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Prefacio

Landscape-tones: steep skylines, low cloud, pear
ground with shadows in oyster and viclet. Accidie
On the lake gunmetal and lemon. Summer: sand
filac sky. Autumn: swolien bruise greys. Winter:
freezing white sand, clear skies, magnificent
starscapes

Lawrence Durrell. Justine.

La primera vez que enfrenté la relacidn entre la pintura y la poesia fue cuando,
durante un examen del taller de pintura en la Escuela Nacional de Pintura,
Escultura y Grabado “La Esmeralda®, Javier Cruz —en ese momento mi
maestro—, me dijo: “tu pintura es muy poetica”. Perpleja, le pregunté si eso era
buenc © malo, a lo que me respondid que no era ni lo uno ni lo otro, sino una
cualidad de mi pintura. Me pregunté entonces qué era lo que queria decir Javier
Cruz, en cuanto a qué significaba poético en el contexto de mi pintura —y aun me
pregunto hoy si no fue un comentario hecho para salir del paso ante la pregunta
insistente de un alumno.

Durante arfios habia escuchado de mis maestros José Guadalupe Santos y
Guillermo Zapfe, que lo “literario” no era una buena cualidad en ia pintura, el tema
de una pintura no era importante, sino tan sélo un pretexto, en el momento en que
tomaba mayor relevancia que lo “pictérico’, la pintura dejaba de ser tal y por lo

mismo podia considerase como matla pintura. Por ello la asociacion de la pintura



con la poesia no se me hacia natural, ni siquiera posible; tuvo que pasar mucho
tiempo para que considerara que no so6lo que era posible sino que era una
realidad.

Durante la investigacién de mi tesis de licenciatura en filosofia me voivi a
topar con el tema, esta vez en el Renacimiento italiano, en referencia especial a
Horacio. Me di cuenta entonces que la relacion de la pintura con la poesia tenia
una tradicién mucