por tanto, uno de los
nucleos de interés del dramaturgo de Eleusis.

Ahora bien, la materia prima de la tragedia de Esquilo es el relato mitico. En
este sentido, no compartimos el punto de vista segin el cual el mito -y mis aun si
se trata de mitos fundacionales- da cuenta exclusivamente de un estado de cosas
originario -ahistdrico o prehistorico-, que “explica” o “simboliza” los fundamentos

de las creencias y las practicas sociales®’

. Por el contrario, apoyamos la teoria de
que el mito no habla sélo de la historia, sino que vehiculiza también un mensaje
siempre contemporineo a los sujetos receptores, cuya funcidén consiste en legitimar
el orden social existente. Los mitos y otras reducciones simbolicas, como el

imaginario colectivo, dan_sentido a las pricticas sociales, las representan®®. “Ig

165); GARSON (1983: 33-39); TRACY (1986: 257-260); JARKHO (1997: 184-199); HEATH (1999:
17-47)

2T Una muestra de ello es la postulacion de la existencia de un matriarcado primitivo. Vide
infra.

218 Cf. al respecto el andlisis realizado por HERITIER (1996: 217-221).
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necesidad de recordar, reavivar y asegurar la continuidad del orden social constituido ubica al

relato mitico como un instramento privilegiado de regulacion sociaP*®. Por consiguiente, “es

una espectficidad del sistema mitico el asegurar simultdneamente la provision del sentido

Zlobalizante -la 'exp/z'mcz'o’n del mundo y de las cosas- y la imposicion del sistema de jerarquias y
poderes*®.

Pero en la tragedia 4tica aparece un nuevo “relato” del mito heroico, donde
los héroes protagonistas estin puestos en duda, cuestionados en su accionar, sus

formas de pensamiento y sus valores individuales™

. Es la literatura, entonces, -y la
tragedia ante todo, que es literatura politica- la que tiene la posibilidad, a través de
personajes disefiados desde una enunciacién individual y consciente -la del
dramaturgo-; de reafirmar, discutir o problematizar las pricticas sociales, la
organizacion politica y los sistemas éticos y religiosos.

Las representaciones dramaticas atenienses eran un acontecimiento religioso
y politico, y el universo conceptual que en ellas se pone en acto por medio de la
reformulacién de los mitos fundacionales del pueblo griego, objetivada y
proyectada a un receptor inmediato o mediato, puede asi convertirse en un nuevo
“mito” que refuerza, legitima e incluso influye en la configuracién del imaginario
colectivo™.

En el caso de Esquilo en general, pero sobre todo en las piezas que
componen la Or en particular, lo que se pone en cuestién es la POSIBILIDAD DE LA
JUSTICIA en todos los 6rdenes del mundo y lo que se rescata y valora desde la
posicién de enunciacién es la armonia y el equilibtio en todos los niveles de Ia
realidad. Esta puesta en cuestion es el nicleo alrededor del cual se estructura su
UNIVERSO CONCEPTUAL, que se expresa a través de postulados teoldgicos, éticos y
politicos y se plasma en el SISTEMA DE IMAGINERIA que estudiaremos a

continuacion.

2

4

’ CHEJTER (1992: 131).

20 ANSART (1989: 99).

21 "Cf. VERNANT-VIDAL NACQUET (1987 [1972], cap. 1 y 2).
2 Cf. las reflexiones que al respecto hace ZEITLIN (1984).
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2.5.2 LA IMAGEN CENTRAL DE LA ORESTIA

LA CARNE TIERNA DE UNOS NINOS ES EL PLATILLO DE UN BANQUETE
CANIBAL OFRECIDO A UN PADRE QUE EXECRA A SU LINAJE HASTA LA ULTIMA
GENERACION. UNA TIERNA DONCELLA, ELEVADA AL ALTAR COMO UNA CABRITA,
MANCHA A SU PADRE CON LA SANGRE DE LA HERIDA DEL DEGUELLO Y CON LA
MIRADA DESGARRADORA DE SUS OJOS. CON LOS OJOS MALDICE A SU ESTIRPE, Y
PRIMERO DE TODOS, AL TORO CONQUISTADOR DE TROYA.

UNA ERINIA EN CUERPO DE MUJER, UNA PERRA GUARDIANA AGAZAPADA EN
EL PALACIO, CLAVA EL HIERRO EN LA CARNE DEL TORO. SU SANGRE ES UNA LLUVIA
BENEFICA QUE SALPICA A LA ERINIA TRIUNFANTE. UNA OVEJA INOCENTE YACE
JUNTO AL MACHO, AL PIE DE LA TINA DEL SACRIFICIO. LA MUJER ERINIA ES UNA
LEONA, QUE REINARA EN LA SELVA DE ARGOS ENCARAMADA EN EL TRONO DEL
NOBLE LEON.

UN CACHORRO DE SERPIENTE REGRESE DEL EXILIO. ES EL HIJO DE LOS
LEONES, QUE VUELVE POR SU TRONO. ES UNA SERPIENTE QUE SACRIFICARA A SU
MADRE DRAGONA, CLAVANDOLE EL HIERRO COMO UN COLMILLO. SU MANO ESTA
DIRIGIDA POR EL PITIO, EL GRAN MATADOR DEL DRAGON.

LA SERPIENTE ES AHORA UN CERVATILLO. UNA JAURIA DE HORRENDAS
PERRAS VENGADORAS LO PERSIGUE PARA CAZARLO Y BEBER DE SU SANGRE.
ABRAZADO A LA ESTATUA DE LA VIRGEN SIN MADRE, EL CIERVO APELA AL JUICIO
DE LA LEY DEL PADRE. LA CARRERA DEBE TERMINAR; LA SANGRE, DEJAR DE
FLUIR; EL PADRE, PREVALECER. LA DULCE PERSUASION TRANSFORMA LA NOCHE EN
LUZ DE UN DiA GLORIOSO.

ESTA ES LA IMAGEN CENTRAL DE LA ORESTIA.
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2.5.3 ACLARACIONES PREVIAS: 1A PRESENTACION DEL MATERIAL

Un despliegue, aunque fuera esquematico y muestral, del enorme material que
comporta la estructura del sistema poético-significante de la O, corresponderia a
una tesis en si misma. Su presentacion analitica excede, por tanto, los objetivos de
nuestro trabajo. Para el registro exhaustivo, con referencias textuales, de cada serie
imaginativa, remitimos principalmente 2 PETROUNIAS™, Para el estudio de series
imaginativas o aun imagenes individuales, a la bibliografia especifica antedormente
citada. Para una hermenéutica de la creacién de sentido que se deriva de la
plasmacién de un sistema de imagineria, consideramos que los estudios de
LEBECK, ZEITLIN, RABINOWITZ y GOLDHILL® continfian siendo de gran
importancia. |

Por nuestra parte, dispondremos nuestro estudio en dos partes:

a) una PRESENTACION GLOBAL Y ESTRUCTURAL de todos los sistemas de la trilogia
considerados en su conjunto, obedeciendo a la concepcién unificadora con la
que el poeta compuso sus obras. Es una presentaciéon extensa pero a la vez
esquematica, sin aparato erudito, que refleja en gran medida nuestra
interpretacion del sentido del texto;

b) el ANALISIS PUNTUAL DE DOS SERIES IMAGINATIVAS relacionadas con las
oposicién VARON # MUJER y que estudian dos aspectos parciales de la
presentacion de dos personajes centrales de la trilogia: Clitemnestra e
Ifigenia. Esta seleccion apunta al nicleo de nuestra interpretacion general de la
Or, esto es, la simbolizacion de un complejo proceso de constituciéon de la
ideologia de la democracia ateniense a través de un juego de tesis y antitesis
entre sistemas de valores y de concepciones imaginarias que se plasman,

basicamente, en la mencionada oposicién genérica y que, por medio del juego

2} PETROUNIAS (1976: 127-300).

224 LEBECK (1971), ZEITLIN (1984 [1978]: 159-194), RABINOWITZ (1981: 159-191) y GOLDHILL
~ (1984).
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del desarrollo dramitico, tienden a armonizarse -en un equilibrio inestable-

.en una nueva legalidad que las contenga.

2.5.4 LA ESTRUCTURACION GENERAL DEL SISTEMA

Las obras del ¢4 analizadas hasta el momento se apoyan en una oposiciéon
basica compuesta por las polaridades de un eje semantico. En la Or, el sistema
semémico se apoya en una vadante de esta oposicion: se trata de un lexema,
"AIKH", el cual, de acuerdo con las marcaciones positiva o negativa que adquieran
sus rasgos connotativos, se despliega en dos sememas opuestos y complementarios
dentro del mismo lexema: AIKH = {JUSTICIA}; AIKH = {VENGANZA}.

La ambigiiedad éem{mtica de este término y las distintas acepciones que
adquiere a lo largo del desatrollo dramatico organizan el sistema semémico de las
piezas de la trilogia: En efecto, los dos sememas opuestos incluidos en el lexema
AIKH constituyen el motivo organizador que desencadena TRES GRANDES
SUBSISTEMAS PRINCIPALES cuyos segmentos imaginativos consisten en
oposiciones bipolares. De la misma manera, cada uno de los SUBSISTEMAS
PRINCIPALES presenta varios subsistemas secundarios. Los constituyentes de
¢stos wltimos, también opuestos bipolarmente, se hallan simétricamente ubicados
en el SISTEMA GENERAL, se oponen bipolarmente par a par e incluyen
diversas series imaginativas derivadas.

Cada uno de los subsistemas no presenta un predominio absoluto a medida
que se suceden las actancias de las obras: todos los subsistemas estin presentes,
aunque uno u otro van apareciendo en primer plano de acuerdo con las exigencias
del desarrollo dramatico, acompafiados por la presencia secundaria de los demis.
El subsistema "protagonista” se detecta por la aparicién de las imigenes en sentido
estricto estadisticamente preponderantes en cada momento actancial, mientras que
el resto suele presentarse por medio de empalmes con el subsistema "protagonista”

y a través del despliegue de segmentos de campos semanticos marcados.
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El modo de construir la estructura significativa, y por tanto el plano

hipersemémico, es paralelo al de S#, y, como veremos, al de Pr, esto es, a las
tragedias cronolégicamente mas cercanas a la Or. Se presenta un estado de cosas
donde se verifica un guiebre, una desarmonia, una falla que desencadena ¥Bpig, culpa,
desastre y muerte. A esto se le opone una NUEVA FUERZA, en principio visualizada
como desconocida, amenagante y sacrilega, cayo triunfo se logra con wilencia pero que
luego prueba su necesidad y su justicia.

El triunfo de este nuevo estado de cosas implica en todos los casos una
estructuracidon renovada de los elementos del sistema, una nueva armonia donde
puedan convivir, redimensionadas en su funcién y jerarquia, las fuerzas que en el

estadio anterior se comportaban como enemigas.

2.5.5 Los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES

Los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES se estructuran en torno de dos
ejes. El primer ¢je organiza la marca semantica positivo/negativo: el eje positivo se
halla a la 1zquierda de los cuadros; el negativo, a la derecha. El punto de referencia
de la marca +/- no es la subjetividad de los personajes que utilizan los lexemas
correspondientes en sus discursos; ni aun los cantos corales tantas veces sefialados
como portavoces del autor (es evidente que el autor no adopta el punto de vista del
coro ni en Ch ni en E#), sino la concepcion general del sistema hipersemémico —el
universo conceptual- que funciona como cara significativa del sistema semémico.
Esta concepcion general sélo puede obtenerse luego del analisis integral del texto,
¥, sin duda, coincide con la cosmovisién ideolégica (politica, filosofica y religiosa)
del autor. Sélo algunos segmentos corales de A4g pueden considerarse portavoces

del autor y su universo conceptual, es decir, su "mensaje"*>.

*> Con respecto a este punto, véase el andlisis correspondiente al par semémico ndfoc/pafog
en el capitulo 9.
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Tal como puede apreciarse en los cuadros, los ejes no estin cuantitativamente
proporcionados: el eje negativo predomina ampliamente sobre el positivo, lo que
se verifica sobre todo en el TERCER SUBSISTEM.A PRINCIPAL. Esto ocutre
porque la estructura de superficie de la trilogia presenta de manera preponderante
las consecuencias negativas de las fallas que provienen de la naturaleza humana, y
sOlo aparecen los rasgos positivos de manera aislada, como anticipaciones del
cambio cualitativo que se dari en esa misma naturaleza, que se producird en el
camino del néBer pédog y que se manifiesta simbodlicamente en la estructura
- semémica por el viraje sémico y la atmonizacién del plano divino. Se representa asi
el caricter evolutivo de las sociedades humanas. No obstante, esa evolucién -que
se plasma en las instituciones juridicas, politicas y religiosas- nunca es completa.
Mis adelante volveremos sobre este aspecto.

El segundo eje del sistema es la bipolaridad abstraccién/concretizacién. La
mixima abstraccién se ubica al tope del cuadro de la pégina anterior, en el
PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, y esto se manifiesta estilisticamente a
través de la preponderancia del ilustrandum sobre el illustrans y del campo seméntico
sobre la figura. A medida que se desciende en la organizacién del esquema, se
aprecia una progresiva concretizacion de las imigenes, que se manifiesta, por el
contrario, por medio del crecimiento de segmentos de illustrantia y la aparicién de
numerosas imagenes en sentido estricto. Acompafiando el proceso de
concretizacion, se verifica en el cuadro un progresivo descenso de los #ustrantia en
un eje que podtia denominarse de sublimacién/degradacién: los semas de
humanizacién que predominan en el SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL
se van degradando hasta la absoluta animalizacién en el TERCER
SUBSISTEMA PRINCIPAL. Puesto que las imdgenes relacionadas con la
animalizaci6n son preponderantes en el sistema total, esto implicari un alto nivel

de semejanza con Pr.

2.5.6 El PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL: PUBLICO # PRIVADO
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El PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL se organiza alrededor de la

oposicién basica PUBLICO # PRIVADQ. Fs un subsistema muy restringido en
cuanto a sus lustrantia, pero de amplia extensién en cuanto a la incidencia que
tienen en el corpus total los constituyentes de sus campos semﬁnticos marcados. Sus
subsistemas secundarios presentan segmentos 2 lo largo de toda la trilogfa, pero es
| especialmente en Ex donde el subsistema en su conjunto se manifiesta en la
superficie del texto como ilustrans expreso del aspecto politico-institucional del
sistema hipersemémico. |
Cada uno de los polos del subsistema desarrolla tres subsisternas
secundarios que, al iguél que el SUBSISTEMA PRINCIPAL, oponen binariamente

sus elementos constituyentes.

2.5.6.1 El primer subsistema secundario: NUEVO # VIEIO

El primer subsistema secundario se estructura en torno de la oposicién
NUEVO # VIEJO, de la que derivan diversas series imaginativas terciarias. Refleja
semanticamente el conflicto mitico-religioso entre DIVINIDADES OLIMPICAS y
DIVINIDADES CTONICAS y pone en la superficie de las tragedias un tema que
recurrira en el siguiente subsistema secundario: la coexistencia o sucesién temporal
de ambos tipos de religiosidad en el contexto SOCIEDAD AGRARIA # SOCIEDAD
GUERRERA Y FEUDAL. Lo VIEJO o ANTIGUO desencadena la serie DIOSES
CTONICOS/ERINIAS como  dllustranda. Sus illustrantia son la NOCHE (como
encarnacion del MAL) y la MUERTE. Por su parte, la NOCHE (que presenta su doble
aspecto de divinidad primordial y fenémeno fisico) inicia la serie figurada de la
OSCURIDAD, con sus constituyentes SOMBRA/TINIEBLAS/OCULTAMIENTO—
VELOS/NEGRURA. La OSCURIDAD es alumbrada por el FUEGO en su valencia

negativa, representado en el plano del #ustrans por la posta de HOGUERAS del |
Episodio I de Ag.
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En este polo de lo VIEJO, que se ha descripto en su aspecto abstracto-

objetivo, se imaginiza como derivacién concreto-objetiva el ANCIANO como
illustrans de la "estructura en retirada", encarnada en los ancianos del Coro de Agy
las Erinias como "yiejas doncellas" en Ex. La derivacion afectivo-subjetiva de este
p’oio del subsistema es la EMOCION (flustrans de la irracionalidad y la desarmonia)
en el plano divino, y el MIEDO (turbacién, ‘preocupacion, angustia) en el plano
humano.

En el segundo polo significante de este primer subsistema secundario se
encuentra el semema NUEVO, que desencadena la serie paralela y opuesta al polo
anterior: OLIMPICOS/APOLO-ATENEA; el illustrans DiA (como encarnacién del
BIEN) y la VIDA. El FUEGO se conjuga con la LUZ en su valencia positiva,
representado como #lustrans por la procesién de ANTORCHAS del Exodo de Ex. e
inicia la subserie figurada BRILLO/RESPLANDOR/ REVELACION/BLANCURA. En el
plano concreto-objetivo se presenta el semema JOVEN, relacionado, por una patte,
con Qrestes y Flectra, y por otro, con los jévenes dioses uranios; en el aspecto
subjetivo-afectivo, el senthﬁiento connotado es la ESPERANZA y la preponderancia
de la RAZON y la obediencia a la ley del Padre por sobre la pasién y la emocién

irracional, es decir, el triunfo de 1a armonia sobre la desarmonia interior.

2.5.6.2 El segundo subsistema secundario: VARON Z MUJER

El segundo subsistema secundario se estructura en torno de la oposicion

VARON = MUJER e incluye varias series subordinadas. Refleja semanticamente
el problema de la constitucién de las sociedades antiguas en torno de la oposicién
PATRIARCADO # MATRIARCADO (construccién que consideramos en gran parte

producto del propio imaginario patriarcal)™® y pone en la superficie del drama el

2% La existencia de un matriarcado primitivo es un postulado debido a Johann J. BACHOFEN

(Das Mutterrecht, Stuttgart, 1861). Su teoria ha sido actualmente desestimada por completo por la
antropologia y la historia. Una excelente discusién sobre este punto se encuentra en
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tema de la coexistencia o la sucesién temporal de distintos modos de

organizacion familiar, parental y social (matrilinealidad, matrilocalidad) vy,
paralelamente, la amenaza de Ia supervivencia de elementos del constructo -
imaginario- denominado MATRIARCADO dentro de la estructura triunfante del
patriarcado en el contexto de la fusion cultural mediterrineo/indoeuropea.

En el polo de la MUJER, que asume la marca semdntica negativa, se ubica
la serie MADRE/SANGRE/CRIANZA (Tpé€@). El semema MADRE desencadena los
segmentos relacionados con la preponderancia de la naturaleza, la sangre (filiacion),
el vinculo fisico (parentesco), la paricion y la crianza (Tp€w), es decir, de la @boig,
por sobre el VOpog (la convencion, la estructura simbblica, €l matrimonia, €l pacto y el
Juramento). Esta setle, situada en un plano abstracto-objetivo, se refleja en el plano
subjetivo-afectivo por medio de la serie ODIO y sus cognados, que se relaciona con
la serie @1A0G y sus cognados por medio de una marca sémica positiva o negativa
que se define por el contexto inmediato de la imagen.

En efecto, en cuanto @ihog es utilizado en su acepcion de "amigo",
"querido”, "adepto", "ser querido en sentido amplio", adquiere una marca positiva
y de hecho deberia figurar como dependiente del polo opuesto de la
bimembracién. No obstante, si la marca contextual indica que @iAog apunta como
semema al significado "ser querido en sentido estricto", es decir "pariente",
"perteneciente al mismo Y€vog", este lexema se encuentra ligado al motivo de lo
PRIVADOQO, esto es, la herencia insoslayable de la culpa y/o la venganza de la
sangre derramada. En este sentido, el AMOR desmedido por el Y€vog y la estructura
parental basada en la sangre trae como consecuencia el ODIO y la negatividad del
semema QGLAOG,.

La MUJER que no ha aceptado el rol subordinado y pasivo que le depara la

estructura familiar patriarcal recibiri una sere de lustrantia de carga sémica

GEORGOUDI (1993). Cf. ademas las afrimaciones de LEFKOWITZ (1993: 49): “Los mitos sobre
Sociedades matriarcales en el mundo antigno (por gemplo, las Amazonas) fueron originariamente creados sélo
para indicar cudn malas pueden ser las cosas cuandp las mujeres toman el control”.
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negativa que apuntan a su degradacién esencial. Esto se refleja, por una parte,

en la serie GALLINA/CUERVO/VACA, donde predomina la operacién metasemémica
de naturalizacién/animalizacion y, por otro lado, en una sere de empalmes con
el TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL donde a la animalizacién se suma la
monstruosidad™’.

En el polo opuesto de la bimembracién aparece el illustrandum VARON, que
asume la marca semintica positiva y desencadena la serie PADRE/HIJO/SEXO
/GENERACION. El semema PADRE nuclea los illustranda relacionados con la
preponderancia del pacto exogimico, la estructura filial HJO/HIA, el vinculo
simbdlico por sobre el fisico, la valoracién del género (SEXO) por sobre el
parentesco matrilineal (SANGRE), el acto de engendrar (SIMIENTE, TiKT®) por sobre
el acogimiento y la nutricién (UTERO, PARICION, AMAMANTAMIENTO), el véjog
sobre la @Oo1C.

Del lado del VARON como sllustrans de la armonia, 1a ley y la racionalidad en el
plano abstracto-objetivo, se ubica como contrapartida afectivo-subjetiva el AMOR y
sus cognados, y se opera la misma ambigiiedad semantica con &gtAog y sus
cognados: en tanto el contexto ubica el término como "des-amorado" asume una
marca negativa, mientras que si lo carga semémicamente como "no parental”,
"por sobte el vinculo de sangre matrilineal", adquiere un sema positivo.

En tanto representante de toda la carga positiva del subsistema secundario, el
thlustrandum VARON recibe una serie de illustrantia igualmente marcados, el principal
de los cuales es TORO, simbolo proverbial de fuerza y virilidad relacionado con las
divinidades solares, olimpicas, masculinas. Un segundo conjunto de z/ustrantia son
las imagenes fuera de sistema que constituyen la tramposa descripcién del "vardén

ideal" del imaginario de la sociedad pattiarcal, pronunciada por Clitemnestra en
896-901 de Ag.

22T Analizaremos este empalme estructural mis adelante.
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2.5.6.3 El tercer subsistema secundario: ESTADO £ TRIBU

El tercer subsistema secundatrio se estructura en torno de la oposicion

abstracta ESTADO = TRIBU. Refleja seménticamente el problema de la
constitucion politica de la sociedad en su pasaje de la organizacién tribal, donde el
poder y la justicia son asuntos PRIVADOS, 2 la 0rganizacion estatal, donde la woAtg
posee instituciones p#blicas que se encargan de la administracién de los asuntos de
la comunidad que son, precisamente, decididos en comin, tal como se plantea en 844-
847 de Ag, y donde la justicia depende de la ley (V6}L0G) y no de la compulsién de
la sangre. |

Este tercer subsistema estd poco desarrollado en cuanto a la cantidad de
estructuras dependientes, pero presenta un gran nimero de segmentos en sus
campos semanticos marcados. La oposicién binaria central es mOMG # oixog. La
TOMLG, poco representada en cuanto al nimero de incidencias, desencadena la serie
JUECES/VOTO/AREOPAGO. El olkog es uno de los lexemas que desarrolla con
mayor amplitud su campo semantico, con la serie 30pog/dduo/néABpoOV/
01£Y0G, metaforizada a su vez como MADRIGUERA DE LEON. Peto el olxog y su
serie actian a su vez como #lustrantia de los illustranda YEVOG/ESTIRPE/
FAMILIA/RAZA. Es asi como el olxog mediatiza al yévog, alejindolo del plano
explicito de la estructura textual y de la posicién sémica abstracta.

La Gnica metifora atribuida como illustrans a ambos polos de la oposicién y
que adquiere marca sémica de signos opuestos es el BARCO. Es una de las imagenes
favoritas de Esquilo; remite al motivo tradicional de la NAVE DEL ESTADO y se
encuentra en todas las obras a ¢él atrbuidas. En el polo positivo de la
bimembracion, el BARCO es la mOA1G que se gobierna bajo las leyes de los dioses, lo
que se metaforiza por traslacion ubicando a los DIOSES AL TIMON, MANIOBRANDO
para salvar la embarcacion de la tormenta y el naufragio. En el polo opuesto, el

BARCO metaforiza al 0lkog, al Yévog, a la ESTIRPE DE ATREO; el YEVOG es un MAL
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PILOTO que no gobierna el TIMON ni endereza la PROA. El resultado es el

NAUFRAGIO.
El motivo del olxog desencadena, por medio de la serie terciaria de la accién
de CUSTODIAR/GUARDAR, la imagen del PERRO GUARDIAN, que remite en realidad

a Clitemnestra como PERRA TRAIDORA.

25.7 El _SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL: JUSTICIA #

El SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL se otganiza alrededor de la
oposicion basica JUSTICIA # VENGANZA. Es un sistema bien balanceado en

cuanto al nimero de componentes de campos seménticos y de figuras, pero en él
comienza la desproporcion cuantitativa entre los polos positivo (minoritatio) y
negativo (mayoritario), que se extiende aun mis ampliamente en el TERCER

SUBSISTEMA PRINCIPAL. Sus subsistemas secundarios estin representados en

toda la trilogia, pero su papel mas connotado y estructurado se encuentra en Ag, a

excepcion de su tercer subsistema secundario, que se va haciendo mis explicito a
medida que avanza la tdlogia y el sistema hipersemémico va apareciendo ante los
0jos y el entendimiento del espectador/ lector.
En este SEGUNDO SUBSISTEMA es donde se presenta especificamente la
ambigiiedad significativa de la oposicién basica del sistema, ya que el par bipolar
STI no es mas que las dos valencias (positiva y negativa)
del lexema AIKH. La AIKH como VENGANZA seri preponderante casi hasta el
final de la trilogia, y a pesar de estar marcada seminticamente como positiva en la
superficie del discurso, un proceso de inversidn sémica la transformari en
JUSTICIA cuando el designio de Zeus se haga evidente por medio de la orden de
Apolo y la intervencién de Atenea. El SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL
organiza tres subsistemas secundarios.
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2.5.7.1 El primer subsistema secundatio: MEDICO # ENFERMEDAD

INCURABLE

El tercer subsistema secundario esti conformado por las imagenes opuestas
MEDICO # ENFERMEDAD INCURABLE. Es otro de los grupos de

tlustrantia favoritos de Esquilo y presentes en toda su obra conservada.
Nuevamente los términos de la bimembracién se ubican en los polos positivo y
negativo del eje sémico. El motivo del MEDICO en el polo positivo apareée en
© pocos segmentos, casi todos de Ag y aludiendo como illustrans a APOLO como
PEAN y SANADOR o al propio rey Agamenén como CIRUJANO que apelara a las
operaciones de QUEMAR y CORTAR (CAUTERIZACION y CIRUGIA) con tal de cumplir
con sus objetivos (si €stos se ubican desde el punto de vista autoral en un ¢je de
marca positiva o negativa es un problema dejado por el propio poeta a la libre
interpretacién del espectador/lector) en los versos centrales de la tragedia, 848-850.
Desde el punto de vista subjetivo, la imagen del MEDICO genéra la CORDURA en
el 4mbito psiquico - espititual, representada por el semema GO@EPOVEIV y sus
cognados, que se alcanza como resultado de las acciones de ABLANDAR vy
APACIGUAR. : ,

El motivo del polo opuesto, la ENFERMEDAD INCURABLE, tiene
amplio desarrollo en toda la trilogia y presenta un considerable nimero de
illustrantia. Combina en sus segmentos, casi con caricter fusional, elementos
relacionados con el subsistema de la CADENA, haciendo alusién a circunstancias
que se desarrollan una y otra vez en el tiempo sin posibilidad de detenerse: DOLOR

INCURABLE/REMEDIO VANO [INUTIL]/HERIDA QUE NO CICATRIZA/PENA QUE

DEVORA LAS ENTRANAS/SANGRE SIEMPRE FLUYENTE. Este tltimo constituyente se
empalma generalmente con la SANGRE DERRAMADA del tercer subsistema
secundatio y genera la subserie GOTEAR/CHORREAR/REZUMAR. Por otra parte, la
SANGRE DERRAMADA EN_TIERRA se relaciona con el tema de la cada en tierra
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sacrilega, es decir, con el motivo de la perversién de lo santo del TERCER

SUBSISTEMA PRINCIPAL.

Vatios illustrantia metaforizan secundariamente la ENFERMEDAD
INCURABLE: CANCER/INFECCION/VENENO/ DROGA—POCIC)N ¥, como empalme
con el motivo del ATAQUE del TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL, los
sememas PICADURA/AGUIJON. En el 4mbito psiquico espiritual, Ia
ENFERMEDAD se metaforiza como DELIRIO, TOPOKORE, y genera una tGltima

subserie DURO/INFLEXIBLE/COLERA TENAZ.

2.5.7.2 El segundo subsistema secundatio: CADENA # CORTE

El segundo subsistema secundatio esti conformado por la oposicién
CADENA # CORTE. Se desarrolla en su totalidad en el plano tipolégico del
campo semantico marcado como #ustranda. El polo de la CADENA metaforiza el
motivo hipersemémico del #empo crular, €l eterno retorno, la repeticibn de un
- comportamiento arquetipico que responde a leyes ativicas a las que el sujeto
humano se ve obligado a obedecer por una compulsién que no admite objeciones
racionales, puesto que apelan 2 la pulsién y al instinto de conservacién, que se
- metaforiza en el daip@v vengador de la estirpe que viene a ejecutar el principio de
la Ley del Talién. Esta concepcion temitica se expresa semémicamente a través de
una serie de verbos que apuntan a la accién compulsiva: TpdtT®/dpdiw/Epdw. El
resultado de estas acciones que obedecen a un estadio primitivo del sujeto humano
y de la organizacion social concluyen en un sufrimiento desconocedor de sus
causas, el T&:00¢. El actuar y el padecer los resultados de ese actuar se ubican en un
eje sémico activo/pasivo que se retroalimenta engendrando indefenidamente los
mismos eslabones, y constituyendo de este modo la CADENA QUE NO SE
CORTA metaforizada por el daipwv. Tres cadenas semémicas que expresan

paradigmaticamente esta situacion son las que figuran como provenientes de este
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polo de la oposicién: od y&p ofd' 6an terel (Ch 1021)/mo0elv v Eptoavio (Ag

1564)/8&w0. dpdioag, & mhoywv (Ag 1527).

El polo opuesto esta representado por el lexema COi{TE, que metaforiza el
motivo hipersemémico del cambio evolutivo y el salto cualitativo de la condicién
humana y del entramado social. Responde a un #empo fneal, al progreso en el
aspecto racional y al conocimiento de las motivaciones del actuar, en armonia y
acuerdo con leyes cosmicas (puestas en un afuera mitico como espejo de un
acontecer espiritual y social) que deben en principio obedécerse ciegamente pero
que después manifiestan su razén. Puesto que el CORTE responde al polo
positivo del subsistema -AIKH como JUSTICIA- dicho semema se metaforiza
personalizindose en la propia AIKH como "hija de Zeus", y el CORTE se lleva a
cabo con la ESPADA DE AIKH.

Esta concepcion temitica se expresa semémicamente por medio de verbos
que apuntan al proceso de la comprension iluminadora del sentido del acontecer trdgico, el
principal de los cuales es pavB&vm, y también por su sustantivo cognado, p&80og.
El eje sémico en el que se ubica este proceso es inverso al verificado en el polo de
la CADENA: es pasivo/activo, y se expresa paradigmaticamente por medio de la
maxima del n&0e1 pélog y por las cadenas semémicas pobelv Becpodg épove eig 1oV

odavi xpovov (Ex 571) /&b dpdoav, b ndoyovoav (Ex 868).

2.5.7.3 El tercer subsistemna secundario: TEAOX CONSUMACION # TEAOZ

MUERTE

El tercer subsistema secundatio gemina la estructura sémica de la oposicién
basica: un mismo lexema, en este caso TEAOZ, se presenta como término e
illustrandum abstracto de dos sememas opuestos bipolarmente y que, de acuerdo
con su contexto discursivo, adquiere una serie de marcas sémicas positivas o

I

negativas que hacen que se ubique en la bimembracién TEAOZ-CONSUMACION
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(positivo) # TEAOXZ-MUERTE (negativo). El TEAOZX en su valor neutro de

"cumplimiento, ejecucién, acabamiento" se ubica como ustrandum del plano
hipersemémico.

Lo que imaginiza el TEAOZ es ¢/ cumplimiento de un ritwal. Y este ritual se
concreta por medio del importante motivo del SACRIFICIO.

El subsistema, que no incluye estructuras derivadas, ubica en el polo positivo
tres aspectos del ritual: la INICIACION (Orestes mata a su madre obedeciendo a
Apolo como prueba iniciatica para ser digno de suceder a su padre -acceder a la
adultez- y reemplazarlo en sus funciones de varén, sostén del Yévog y rey de la
TOMG), la PURIFICACION (la que realiza Orestes luego de matar a Clitemnestra) y el
EXORCISMO (el que realiza Atenea contra las Erinias, expulsando su aspecto oscuro
y negativo con la ayuda de I1€18® por designio de Zeus).

En el polo negativo el ritual que se cumple es tambien un SACRIFICIO. Sin
embargo, este SACRIFICIO es sOlo una metifora sacrilega de los verdaderos actos
que se ejecutan: asesinatos de parientes (Ag 1219). Tres son los "sacrificios" que
aparecen como lustrantia. 1) el BANQUETE RITUAL, cuyo ilustrandum es el
CANIBALISMO implicado como culminacion del asesinato de los hijos de Tiestes
por parte de Atreo; 2) la OFRENDA NUPCIAL (RPOTEAEL) que imaginiza el
DEGUELLO de Ifigenia (que es en si mismo una parodia de sacrificio), con cuyo
recuerdo y mimetizando el cual Clitemnestra consuma la 3) INMOLACION de su
marido, es decir, el ASESINATO de Agamenon.

El motivo del SACRIFICIO esti ampliamente desplegado a lo largo de las tres
piezas y se empalma con el motivo de la RED para efectuar la mostracién de Ia
imager””. En una relacion de estricto paralelismo, una sede de ilustrantia
metaforizan los verdaderos ilustranda.

*  LIBACION —> SANGRE DERRAMADA (ésta Gltima en casi constante empalme

con la SANGRE SIEMPRE FLUYENTE del primer subsistema secundario);

*28 Este procedimiento se estudiars en el capitulo 5.
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* INCIENSO —> VAPOR DE SANGRE;

*  AGUA LUSTRAL —> AGUA DEL BANO;
*  INVOCACION PIADOSA — JURAMENTO SACRILEGO;

¥ ALTAR —> BANERA (la que a su vez actia como ilustrans del illustrandum
ATAUD);

*  CUCHILLO SACRIFICIAL —> espada de AIKH (en su aspecto negativo de
VENGANZA);

*  OhoAvYNOG — Bpfivog;

*  VICTIMA SACRIFICIAL —> VICTIMA DE ASESINATO. La VICTIMA SACRIFICIAL
ilustra a su vez a Ifigenia como CABRA, a Casandra como OVEJA (también
como RUISENOR y CISNE) y 2 Agamendn como BUEY.

Todos estos rituales representados por el TEAOZ hacen referencia al tipo de
relacion éue se ha establecido entte los planos humano y divino. Mientras en el
polo de la CONSUMACION la relacion es de sumision y reflejo de la estructura divina en
la sociedad y el alma del hombre, en el polo del TEAOX como MUERTE la relacién
que se metaforiza es la del sacrilegio, el trastrueque de la Ley del Padre. Este aspecto
se realiza en la estructura del texto por medio de un empalme con el motivo de Ia
PISADA del TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL, donde lo que se ilustra es el
hecho de HOLLAR LO SAGRADO, PERVERTIR LO SANTO.

La perversion de los simbolos del orden divino sélo podra ser nuevamente
revertida a través de un nuevo ritual: el exorcismo del espiritu nocturno de las

Erinias.

25.8 El_TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL: PERSUASION =
YIOLENCIA

El TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL es €l que ofrece mayor extension

y explicitacién en las piezas de la O7, y su oposicién basica la constituye el eje
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bipolar PERSUASION = VIOLENCIA. El subsistema esti cuantitativamente

descompensado, con absoluto predominio del polo negativo de la bimembracién:
la VIOLENCIA. Este TERCER SUBSISTEMA, de alto grado de concretizacion,
presenta siete subsistemas secundarios. Una amplia mayoria de sus componentes
son utilizados como llustrantia de imigenes en sentido estricto, muchas veces
metaforas in absentia, con lo cual constituyen un entramado de redes simbélicas que
s6lo descubren su sentido a medida que se desarrollan las actancias dramiticas de
cada una de las piezas, se producen las distintas mostraciones de la imagen (donde se
explicitan en escena las relaciones que unen cada #llustrans con su illustrandum) y se
facilita al espectadot/lector la inferencia de las relaciones del sistema semémico
con el sistema hipersemémico, con méximo grado de explicitacién en Ex.

Sus subsistemas se hallan numéricamente muy representados en las distintas
piezas, pero siempre es uno de ellos el que se constituye como motivo
predominante en cada una de las tragedias: la CONSTRICCION (RED) en Ag, la
TRAMPA (CACHORRO DE SERPIENTE) en Ch y la PERSECUCION (CAZA) en Ex.

Este TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL, de altisimo grado de
concretizacion en sus illustrantia, es el que expresa con mixima connotacién y
refuerza sémico el motivo de la NATURALEZA HUMANA como NATURALEZA
DEGRADADA, sujeta a la é&poptic, la 9Bpig, la &oéBera, la npddooic, y la
animalizacién. Cada una de estas consecuencias de la DEGRADACION DE LA

NATURALEZA da origen a uno o mas subsistemas secundarios.

2.5.8.1 El primer subsistema secundario: CREACION # DESTRUCCION

El pamer subsisterna secundario imaginiza el concepto de Guaptio a través
de Ia oposicién bipolar CREACION # DESTRUCCION. Lo que se pone en juego es
la idea de que el hombre yerra en su relacién con las fuerzas de la naturaleza, lo cual
provbca la perversion de sus elementos. Estos elementos, intrinsecamente

volcados a la CREACION y a la VIDA, sufren un proceso de inversion sémica y se
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vuelven en contra del hombre que ha errado. Esta perversién del orden

natural provoca que el objetivo de CREACION se ‘convierta en DESTRUCCION y
MUERTE, no solo de la naturaleza sino también del hombre mismo.

Este primer subsistema genera cuatro series de imagenes paralelas y opuestas
derivadas de ambos polos de la bimembracién: ESTACIONES, AGRICULTURA,
GANADERIA y NAVEGACION. La serie de las ESTACIONES se restringe a Ag y
metaforiza por ironfa el significado del regreso del rey como guia y protector de su
pueblo, jefe del olkog y marido de su mujer. En el polo de la CREACION se ubican
los constituyentes CALOR EN INVIERNO/ AIRE FRESCO EN VERANO; en el polo dela
DESTRUCCION, la CANICULA y el INVIERNO.

La serie de la AGRICULTURA tiene desarrollo en toda la trilogia y alude
hipersemémicamente al ciclo MUERTE/RESURRECCION de la estirpe de Atreo en
particular y al pueblo griego -argivo y ateniense- en general. En el polo de la
CREACION se encuentra la serie RA{Z/FOLLAJE/SOMBRA, que se restringe en
BROTAR/FLORECER, con su subserie derivada PEQUENA SEMILLA SALVADORA/
GRAN TRONCO. Aludiendo positivamente al pueblo y la tierra como ambitos de la
vida del hombre, aparece el ilustrandum FERTILIDAD, imaginizado en sus GANADOS
Y MUJERES, elementos que se empalman con la sede de la GANADERIA. La
FERTILIDAD se expande por medio de los ilustrantia PLANTAS/ARBOLES/FRUTOS,
cuidados por el HORTELANO. En el polo de la DESTRUCCION se ubican todas
actividades violentas relacionadas con la AGRICULTURA, como consecuencia de su

adscripcion al polo de la VIOLENCIA de la oposicién bisica del subsistema. Se
ubican alli tres subseries: 2) ROTURAR/AZADA DE ZEUS/SEGAR —» COSECHA

'DESGRACIADA/ FLOR DE AMOR —> FLOR TRONCHADA; b) PLAGA DESTRUCTORA
/RETONO BROTADO/SEMILLA DE MALDICION y por dltimo ¢) VINO DE LA
VINA/ROCIO PARA LA VAINA, que se submetaforiza como CRATERA DE
INIQUIDADES aludiendo al #ustrandum SANGRE DE IFIGENIA. Esta dltima subserie
estd restringida a 4g.
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La tercera serie tiene un desarrollo acotado. En el polo de la CREACION se

restringe a tres imagenes cuyos #/ustrantia PASTOR/REBANO/PASTO corresponden 2
los illustranda  HERMES/ORESTES/SUFRIMIENTO. En el polo negativo de la
DESTRUCCION el PASTOR fallido es AGAMENON mismo, y las ERINIAS el REBANO
SIN PASTOR.

La cuarta y Gltima serie se nuclea alrededor del motivo de la NAVEGACION. Es
otro de los i/fustrantia favoritos de Esquilo, que remite al hombre equivocando el
rumbo (errando el blanco, Guoptéve) de la NAVE de su vida en el MAR DEL
MUNDO (polo negativo) o siendo auxiliados por la divinidad como consecuencia
de su piedad y adecuaci6n a las leyes por ella instauradas (polo positivo). El polo
positivo es muy circunscripto y sblo genera la subserie ESTAR SOBRE EL
PUENTE/VIENTO FAVORABLE. El polo negativo estd mucho miés desarrollado y se
expande a toda la trlogia generando dos subseries: la primera, BARCO/
CARENA/SENTARSE EN EL REMO; la segunda, NAUFRAGIO/ENCALLADURA/
ESCOLLO-ARRECIFE / IRSE A PIQUE / NO REMONTAR LA OLA / TORMENTA,
metaforizada ésta Gltima como LLUVIA DE SANGRE en empalme con el SEGUNDO
SUBSISTEMA PRINCIPAL.

2.5.8.2 El segundo subsistema secundartio: PASO # PISADA

El segundo subsistema secundario, estructurado alrededor de la oposicién

PASO # PISADA, incluye la metaforizacién del motivo de la &oéBeiat y es, a pesar de
su breve extensién, de fundamental importancia en el sistema de imagineria de la
Ory propotciona valiosos elementos de relacién con el sistema hipersemémico.

En el polo de la PERSUASION se ubica el lexema PASO, que se detecta
exclusivamente en el texto de Ex 294 y 403. Alude como #llustrandum al caminar de
la divinidad, sefialando su derrotero RECTO / CUBIERTO — INVISIBLE / NO
DESGASTADO - INFATIGABLE. Pero como zllustrans metafotiza (aludiendo al plano

hipersemémico) el ACTUAR DE LA DIVINIDAD, caracterizado como segurw (RECTO),
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sublime y espiritual (CUBIERTO-INVISIBLE) y por Glimo constante, inmortal y de

atividad permanente (NO DESGASTADO-INFATIGABLE).

En el polo de la VIOLENCIA la levedad y sutileza del PASO de la divinidad son
reemplazadas por la pesades, tosquedad y agresividad de la PISADA del hombre. La
PISADA genera dos subseries, la del PIE VIOLADOR y la del PIE ENGANADOR. El PIE
ENGANADOR hace referencia a la actitud humana (o de un demonio vengador) de
entorpecer con trampa el desarrollo de una accién, justa o injusta. Genera la subserie
PIES TRABADOS/ZANCADILLA y de ésta proviene, en relacibn causa/
consecuencia, el grupo TROPIEZO / RESBALON / CAIDA PESADA, empalmados
respectivamente con los motivos de la TRAMPA (séptimo subsistema secundarig), 1a
LUCHA EN PALESTRA (cuarto subsistema secundatio) y el PESO (tercer subsistema
secundario), todos pertenecientes al TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL..

Por su parte, el semema del PIE VIOLADOR metaforiza, en su primera subserie,
la &oéPeta (humana o de las divinidades vencidas o rebeldes), y desencadena el
conjunto PISAR/PISOTEAR/HOLLAR LO SAGRADO/PERVERTIR LO SANTO, cuya
imagen mas importante (aunque no la tnica) es la accién de Agamenon de caminar
sobre los tapices bordados exclusivos de los dioses.

La segunda subserie del nicleo sémico PIE VIOLADOR se refiere
restringidamente a la actitud humana irracional de responder con viokncia ante la
adversidad, lo que generatd VENGANZA, y, como inversibn sémica, la
animalizacién que se da como consecuencia del T&00¢ inmotivado o del cual no
se conocen razones valederas. En el primer caso, la imagen paradigmitica es la de
Tiestes pateando la mesa del banquete en la que se ha servido la came de sus hijos;
en el segundo, la imagen es la de los ancianos del coro de Ag que son advertidos
por Egisto en cuanto a "no dar coces contra el aguijén". En ambos casos, la subserie
generada es PATADA-PATEAR/COZ-COCEAR, empalmadas por medio del sema
+animal con el cuarto subsistema secundario en su subserie AURIGA

/ACICATEAR/POTRO, con el sexto subsistema secundario en el motivo del YUGO y

con el quinto subsistema secundario en el submotivo ESPUELA/AGUIJON.
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2.5.8.3 El tercer subsistema secundario: EQUILIBRIO # EXCESO

El tercer subsistema secundario se organiza alrededor de la oposicién
EQUILIBRIO # EXCESO, que hace alusién explicita al tema de la OBpig humana
metaforizada como EXCESO DE RIQUEZA y alusién implicita al ©86vog 0e@®v, la
ENVIDIA DE LOS DIOSES, que es explicita y nuclear, por ejemplo, en Pe. El EXCESO
se encarna en la estitpe de Atreo; el EQUILIBRIO es un ideal deseado y sugerido
desde el universo conceptual (pues ilustra el cw@pPovelv de los que siguen y
reverencian el altar de Aixn) en los respectivos segmentos seriales. El subsistemna
genera dos series con constituyentes opuestos bipolarmente: PROSPERIDAD #
RIQUEZA y BALANZA # PESO.

El polo del EQUILIBRIO incluye, en el i/ustrandum de la PROSPERIDAD, el
motivo de la GANANCIA JUSTA; en la BALANZA, utilizada siempre'como tlustrans, la
subserie IGUALAR/ARROJAR POR LA BORDA/LASTRE BIEN CALCULADO, que
empalma con el motivo de la NAVEGACION del primer subsistema secundario. En
el polo del EXCESO el cuadro presenta un desarrollo mucho mas rico. La serie
RIQUEZA ~ genera dos subseries: el conjunto de los #llustranda OPULENCIA/
DILAPIDACION/DESASTRE —> DESASTRE VITAL/NO SABER SER POBRE, que se
manifiestan en todos los casos como componentes de campos semanticos
marcados y, como segunda subserie, y, por el contrario, en el plano metaférico, los
constituyentes METAL/ORO —> SALPICAR, ENSUCIAR/FALSA ACUNACION/BRONCE
ENVILECIDO. La mayor parte de estos constituyentes estin incluidos en 4g, y se
resumen en la metafora de ARES CAMBISTA.

Dentro del polo del EXCESO, la serie PESO tiene una extension
cuantitativamente notable en la trilogia. El hombre, sus acciones y sentimientos
son imaginizados, a raiz de su OBpig, como esencias materiales y concretas, producto
' de la degradacién de su naturaleza. Todo lo que compete al hombre dominado por

la OBpig y propulsor de violencia incluye la metaforizaciéon que lo transforma en
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GRAVOSO, PESADO, AGOBIANTE. La consecuencia de este estado de cosas

es el sometimiento a la "ley de la gravedad": el hombre cae y se hunde, alejado existencial y
esencialmente del equilibrio, la 60@pocHVN y la sublimacién.

La serie del PESO genera la subserie PESAR/CUAJARSE (empalme con el
subsistema ENFERMEDAD INCURABLE)/REBOSAR/SATURAR; la subserie DESBORDE
/ HUNDIMIENTO (empalme con el motivo del NAUFRAGIO) y la subserie que podria
denominarse "BALANZA DESEQUILIBRADA", que incluye como ilustrantia los
componentes INCLINAR/PLATILLOS QUE TOCAN FONDO, que se relacionan por el

mecanismo agente/paciente con la metifora de ARES CAMBISTA.

A partir de este punto el SISTEMA poético-significante de la Or se
descompensa definitivamente: el polo de la PERSUASION (la NO VIOLENCIA, la
RACIONALIDAD) se queda sin constituyentes y el resto de los subsistemas
secundarios, de presencia cuantitativamente abrumadora en el corpus, ocupan todo

el espacio sémico adscribiéndose al i/ustrandum VIOLENCIA.
2.5.8.4 El cuarto subsistema secundario: LA CONSTRICCION

El sexto subsistema principal es, sin duda, el mas llamativo, significativo y
estudiado de la Or. Se basa en el nicleo significativo de la CONSTRICCION, que se
metaforiza en cuatro motivos: el YUGO, la PRISION, la RED y el LAZO, cada uno de
los cuales desarrolla varias redes significantes. Su motivo de la RED es la imagen
alrededor de la cual se estructura el andamiaje semémico nuclear de Ag yla
mostracion de la imagen se apoya sobre este motivo. Se difumina a través de Ch y
vuelve a resurgir en Ez, esta vez utilizando como iustrans el motivo del LAZO.

El subsistema se basa en el nicleo semémico de la CONSTRICCION, el
illustrandum central de la estructura semémica de la tragedia esquilea. Apunta a
resaltar en la trama explicita del texto el tema de una fuerza constrictiva que rodea

al sujeto humano impidiéndole todo movimiento: fisico, psiquico y espiritual.
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Responde al concepto de Gvarykn (necesidad, forzamiento, "destino®, fatalidad),

perteneciente al plano hipersemémico. En el estudio realizado sobre la estructura
semantica de Pr se probard que las relaciones entre ambos términos (iustrans e
illustradum) se verifican incluso en el plano lingiiistico-etimologico™.

Este concepto de CONSTRICCION O CONSTRENIMIENTO se metaforiza en
cuatro motivos: el YUGO, la PRISION, la RED y el LAZO, cada uno de los cuales
desarrolla varias series semémicas, utilizadas de manera preponderante como
thlustrantia, pero también como zlustranda y en "sentido propio". Los lustrantia
SELLO y MORDAZA, utilizados sélo una vez cada uno en Ag, no dependen de
ningin motivo y se remiten directamente al referente conceptual del subsistema.

El primer motivo, el YUGO, se presenta principalmente como lustrans y va
deslizandose a través de distintos referentes: Agamenén, Orestes, los ancianos del
Coro de Ag. Genera dos subseries: la que describe los elementos del YUGO y del
ARNES: FRENO/BOCADO/BARBADA/AERa:dVOV, y la que apunta al sujeto paciente
de la accién del YUGO: YUNTA/UNCIR/POTRO DE TIRANTES/POTRO HUERFANO
ATADO AL CARRO DEL SUFRIMIENTO. El motivo realiza diversos empalmes con
otros subsistemas de imagenes. Tanto éste cuanto el resto de los motivos del
subsistema se expresan, como es obvio, por medio de #ustrantia de alto grado de
concretizacion, y apuntan al proceso sémico de degradacién y animalizacién
de la naturaleza humana. |

El segundo motivo, la PRISION, no estd muy desarrollado en la trilogia. Sus
constituyentes empalman generalmente con otros campos semanticos y no son
realzados en forma explicita por el contexto. La serie cuenta con los lexemas
GRILLOS/ESPOSAS/CEPO/TRABAS/CADENAS. La relacién mas fuerte se establece
con el motivo de la RED y con el motivo del PIE ENGANADOR del segundo

subsistema secundario. Lateralmente se presenta una metifora concreta y

229 ., ye , .
Probaremos esta firmacién en nuestro Analisis Semantico.
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circunscripta, cuyos Z/ustrantia son ESCLAVO/PERRA RABIOSA y cuyo referente es

Electra en Ch 135y 447.

El tercer motivo, el de la RED, ya consignado como central del subsistema,
presenta una conformacién semintica y metaférica particular y compleja,
precisamente por su importancia en la estructura significativa global. En efecto, el
lexema RED es s6lo el primero de los illustrantia, pues se va deslizando a lo largo de
una serie de semisinénimos -también #ustrantia- pertenecientes a su mismo campo
semantico. En este primer nivel, la RED se desliza a la serie MALLA/
TRAMAR/URDIR/MAQUINAR (donde se intercambian en la metifora los semas
+concreto/+abstracto) y a la serie RED DE PESCA —> CORCHOS/RED DE
CAZA/TELA DE ARANA. En un segundo nivel, la RED se convierte en illustrans de la
ALFOMBRA PURPUREA (donde se produce un empalme con el motivo de la PISADA
del segundo subsistema secundario), que funciona como #ustrandum. Sin embargo,
el subtexto del pasaje (4g 908-949) hace evidente la transformacién del #lustrandum
ALFOMBRA/TAPICES en #Justrans de un nuevo tllustrandum, en este caso
TUNICA/MANTO. Cuando el desarrollo dramitico hace que aparezca en la superficie
este mecanismo de simbolizacién, se hace evidente ante el espectador/lector que o
illustrandum TONICA/MANTO se ha convertido en ilfustrans de un dltimo y definitivo
thustrandum:  MORTAJA. El recorrido metaférico hace patente la relacién
semémica/hipersemémica que se produce entre los pares RED-
CONSTRENIMIENTO/DESTINO-MUERTE, y €l empalme con los motivos de la CAZA y
el ATAQUE ARMADO del sexto subsistema secundario.

El cuarto motivo, estrechamente ligado con el anterior, es el del LAZO. Se le
ha dado independencia con respecto a la RED por su relevancia textual. Actda en
un campo restringido, siempre como élustrans, y su aparicion fundamental es

aquélla en la que aparece en relacién directa con el illustrandum HIMNO (En 306 y

328-333).
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2.5.8.5 El quinto subsistema secundario: LA TRAMPA/TRAICION=DOLO

El quinto subsistema secundario se nuclea alrededor de los #/ustranda
TRAMPA/TRAICION. Ejemplifica por medio de la imagen la VIOLENCIA que no se
ejerce por medios fisicos, sino con engafio o DOLO. El motivo de la ASTUCIA, que
veremos actuando en el P, aparece metaforizado de manera especifica como
TPOBOCLG, como TRAICION. Esa TRAICION se ejerce por medio del DOLO. Cuando
ese DOLO implica un cambio de esencia en el agente, la TRAMPA se animiza y
desencadena dos seties. En la primera serie, ROBO/LADRON, la TRAMPA se animiza
y se humaniza (el semema consta de semas +animado +humano), pero al mismo
tiempo ese sujeto humano se degrada para responder a los semas nucleares del
semema TRAMPA. En la segunda setie, la TRAMPA/TRAICION se animiza y animaliza,
apelando a #/lustrantia cargados con un sema +monstruoso (ANFISBENA/ESCILA) o
con un metasema -+monstruoso, es decir, afiadiendo al sema +animal una

connotacion negativa +alteridad +desconocido — +monstruoso, otorgada por el

contexto: CACHORRO DE SERPIENTE/ PERRO GUARDIAN —> PERRA / PERRO
ADULADOR/ CUERVO /GALLO-GALLINA / DOBLE LEON.

La serie ROBO/LADRON se despliega principalmente en el plano del
ilustrandum y la marcaciéon de su campo semintico, y en un breve conjunto de
segmentos portadores de metaforizacion. La segunda serde, marcada por la
animalizaci6n, se despliega casi exclusivamente en el plano del ilustrans, y sus
thlustranda van  circulando entre distintos referentes, siendo los principales

Clitemnestra, Egisto y Orestes.
2.5.8.6 El sexto subsistema secundario: LA PERSECUCION

El sexto_subsistema secundario es uno de los mais relevantes de la trilogia.
Formaliza el motivo de la PERSECUCION y genera las series de la CAZA y el

ATAQUE. Se presenta en 4gy alcanza su maximo desarrollo en Ex, donde las
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Erinias apatecen como #lustrandum del dllustrans JAURIA DE SABUESOS, y

Otrestes como su PRESA, en un proceso simultineo de expresién textual y
mostracion de la imagen. En efecto, en este subsistema se formaliza el motivo de la
PERSECUCION, es decir, la agresion en movimiento, animada o inanimada. La
PERSECUCION ANIMADA se metaforizq a través del motivo de la cAzA; la
PERSECUCION INANIMADA lo hace por medio del motivo del ATAQUE.

El motivo de la CAZA, que se presenta casi exclusivamente en el plano del
tllustrans, da origen a dos series semémicas opuestas y complementarias en el eje
sémico agente/paciente. Los pares son, respectivamente: JAURIA/RASTRO,
RASTREAR/HUIR, CAZADOR/HUELLA, PERRA/PRESA. De esta dltima oposicién
surge una subserie que la especifica: [PARIS]/ PICHON DE BUITRE, AGUILA/LIEBRE,
SERPIENTE/AGUILUCHOS, CACHORRO DE LEON/OVEJAS, LOBO-LEONA/NOBLE
LEON, CRiA DEL CABALLO/TROYA, LEON CARNICERO/TROYA, NINO/PAJARO QUE
VUELA y SABUESO/CERVATILLO. Como ocurre de manera habitual en los textos
esquileos, el #ustrandum se va deslizando a través de distintos referentes, qué son,
en el caso del ilustrans SABUESO, Clitemnestra, Casandra, las Erinias y la propia
divinidad, Zeus. }

El motivo del ATAQUE no presenta una estructura tan clara como el anterior.
Se despliega en varias series que establecen distintas relaciones entre si (oposicién,
semisinonimia, causa/consecuencia, agente/ instrumento). El nuicleo del
motivo es que se trata de un ATAQUE ARMADO. Estas armas pueden ser: 1) las
propias de la divinidad (ZEUS/RAYO/TRUENO/REAMPAGO —> MIRADA/AZADA); 2)
las utilizadas por la divinidad pero propias del hombre (APOLO/ARQUERIA-ARCO-
FLECHA-DARDO —> MIRADA/BLANCO); 3) las tipicamente humanas (LANZA/
ESCUDO/ESPADA/HACHA), que se abren en dos subseries que apuntan a dos
procesos de la fabricacién de armas, AFILAR y FORJAR (AFILAR/ DOBLE
LANZA/ESPADA DE DOS FILOS/PIEDRA DE AFILAR/AFILADO-ROMO; FORJAR/

ESCUDO/FORJAR LAS ESPADA/SUMERGIR EL BRONCE); 4) las propias de los
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animales (ANIMAL/FIERA SALVAJE —> ZARPAZO/TORO —> CUERNOS/ LOBO) y 5)

las ligadas al acicateo de los animales domésticos, en particular el caballo (GOLPE
SANGRIENTO/LATIGO/ AZOTE/FLAGELO/ESPUELA —> AGUIJON).

Este motivo es una ilustracion directa del motivo de la VIOLENCIA, que se
hace presente a lo largo de toda la trilogia tanto a través de los segmentos de
figuras cuanto por medio de la marcacién y connotacién textual de su campo

semantico.
2.5.8.7 El séptimo subsistema secundatio: LA COMPULSION

El séptimo y dltimo_subsistema secundario se formaliza con el motivo de la

COMPULSION y comprende dos submotivos: la CARRERA y la LUCHA EN PALESTRA.
La COMPULSION implica, en este caso, la ejecucion de acciones sin libertad y bajo la
presion de una fuerza que pone en peligro la integridad fisica o psiquica. El motivo
comprende a su vez dos submotivos: la CARRERA y la LUCHA EN PALESTRA, es decir
-en el texto-, una version degradada de la competencia atlética, cargada con una
connotacién muy positiva en el mundo griego. El motivo de la CARRERA (cuyo
mayor desarrollo se encuentra en CA) despliega dos subseries. La primera incluye
los sememas MONTAR/CABALGAR/JINETE; la segunda se divide en dos grupos que
se relacionan imaginativamente por el mecanismo de causa/consecuencia:
AURIGA/CARRO FUERA DE CONTROL/DESBOCAR/ARRASTRAR y POTRO/ CURSO/
RITMO/ALCANZAR LA META. Los lexemas encabezadores de ambos grupos se
relacionan independientemente a través del #llustrans ACICATEAR, lo cual produce
un empalme con la setie LATIGO/AZOTE etc. del del motivo del ATAQUE.

El motivo de lIa LUCHA EN PALESTRA genera, por su parte, dos series de

motivos: el primero, LUCHADOR/MALDICION IMPOSIBLE DE COMBATIR; el segundo,

BAJAR AL COMBATE/TRABARSE/RESBALAR —> TRES CAfDAS/RESULTADO,/VENCER
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/SER VENCIDO. Ambos motivos presentan una breve extensién en el corpus,

pero siempre muy connotada y casi permanentemente en el plano del #/ustrans.

2.5.9 LA OPOSICION VARON # MUJER COMO SINTESIS DE LA OPERACION

Dijimos al comenzar el anilisis del sistema poético-significante de la Or que la
oposicién dialéctica entre los sememas VARON # MUJER apunta a la simbolizacién
de un complejo proceso de afirmacién de algunos aspectos del imaginario y de la
ideologia de la democracia ateniense. A’ través de un juego de tesis y antitesis entre
sistemas de valores y de concepciones imaginarias que se blasman, basicamente, en
la mencionada oposicién genérica, y a través de la mediacién del fenémeno teatral,
se propone una sintess, esto e, el logro de una nueva armonia —que es siempre un
equilibrio inestable- en una nueva legalidad que contenga polaridades, aunque con
el predominio de una sobre la otra.

Los dos procedimientos por los que la enunciacién poética esquilea
desequilibra el polo femenino hasta reubicarlo en una posicién subordinada que,
dados los acontecimientos, debia de resultar deseable, consisten en la
DESUBJETIVACION y la DEMONIZACION. La primera se verifica en la figura de

Ifigenia; la segunda, en la de Clitemnestra.

2.5.9.1 Abpov dyadia: la de-subjetivacién del sujeto mujer™

El relato del sacrificio de Ifigenia en el Pirodos de Ag es un momento

fundador de la literatura: la narracién de un drama situado en el corazén de la

231

sensibilidad humana™'. Todas las otras muertes brutales de jovencitas no parecen

existir sino como eco de estos versos. Esquilo crea una mmagen universal y

29 Un estudio detallado del tema en CRESPO (1997: 94-106).

! DEFORGE (1986: 102-103).
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definitiva, como si ya no hubiera mis que una muerte sacrilega: la de la princesa

argiva. Recordemos entonces las palabras de 198-249%%

Pero cuando otro remedio,

mis pesado incluso que el aciago mal tiempo,

a los jefes proclamé el adivino,

pretextando a Artemis, de modo tal que los Atridas,
golpeando Ia tierra con sus cetros de mando,

no contuvieron el llanto,

[entonces] el rey de edad mayor hablé d1c1endo
“Pesado destino, el no obedecer,

y pesado st degiiello a mi hija, 1a gloria de mi casa,
manchando mis manos paternas

con chorros de sangre de doncella, junto al altar.
¢Cual de éstos sin males?

¢Coémo voy a abandonar las naves

fallando a la alianza?

Pues un sacrificio que aplaque los vientos

y una sangre de doncella con pasién desea,

con pasién extrema: pero lo prohibe Temis.

iQue sea para bien!”

Y cuando se calzé el collar de 1a necesidad,
exhalando de su espiritu un viento cambiante,
1mpio, impuro, sacrilego, entonces mudé su parecer
para pensar la méixima audacia. ‘

Pues a los mortales hace audaces

una demencia desdichada, consejera de vergiienzas,
fuente primera de desgracias.

Y entonces 0s6 convertirse en inmolador de su hija,
auxilio de una guerra por vengar a una mujer

y ofrenda propiciatoria de las naves.

Y sus ruegos, sus gritos de “padre”

y su vida de virgen volvieron en nada

los jefes amantes de la lucha.

Y dyjo el padre a los ministros, después de la plegaria,
que como a una cabrita sobre el altar la elevaran,

32 Nuestra traduccién sigue el texto de WEST (1990a: 201), incluida la controvertida conjetura de

216-217. Para una justificacién y dicusién de este punto, que se adapta a nuestra hermenéutica
del texto, véase WEST (1990b: 178-181).
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aferrada a sus peplos con toda su alma,
con el rostro inclinado,
¥y que con una mordaza sobre su boca de hermosa proa
contuvieran la voz de maldicién contra su casa,
y por la fuerza y la ira sin voz de los frenos.
Y derramando en el suelo los colores del azafran
fue disparando a cada inmolador
el dardo lastimero de sus ojos,
destacada como en una pintura,
deseando dingides la palabra, porque muchas veces,
en las salas de hospitalaria mesa de su padre,
[para los hombres] habia cantado,
y honraba con voz pura, no sometida al toro, con amor,
el fausto pean de su padre amado,
tras la tercera libacién.
Lo que siguid, ni lo vi ni lo cuento:
mas no quedod sin cumplirse el oficio de Calcas.

No interesa en esta ocasion polemizar acerca del verdadero caricter del
dilema trigico de Agamenén. Dentro de la amplia literatura que ha analizado este
problema, y como resultado de nuestra investigacién de la obra de Esquilo,
consideramos que Agamendn no se encuentra coaccionado por el destino sino que

toma una decision libre?®

. El sacrificio de su hija no es mas que la anticipacién de
una cadena de acciones sacrilegas que cumplird en Troya: los miles de muertos
inocentes, el saqueo de los templos, la profanacion de las estatuas de los dioses y la
destruccion total de la ciudad, acciones todas que prueban que Agamenén ha
seguido siendo el mismo: un ser atravesado por la HBpi1g™*.

La descripcién hecha por Esquilo es de una excepcional crueldad: una de las
grandes escenas patéticas de la literatura griega. Ahora bien, ¢cuil es la razén por la

que lo impensable, la “maxima audacia”, se vuelve relato? Sin duda, se trata de un

juego catirtico del imaginario de la sociedad patriarcal que, en el momento

® La postura que afirma la coaccién del destino ha sido sustentada principalmente por
FRAENKEL (1950: I1); DENNISTON — PAGE (1957) y LLOYD-JONES (1962: 187-199). A favor del
libre albedrio, principalmente HAMMOND (1965: 42-55); LESKY (1966:78-85); PERADOTTO
(1969: 237-263); SMITH (1973: 1-11); EDWARDS (1977: 17-38); WINNINGTON-INGRAM (1983);
CONACHER (1987); DREW GRIFFITH (1991: 173-177).

P MOREAU (1985).
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ficcional de la' representacién, ofrece a los ciudadanos la posibilidad de

transgredir el interdicto del sacrificio humano y, especificamente, el de las virgenes,
cuya puesta en practica setfa en si misma insoportable para la organizacién social?®.
* Es un mecanismo por el cual esa misma organizacién imaginiza la posibilidad de
autopreservacidon en un momento de crisis ofreciendo como victimas ideales a
aquellos individuos no indispensables para la perpetuacion de la pofis™, y que con
su muerte podran salvar a los &vdpeg, los encargados de consumar dicha
perpetuaci6on®’.

Ahora bien, en el contexto de Ag, la accion “deseada” por el imaginario
patriarcal es pintada al mismo tiempo como INSOPORTABLE y como INEVITABLE.
Es INSOPORTABLE porque se trata de un sactificio contra naturam, un SACRIFICIO
IMPURO™, que PISOTEA las leyes sagradas del parentesco y a la vez MANCILLA la
interdiccion del sacrificio humano. Para poder realizarse, entonces, el objeto del
sacrificio -Ifigenia- deberd perder un conjunto de rasgos sémicos que la ubican
como SUJETO, como MUJER y como HUMANA. o

Analicemos en principio las marcas sémicas que otorgan a Ifigenia rasgos
propios fuertemente connotados como positivos. El fundamental es su caricter de
DONCELLA, napbévog,es decir, SUJETO FEMENINO PUBER Y VIRGEN:
nopBevochdyoowy (209), nmapbeviov €' aipatog (215), ai’ mapbéveiov ( 239),
aravpotog (245). El segundo es el de la BELLEZA PURA E INOCENTE, SIN
CONNOTACION SEXUAL: 86uov dyodpa (207-208), otépatog kaAMmp@pov
(235), @ayve (245). El tercero es la RELACION FILIAL, atravesada por la

contradiccion: hija amada y sacrificada, amorosa con su padre pero amenazando

25 LORAUX (1985).

2 HENRICHS (1981: 195-242),

7 En el imaginario conceptualizado por Esquilo, la mujer es sélo “sede”, “nodriza” de la semilla
masculina: el engendramiento es exclusivamente del vardn. Véanse las palabras de Apolo en Ex
658-661.

®% El andlisis de los elementos pervertidos del sacrificio de Ifigenia se encuentran
exhaustivamente analizados en VERNANT Y VIDAL-NAQUET (1987 [1972]:135-159) y ZEITLIN
(1965: 463-508).
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maldecir su linaje: tékvov (207), moatpdovg xeipog (210), OuyaTpdg

(225), kAndévoag matp@ovg (228), $OSyyov épaiov  (235), worTpdg
¢piAov (245-246). Ahora bien, todos estos rasgos nos llevan a concluir que la
- femineidad de Ifigenia, su caricter de mujer y por tanto su utilidad para Ia
preservacion de la polis se encuentra ATENUADA, NEUTRALIZADA. La suya es una
Jemineidad virtual, potencial, no marcada por el ejercicio de la sexualidad que conlleva
el estado matrimonial: la vOu¢n,y sobre todo, la yuovA. Al desconocer los
trabajos de Afrodita, la doncella es asimilada por el imaginario a UN MODO DE SER,
SI NO VIRIL, AL MENOS MASCULINIZADO: las TopB€vor divinas Atenea y Artemis
se desempefian, respectivamente, en contextos claramente masculinos: la
INTELIGENCIA PRACTICA y la GUERRA, la primera; la CAZA, la segunda. En esta
logica inconsciente del imaginario, es coherente la inmolacién de una DONCELLA

como victima propiciatoria de la guerra y como rescate por la Tt en peligro de

su padre, que pone en juego su prestigio de &vof. Las marcas sémicas positivas
de Ifigenia, que en otro contexto hubieran favorecido la conservacién de su vida,
contribuyen, por el contrario, a su perdicion.
Sin embargo, no basta ser MENOS QUE UNA MUJER para mosir. El texto
~otorga ademis una serie de marvas desnaturalizadoras que facilitan la conversién de
Ifigenia en OBJETO SACRIFICIAL. Su figura sufre, a lo largo de los pocos versos del
Parodos, un proceso semantico de DESHUMANIZACION, NATURALIZACION/
ANIMALIZACION y DESUBJETIVACION que termina convirtiéndola en un simple
objeto de intercambio con la divinidad, un xowév, un BIEN COMUN.
La DESHUMANIZACION, la carencia de aquellas caracteristicas que separan al
humano del animal, se da a través de dos pérdidas: el VESTIDO y la PALABRA. En
efecto, Ifigenia es despojada de su vestimenta ritual, tefiida de color de azafrin:

kpérov Paddc & sig médov yfovsa ( 239)%, y queda desnuda ante los varones

® La problemitica sobre la vestimenta de la princesa en ARMSTRONG Y RATCHFORD (1985: 1-
12) y LEBECK (1971: 81-86).
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sacrificadores. No hay erotismo alguno en la DESNUDEZ de la doncella, no al

menos en la superficie textual. Pero antes de perder el vestido, ha perdido otro
rasgo semantico intrinseco del sujeto humano: el uso del lenguaje, amordazada y
sometida al SILENCIO ( otdpatog 1€ KaAMRpdpov ¢ulaxd xatacysly $06yyov
apaiov oikoig Blg yalvedv T &voitdy péver, 235-238).

La DESHUMANIZACION se profundiza con el proceso de
NATURALIZACION/ANIMALIZACION. Este proceso se da en dos planos, uno
explicito y otro implicito. La ANIMALIZACION explicita se da a través de la imagen,
en este caso concretada en un simil, 8tknv xipaipog (232), y en una metifora
compleja, donde la analogia in absentia de Ifigenia es una potranca cuya boca esti
sometida a la violencia del bocado del freno: 61éparog 18 karlmp@pov LAk
xatooyelv $06yyov &paiov oikog Ble yahvedy v &vasde péver (235-238).
Pero el verdadero valor semintico de la ANIMALIZACION de la doncella se verifica
si tenemos en cuenta la serie de marcas indirectas que analogizan su DEGUELLO
con una Bucsia, es decir, con un SACRIFICIO RITUAL.

El sacrificio ritual de una victima animal es un hecho central dentro de la
civilizactén antigua: es la marca del trinsito del estado salvaje a la cultura,
simbolizada por el paso de la ingestion del alimento crudo a la coccidn, y una de las
instancias donde se actualiza el lazo (y a la vez la distancia) entre los planos
humano y divino: a los dioses les corresponden los huesos y la grasa, que llegan al
Olimpo como aromas provenientes del humo de la coccibén; a los hombres, la

carne y las visceras™

. La victima, por otra parte, debe ser un animal doméstico,
generalmente el buey de labranza, cuyo “consentimiento” al sacrificio es
fundamental para que éste sea eficaz. Esta sefial de asentimiento se consideraba
cumplida ante la mansedumbre del animal, su sometimiento 2 la manipulacién del
sacrificador y su silencio. En el Parodos de A4g el VOCABULARIO SACRIFICIAL es un
sistemaimplicito que subraya la ANIMALIZACION de Ifigenia: Saifw (208),

napbevosddyoroy (209), Bopod (211), Bvsiag (215), dvayvov, dviepov (220),
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Butip (224), mpotéhein (227), &élowg (231), edydv (231), Bopod

nuevamente (232), npovorns (233), 6vtipev (240), tpitéonovdov (246), moudvo
(247). Lo que sucede es que el sacrificio estd pervertido: la victima es humana, la
une un lazo de sangre con el sacrificador y, aun como animal, no cumple con las
reglas necesarias para que la Bucio alcance su objetivo. En efecto, si Ifigenia est4

asimilada a una ywaipa®*t

, es decir, a una cabrita de menos de un afio de vida,
ya no se trata de un animal doméstico, sino &yprog, salvaje, montaiés. El caricter
“salvaje” de la victima atenuaria, en el imaginario del espectador,. el salvajismo de la
acci6n®?. Por otra parte, no hay en Ifigenia ni mansedumbre ni consentimiento, se
aferra 2 la tinica de su padre pidiendo compasién (233), lanza miradas
desgarradoras contra los ministros del sacrificio (240-242), grita a Agamen6n
llaméndolo “padre” (228) y por dltimo debe ser enmudecida para que no profiera
maldiciones contra su estirpe (237). El silencio logrado no es un silencio fasto, de
buen augurio, ed¢npog; es un silencio forzado por la perversién de las acciones, y
Esquilo subraya una y otra vez el escandalo que esto implica.

Este subrayado del escandalo compensa, en la estructura de superficie del
texto, la REALIDAD DEL SACRIFICIO, el DEGUELLO DE UNA DONCELLA VIRGEN,
HIJA AMADA DE SU PADRE, PRINCESA DE ARGOS, DESHUMANIZADA Y

ANIMALIZADA.

0 DETIENNE ET VERNANT (1979).
! Cf. FRAENKEL (1950: 11, .232).
2 Cf. al respecto VERNANT Y VIDAL-NAQUET (1987:135-159) y LORAUX (1985).
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El punto culminante de esta cadena de pérdidas es la DESUBJETIVACION:
Ifigenia, a través de un conjunto de procedimientos lingiiistico-semanticos, va
transformandose de SUJETO (humano o animal) en OBJETO. ¢Cuiles son estos
procedimientos? El primero es el nimero escaso de referencias directas a su
persona. Las unicas dos que aparecen se dan a través del LAZO DE PARENTESCO:
téxvov, 207, y Buyatpdg, 225. Nunca es llamada por su nombre, ni por el Coro ni
por Agamenén. De hecho, solo Clitemnestra la nombra, dos veces en toda la
trilogia (4g 1525 y 1555). El segundo son los deslizamientos metonimicos: a pesar
del hincapié seméntico que se hace en su condicién de DONCELLA, la palabra
nop@évog  como referencia directa no aparece nunca en el texto sino
metonimicamente por medio del adjetivo: napBevocodyorow “degiello virginal’
(209), napbeviov €' aiuatog, “sangre de virgen” (215), i’ napdéverov “vida virginal”
(229), érodpwtog, “no sometida al tors”, es decir, al vardn, y por lo tanto, virgen
(245). El tercer procedimiento es lo que hemos llamado NEUTRALIZACIONES: todas
las metaforizaciones, atribuciones cualitativas o incluso referencias directas a
Ifigenia (salvo las ya nombradas de “b4”) se dan por medio de sustantivos
abstractos o de género neutro: 86pwv Gyodpo, “goria de mi casd’ (208), noréumv
Gpaybv, “auxilio de una guerrd’ (226), mpotéhewa, “ofrenda propiciatoria® (227), nop’
o0dév, “en madd’ (229), &n' Sppotog Bérer dholxtrw, “ef dardo lastimero de sus
mirada” (240-241). Incluso el patetismo de su figura y de su mirada fija se convierte
en objeto de arte: aparece npénovoa G &v ypadols, “destacada como en una
pinturd™*®,

DESHUMANIZACION, ANIMALIZACION, DESUBJETIVACION: Ifigenia se ha
convertido en un objeto de intercambio con los dioses, un xoiwvév, un BIEN

COMUN de la sociedad de los varones, los “Jefes amantes de la  luchd” , nASpoor

% Sobte las diversas interpretaciones de esta expresion, cf. HOLOKA (1985: 228-229).
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Bpapric (230): en esta cafegoria se inscriben todas las virgenes sacrificadas del corpaus
 trigico™. |

Ahoxa bien, sacrificar es fundamentalmente matar para comer. La destruccion de
una vida -ofrecida a los dioses en tanto los hombres consumen ritualmente todo los
que es comestible de la victima- se presenta a los ojos de los espectadores de forma
muy distinta de la simple muerte. Ifigenia reemplaza en el altar a una victima
comestible. La suya, entonces, no es muerte ritual, es fvcia. Asi lo remarca
Esquilo una y otra vez. En consecuencia, podemos suponer que la culminacién del
PROCESO DE COSIFICACION de la doncella es su TRANSFORMACION EN COMIDA. En
este punto, su sacrificio se relaciona estructuralmente con OTRO SACRIFICIO IMPIO
presente en la trilogia: el banquete donde Atreo canibaliza a los hijos de Tiestes,
donde las victimas son, una vez mis, nifios unidos por lazos de patentesco con su
sacrificador. El horror del sacrificio, 1 naviétohpov, “l mdxima andacid”’, ha
llegado a un punto insostenible para el propio imaginario patriarcal: la muerte de
Ifigenia es silenciada en el relato del Coro, asi como fue rechazada como
espectaculo directo. El Coro afirma: “/o gue signié ni lo vi ni lo cuento” (248).

Es precisamente en este punto, en su condicién de xowvév,que Ifigenia se
rebela contra la Ley del Padre: se niega a ser victima pasiva, sumisa, silenciada:
ruega, llora, maldice con el dardo de su mirada: se aferra a la vida navti CIVITAN
“Con toda su fzterf{é, con toda su alma” (233). Sin embargo esta rebelién le es permitida
desde la posicién de enunciacién porque no tiene otro efecto que el catirtico y
patético: no hay persuasion posible: Ij-‘z'genz'a termina iﬂdej‘eci‘iblemente muerta.

Llegados a este punto de anilisis, nos encontramos con lo que podria
denominarse una vuelta de tuerca. El discurso trigico, como portavoz del
imaginario patriarcal, se ha tomado algunas libertades con la realidad de las
practicas sociales, donde la inmolacién de una virgen es un escandalo inefable. Para

resolver esta contradiccion, el poeta atentia, neutraliza o invierte todos los rasgos

* El objeto de intercambio también puede serlo con un varén o con sus manes -Polixena en
Héuba de Eutripides-, lo que no altera sino que patentiza todavia mis su lugar en la estructura del
imaginario patriarcal.
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humanos y femeninos de la victima. Sin embargo, por un mecanismo de
compensacién -y como otra manera de anular la contradiccién entre imaginario y
realidad-, Ifigenia “vuelve a ser una mujer” en la muerte, y recupera, al menos
simbdlicamente, la funcién social que corresponde a las mujeres.

En efecto, la princesa ha sido ofrecida como mpotéiei -sacrificio
propiciatorio previo a una consumacién- vadv, “de las naves”. Y los nporékata
no son otra cosa que los sacrificios previos a la ceremonia ritual del matrimonio..
Por supuesto, se trata de un matrimonio donde el esposo de la victima es 6dvatoc,
y su padre, en lugar de entregarla en manos del novio -Aquiles-, la deja bajo el filo
del cuchillo. Pero la nopBévog deja de ser itapBévoc_,, y la SANGRE DEL
DEGUELLO -recordemos los CHORROS DE SANGRE mentados por el poeta-
metaforiza la SANGRE DE LA DESFLORACION?®. La femineidad virtual, potencial,
que mencionibamos al comienzo, ha alcanzado su 1élog, SU CUMPLIMIENTO
simbolico. Ifigenta entonces, al convertirse en comida, recibe como compensacién una
muerte de mujer.

AHORA BIEN, LA MUERTE DE IFIGENIA SOLO PROVOCA UN EFECTO
PATETICO, UN PATETISMO EXTREMO Y SUBLIME, PERO SIN CONSECUENCIAS.

| Asi es: la muerte de Ifigenia, salvo tres menciones en boca de Clitemnestra al
final de Ag (1432, 1525, 1555) desaparece en el resto de la trilogia. A esos breves
recuerdos de la reina, el Coro de Ancianos no responde. En C}, la propia soberana
la omite como circunstancia atenuante de su crimen. Cuando el Coro de Servidoras
resume el drama de los Atridas al final de la pieza (1065-1076), se limita a
mencionar tres “tormentas’: el asesinato de los hijos de Tiestes, el de Agamenén y
el de Clitemnestra. Este borramiento de Ifigenia, ¢es una incoherencia del
dramaturgo o una consecuencia estructural?

Creemos Que se trata de una consecuencia estructural. Si el final de la trilogia

consiste en la anulacion de las fuerzas cadticas que conspiran contra el

** La garganta y el cuello femeninos estin investidos, en la cultura griega -y no solo en ella- de
fuertes connotaciones sexuales.
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desenvolvimiento exitoso de la pos -la civilizacién- corporizadas en el caricter
mortifero de las Erinias, el sacrificio de Ifigenia, que es un crimen de sangre, debe
ser silenciado para preservar este nuevo equilibrio alcanzado por las potencias
antagonicas, equilibrio inestable que los ciudadanos tienen la mision de preservar. Y
esta preservacion queda en manos de Orestes, el varén que ha llegado al
CONOCIMIENTO a través del SUFRIMIENTO ILUMINADOR (1 né@gr pdfog, Ag 177),
un nuevo 36uov &yoahpa, que restringe la figura de Ifigenia a la condicién de

napBévog evxheric, “doncella de bella famd”.

2.5.9.2 °*AvdpiBoviog yvvil, d0oBeog yuvi: la demonizacién del sujeto
mujer

En el caso de Clitemnestra, el proceso semintico de descalificaciéon del
sujeto mujer es arrasador. Su figura esti pintada, adrede, con rasgos tan
atemorizantes que su borramiento del 4mbito de la valoracién positiva del
imaginario debe producirse de manera contundente. Con este objetivo, la
enunciactén poética se vale de dos procedimientos seminticos: la
MASCULINIZACION y la DEMONIZACION.

La MASCULINIZACION de Clitemnestra ha sido un objeto de anilisis
privilegtado en los estudios de género aplicados a la antigiiedad clasica, y nosotros

no hemos sido la excepcién®®

. Puesto que dicho proceso semantico no se realizada
de manera privilegiada por medio del sistena de imagineria, no lo trataremos aqui.
Digamos simplemente que la MASCULINIZACION es la consecuencia del deseo de
ocupar el lugar del varén en el ejercicio de poder. Para llevar adelante ese deseo, la
heroina declina todas las caracteristicas que el imaginario marca como propias del
género y las simula conscientemente para lograr sus fines. Se convierte, por tanto,

en un SUJETO MUJER MASCULINO, en una &vdpoBoviog yovn, tal como la denomina

el Vigia al comienzo de la trilogia (A4g 11), para que no queden dudas al espectador

246 CRESPO (2000: 67-95).
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de que el objetivo del poeta es construirla como tal. Este deseo, su concrecién y
funestos resultados conducen al personaje a su destruccién.

Pero esto no es mas que un aspecto del mensaje que Esquilo quiere transmitir.
El segundo aspecto es la construccién de otra Clitemnestra, que se muestra y se
vela paralelamente a la &vdpéBovArog yovii. Es la dboeog yuvA, la mujer que esta
FUERA DEL SISTEMA DE RELACIONES HOMBRE/DIVINIDAD, la verdadera amenaza
que se yergue contra el orden patriarcal. Esta otra Clitemnestra aparece cuando se
completa el paulatino proceso de deposicion de los rasgos propios de la condicién
humana, que analizatemos a continuacién?’,

El objetivo de Esquilo es describir las nefastas consecuencias que supondria
para el bienestar de la pokis el resurgimiento o la tolerancia de expresiones
correspondientes al viejo orden, el modo de organizacién clénico y aristocratico y la
inexistencia de la justicia como institucién piiblica, todo ello simbolizado por las
antiguas divinidades cténicas, irracionales, cadticas, aferradas a la carne y a la sangre
¥> por supuesto, mayoritariamente femeninas. Es por esto que la figura misma de la
reina es utilizada por el poeta para simbolizar esta condicién amenazante y
mortifera de lo femenino, cuando no ha sido "domesticado" por la organizacién
patriarcal. Esta construccién de la segunda Clitemnestra se logra acudiendo
simultineamente a aspectos especificos del MITO y del IMAGINARIO COLECTIVO
como reducciones simbolicas. A estos aspectos especificos acude como fuente de
sus imigenes, mayoritariamente verbales, pero también mostradas escénicamente.

Desde el punto de vista del MITO, y de acuerdo con el anlisis realizado por
RaBINOWITZ?, Esquilo superpone al mito de los Atridas dos relatos miticos
concéntricos: el mito cosmogonico del ordenamiento del caos y una de sus
representaciones mas habituales: la lucha de un dios 0 héroe —vardn- contra el dragin —
mujer o de caracteristicas femeninas-, que se concretan en este caso en
Apo/o/ Orestes y su triunfo final sobre Pitdn/ Clitemnestra. De este modo, Clitemnestra

es asimilada a la amenzada del caos primigenio, asimilaciéon que se verifica a través

247 C£. CRESPO (2000: 95-108).
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de un lento pto;:eso de identificacién entre la reina y las Erinias, que se despliega a
lo largo de 1a trilogia.

Paralelamente, Esquilo lleva a cabo una segunda asimilacién, apelando esta
vez a algunos aspectos puntuales de la representacién que de la mujer y lo
femenino hace el IMAGINARIO de la sociedad pattiarcal®®: Jz mujer como materia
hiimeda, liquida, informe, asociada con el deshorde, la impureza, la naturaleza salvaje y, por lo
tanto, la carencia de limite y de antocontrol. Veamos como se realizan ambos procesos.

En su relaci6n con la divinidad, los dioses y las diosas cténicas son practi-

250 251,

por la reina como aliadas de su venganza®': Zeus
subterrineo (Ag 1386-1387), Dike (en su valor de "Venganza") (4g 1432), Ate (Ag
1433), Maldicién (Ch 692) y Erinias (A4g 59, 463, 645, 749, 992, 1119, 1190, 1433,
1580; Ch 283, 402, 577, 651; Ex 331, 344, 512, 950), con diversos grados de

metaforizacion; esto se contrapone a la invocacion a los dioses uranios que

camente las Unicas invocadas

aparecen en el discurso de los personajes masculinos o de los personajes femeninos
subordinados al orden patriarcal: Apolo (Ag 509, 513, 1080, 1085, 1257; Ch 1057,
Eu 85, 610, 744, 758), Atenea (Ex 288, 754, 758) y, sobre todo, Zeus (4g 160, 355,
509, 973; Ch 18, 246, 382, 409, 784, 788, 791, 855). Este es un primer grado de
identificacion con el conjunto de divinidades que representan el caos.

En un segundo nivel, Clitemnestra es metaforizada a lo largo de la trilogia a
través de un conjunto de animales y monstruos femeninos. Algunos de ellos se

252

relacionan con el ambito subterrineo, ctbnico: PERRA™? VACA®®, CUERVO™*,

% Cf. RABINOWITZ (1981) y también ZEITLIN (1984).

9 Véanse las remarcables precisiones de GOULD (1980) y CARSON (1990).

0 s . . . . . o
20 5610 consignamos las menciones de los dioses en invocaciones o en contextos que implican

una relacién directa con el personaje.

51 Cuando invoca a los olimpicos, Clitemnestra lo hace siempre con advocaciones especificas
que contribuyan a justificar sus acciones, y muchas veces —desde el punto de vista religioso- el
resultado es sacrilego. Por ejemplo, al dirigirse a Zedg 1éAe10g (Ag 973), lo que pide la Tindarida
es el cumplimiento de su siplica, pero la suplica consiste en que su venganza se lleve a cabo con
éxito.

252 Ag 607: dopdrov xbva, £cOANY éxeive., Ag 1228: odx oldev olo yA@ooo, pionthig
Kovog; Ch 924: Bpa, OAaEo unTpog EyxdToug kbdvag; Ch 1054: caplds yop aide pntpdg
€yxotoL xOveg. La insistencia sobre el semema penva tiene el objetivo de realzar la identificacién
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ARANA®| LEONA™®; otros, y esto es lo significativo, son representaciones
alternativas de la figura del dragon, figuras directamente relacionadas con las aguas
‘informes y primordiales (lo que nos lleva a la condicién bimeda de lo femenino recalcada

por el imaginario): ANFISBENA™', ESCILA®®, MADRE DE HADES™, MURENA™,

viBORA™. La tnica vez que aparece el lexema Spéxav es en nimero dual para

%2 Todas estas atribuciones

referirse como unidad a la reina y su amante Egisto
aparecen luego de Ia concrecion del asesinato de Agamenén. Asi como antes del

crimen el poeta trabaja especialmente el caricter de la reina como mujer de

Clitemnestra = Erinias. La perra es un animal claramente cténico, acompafiante habitual de la
diosa Hécate.

253 Ag 1125-1126: & &, 180D, 180D dnexe tfic Podg OV Tadpov' La sacs, aunque relacionada
con las divinidades ctonicas, no tiene por si misma connotaciones negativas. Su mencién aqui
tiene el objeto de acentuar el contraste con el #m, animal solar y masculino por antonomasia, que
metaforiza a Agamenén. ‘

24 Ag 1472-1473: énl 8¢ odpatog dikav [poy kdpakog éx8pod otodeic. Ademiss de su
relacién con la muette, el auervo es un ave relacionada negativamente tanto con Apok (que lo castiga
trocando su plumaje blanco en negro) como con Atenea (que lo reemplaza por la lechuza).

25 Ag 1516: xeloor § apbyvng &v dedopatt TS . A mis de su relacién con la trampa (la tela
= la red = la tinica de bafio que obstaculiza a Agamenon), la aruia es enemiga de Atenea, y
stmboliza la perversion de la actividad femenina por excelencia, el tejido.

256 Ag 1528: abtn dimovg Afaivo cvykoylouévn Adke, Aéovtog ebyevodg &movoiq. El
ledn es el animal solar por excelencia. La 4ona no es su contrapartida ctdnica, sino que, en este
contexto, representa las usurpacion de los rasgos masculinos por parte de una mujer.

251 Ag 1232-1233: 11 viv xadodoo dvo@ideg ddxog Thxouut &v; dueicBaivay, ff TxOAAaY
T La anfishena es un monstruo marino: una enorme serpiente con dos cabezas, la segunda en
lugar de la cola, lo que confirma su etimologia.

%8 Lden nota anterior. Esila no es sélo un monsteuo marino, sino una mujer de cuya ingle surgen
seis perros furiosos. La relacién con el ambito subterrineo es, en este caso, doble: 1) su nombre
significa “la cachorra”; 2) ella misma no es dragona o_serpiente, pero es considerada por lo
mitdgrafos hija de Tifeo y Equidna, y ambos seres fabulosos poseen rasgos ofidicos.

259 Ag. 1235. La interpretacién del epiteto es controvertida. Véase la discusién en FRAENKEL
(1950: IH 569-572) y en RABINOWITZ (1981: 166-167). Siguiendo nuestra linea interpretativa,
coincidimos con la postura de RABINOWITZ, segiin la cual el epiteto debe interpretarse como
“madre de muerté’, 1o que apuntaria a recalcar la ambigiiedad de la Madre Tierra, la diosa que da
vida y a la vez destruye, con la que Clitemnestra est4 identificada. Vide infra.

250 Ch 994: pbpovér y e1v Ex18v’ E@u. La murena es una serpiente marina.

261 Ch 248-249, 994, Aqui, la relacién de Clitemnestra con las criaturas de las regiones inferiores
es explicita y manifiesta: £X18va no es sélo uno de los lexemas que signfican #bora, sino otro de
los seres fabulosos relacionados con las aguas primordiales. En efecto, Equidna es un ser mitad
mujer mitad serpiente, hija de Ponto y Gea.

%62 Ch 1047. La asimilacion de Egisto a la serpiente es coherente con su posicién “femenina” en
la trilogia.
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voluntad varonil y pone en escena todos los atributos que desencadenan su
MASCULINIZACION, luego de la muerte del varén la mujer comienza a revelar
su NATURALEZA MONSTRUOSA. |
Este proceso culmina en Ch, en dos instancias. En la primera, la reina es
descripta ella misma como diosa cténica, al ser asimilada implicitamente 2 la
GORGONA®®; una de las versiones especificas del dragon femenino primordial. En
la segunda, Clitemnestra es explicitamente representada como diosa ctonica: se trata
de la imponente aparicion en escena de la asesina mostrando el pecho®™, a

b

semejanza de las representaciones mediterrineas de la Gran Madre. El caricter

inquietante, siniestro™

—cercano y extrafio, amado y terrorifico al mismo tiempo- que
posee la imagen de la diosa Tierra®®, paraliza por un momento la determinacién de
Otestes:

ITvAddn, 11 dpdow; untép’ odecb®d KToWELY;

Pilades, ¢qué debo hacer? ¢:Debo sentir pudor de matar a mi madre? (Ch 899)267

El sentido del respeto reverencial (alddx) ante la imagen materna con el
pecho descubierto se funde, en un segundo nivel, con la parilisis que provoca el
pezon-ojo, que remite a la identificacién con Medusa que el coro anticipara en el
Estasimo inmediatamente anterior a la esticomitia. En este segundo nivel de
interpretacion, la intervencion de Pilades mentando a Apolo (el vencedor de la

serpiente) cumple la funciéon de conjuro apotropaico.

23 Ch 831-837. Las Gorgonas —y especialmente Medusa, la inica de ellas que era mortal- eran
monstruos femeninos de cabellera de serpientes, hijas de divinidades marinas (Forcis y Ceo). Atenea
es enemiga de Medusa, y utiliza su cabeza degollada por Perseo como &motpdnaiov colocado en
el medio de su escudo. El texto presenta dificultades de lectura y de interpretacién, por tratarse
de "una cnstructio praggnans. Su sentido global es la identificacién entre la valentia de
Perseo/Orestes, que tracra sangrienta destruccion a “l Gorgona que estd dentro” / Clitemnestra. Cf,
WEST (1990b: 256-257). Por supuesto, la imagen termina por fundirse con su referente, y al final
de la pieza Otrestes describe a las Erinias como Gorgonas (Ch 1048-1050).

264 Debemos imaginar cuanto mas simbolico aun era el acto, ya que se trataba de un dispositivo
que el actor ~VARON- entresacaba de sus vestiduras.

%65 Tomamos el concepto de wmbeimbich de 1a teoria freudiana.

266 Cf DEFOREST (1993). Seguimos su lectura del pezén como ojo malvado en el pirrafo

siguiente.
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Pero la prueba de la asimilacién de Clitemnestra a la Exinia es su breve pero
terrible aparicion en Ex (94-139), donde se devela explicitamente la asuncién
progresiva de la reina de los atributos del monstruo femenino representante del
caos. En el Episodio I ella se erige, ya desde su condicién de Sombra en e/ Hades, en
conductora que acicatea al bataﬂén de las diosas infernales, como si fuera ahora la
Erinia por antonomasia. Alli se devela también uno de los epitetos aplicados por
Casandra, madre de Hades (En 94): Clitemnestra ordena perseguir a su propio hijo,
revelando con crudeza el aspecto destructor de la Madre subterranea. Esta escena
funciona, al igual que la mencionada anteriormente —la madre desnudando el
pecho- como una mostracién en escena de méiximo sentido simbélico, donde la
referencia es ua universo ideoldgico conceptual y politico.

Este proceso de identificacion, aunque metaférico, es més o menos explicito.
Per resulta central sefialar las connotaciones implicitas del uso de la imaginera que,
como siempre en Esquilo, suministra datos fundamentales para la interpretacién
global de su teatro. En efecto, a lo largo de la trilogia, y en forma paralela a la
metamorfosis de Clitemnestra, se despliega una ALUSION SISTEMATICA AL MOTIVO
DEL ELEMENTO LiQUIDO Y SU DESBORDE COMO IMAGEN CENTRAL DE LO
FEMENINO. Como ya sefialamos, la humedad caracteristica de lo femenino es el
centro de un campo semantico que incluye lo Ainchads (lo exagerado), la mancha, la
contaminacion o impurea (lo mezclado, lo hibrido), lo fg#ide (la materia sin forma), lo

podrido o purulento (lo atravesado por el tiempo)*®

. A todo ello se contrapone el haz
semantico que incluye lo sero — a veces unido a lo caliente-, la forma, la pureza, lo
simple, 1o limitado, acotado o controlado: 1.O MASCULINO.

En la primera parte de Ag, antes del asesinato, estas menciones involucran el
sacrificio de Ifigenia (Ag 209-210, 215, 239), las opiniones sobre la condicién
femenina en general que pronuncia el Coro (4g 592-593) y al Coro mismo o a otros

personajes en tanto que feminizados (Ag 179-180, 270). En el punto culminante de

%7 1a causa de la vacilacién de Orestes no es el discurso de Clitemnestra, Lo que en verdad lo
paraliza, por un momento, es su imagen.

%68 yéanse al respecto las hipotesis desarrolladas por HERITIER (1996).
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esta primera parte, el discurso mentiroso de la reina, se verifica, por el contrario, su
identificacién con lo seco y caliente, cualidades propias de lo masculino (por ¢j., Ag
968-969), lo que contribuye a su caracterizacién como &v8péBovdog YovA,

Euovye ptv &1 kKAavpdtov Ericoutor
TNYol KoteoPhiikaciy, obd Evi otorydv.
Ev byikottoig § dupoow BAdBog Exw
106 Al ool khaliovoo AaurTnpouyiog
ATNUEATTOUG OLEV.

Ya se han secado las torrentosas fuentes

de mis lagrimas, y no queda una gota.

Y sobre mis ojos tardios para el suefio
soporto heridas por llorar a causa de ti

la observaci6én de las antorchas,
nunca percibidas... (4g 887-891)

La “sequedad” de Clitemnestra ya habia sido anticipada en la mencién de su

timidez agostada, consumida®®

. En este caso, lo que se ha consumido es un aspécto
del oiddg, el PUDOR, la virtud central que el imaginario otorga a la condicién
femenina, y que consiste, en uno de sus aspectos -que es el que aqui cuenta- en la
capacidad de amortiguar u ocultar el desborde esencial que caracteriza al género.
Luego de este discurso, los acontecimientos se precipitan. Agamenén ha sido

comporado con el fluir acotado de una fuente:

bdowdpw Sy dvTL TNYoiov péoc.

fuente que mana para el caminante sediento... (4g 901)270

lo que se contrapone con las enigmdticas palabras de Clitemnestra luego de haber

vencido a su esposo en el ggdn de los tapices de parpura:

Eotw BdAoocca-Tig 86 viv ko TaloBECEL; -
Hay un mar, -¢y quien podra agotarlo? (A4g 958)

En este nivel de lectura, ella misma es el mar inagotable, ilimitado, que

provoca el hundimiento de aquellos que se atreven a desafiarlo”’. De aquf en mis,

9 Cf. A4 857-858.

210 gy flujo mesurado, propio de lo maécu]ino, contintia seménticamente las ideas de Sfirmeza,
contenciin y seguridad que se desprenden de las metaforizaciones previas del sujeto varén (896-899).
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el Coro retoma y acrecienta su angustia, lo que se vuelca en el plano metaférico con
la remision del temor al elemento liquido y, por tanto, a la feminizacién”?, a lo que se
une la referencia a la mansion de los Atridas que SE HUNDE COMO UN BARCO?”.

En la seccion final de Ag el motivo del LIQUIDO QUE SE DERRAMA se
materializa una y otra vez en la imagen de la SANGRE DERRAMADA del rey en el
momento del asesinato, que responde estructuralmente a los CHORROS DE SANGRE
producto del degiiello de Ifigenia. De este modo, el varén por excelencia queda
identificado en la muerte (como consrapasso por ser el respdnsable de la muerte de su
hija) con una VICTIMA SACRIFICIAL ~la victima de un sacrificio pervertido- y, en

consecuencia, ofrece una imagen de méaxima feminizacién®*:

olriw 1oV abrtob Bupdy dppaivetl Tecov,
k& kPpuordv bEEToV ipatog chaynwy
PdArer 1 Epepvi] wokddl dowtag dpdoov,
Asi, al caer, exhala su 4nimo vital,
y al espirar la veloz sangre de su herida
me arroja la tenebrosa llovizna de su rocio purpireo... (A4g 1388-1390)

Esta cita, tomada del relato de la propia Clitemnestra, ha sido anticipada en
diversas oportunidades, tanto por el Coro (Ag 1018-1021, 1351) cuanto por
Casandra (Ag 1092, 1128, 1188-1190, 1309), y el Coro seri el encargado de
reforzarla una y otra vez hasta el final de la pieza (Ag 1476-1480, 1509-1510, 1533-
1534).

2 Véase, como prolepsis, €l relato del Heraldo sobre el naufragio de la flota (648-673). En el

plano simbdlico, es una anticipacién de la destruccién de LO MASCULINO a manos de LO
FEMENINO que se verficard en el palacio de los Atridas. Préstese atencidn, especialmente, a la
ironia de haber escapado del Hades marino (667) para caer en la red de la Madre de Hades (1235).

2 41027-1029 y mis adelante 1121-1122,

B Ag 1011-1013. Otra vez encontramos la imagen de la NAVE DEL ESTADO. En este caso, el
hundimiento de la casa de los Atridas se halla seminticamente fundido con el hundimiento de la
polis, que pasara a ser regida por una mujer.

2™ Recordemos lo que seiialamos en el caso de Ifigenia: la sangre del degiicllo equivale
simbolicamente a la sangre derramada en la desfloracién y/o a la sangre menstrual, por ser el
cuello femenino una zona corporal altamente erotizada en el imaginario masculino. Cf. al
respecto LORAUX (1985). Esto acentiia el CARACTER PASIVO Y FEMINIZADO DE LA VICTIMA,
Agamenon.
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El proceso semintico de identificacion de ko femenino con la incontinencia y la
Jalta de limite se ha concentrado en las victimas de la &vdpdBoviog yovi* . Pero como
anticipo de la revelacién de la verdadera esencia de la Tindarida —lo femenino al
desnudo en su aspecto negativo-, que se verificard en Ch y Ex, el Coro la menciona
como bebedora de veneno™ 'y con los ajos inyectados en sangre”, lo que revela su
identificacién con la diosa serpiente y como polucién® (lo que remite al submotivo
de la MANCHA)””. La ASUNCION DE LOS RASGOS MASCULINOS ha fracasado, y lo que
se hara manifiesto es -también en la estructura simbodlica- la revelacién de
Clitemnestra como HEMBRA MONSTRUOSA NO HUMANA: la concrecién de todo lo
negativo que el imaginatio coloca en la mujer, quitindole todos los rasgos que

suavizan esta imagen: la bumanidad, \a maternidad, 1a ternura, el pudorzgo.

B En Ch la victima por excelencia es Electra, y a ella se traslada la imagineria analizada. Véase,

por ejemplo, 183-187 y 448-449.
%76 _451408-1409.

M ¢, Ag 1428. Una de las caracteristicas mas repulsivas de las Erinias consiste precisamente en
que “de sus ojos gotea un flujo repugnante”, Ch 1058.
218 Cf. Ag1644-1646.

S Ch, el motivo del LIQUIDO QUE SE DESBORDA como metifora de lo femenino se
especializa en el DESBORDE EROTICO DE LAS MUJERES DEL MITO. Aqui vemos el tipico
mecanismo esquileo del ilustrans que se va aplicando, simultinea o sucesivamente, a diferentes
illustranda. En Ch la incontinencia erdtica equivale, en el imaginario, a los flujos cuya salida la
mujer no puede dominar. El centro de esta imagineria se encuentra en el Estdsimo I, donde
aparece la expresion énAvkpatig anépwnog Epaxg (600), ¢/ deseo amorvso que no es deseo amorvso
que domina a la hembra”. Este deseo desnaturalizado, excedido, desbordado, domina a las mujeres:
es algo que ellas “no pueden evitar”, como la emisién de flujos menstruales Cf. HERITIER (1996).

20 Véase, por ejemplo, la plegaria de Electra en Ch 140-141. La mujer casta y péadosa que Electra
desea ser se complementa con la descripcién del vardn que el genos y la polis necesitan, que sera
descripto por el Coro en 160-163. Este varbn valiente, gnerrero y liberador de su patria es Orestes, y su
descripcion corresponde estructuralmente a la descripcién mentirosa de vardn ideal realizada por
Clitemnestra en su discurso de bienvenida de .4g 855-903.

D DE BUENGS AIRES

UNIVERSIDA

FACULTAD BE FILOSCFIA V LETRAE

TR -2 2 B llilicd,nnn




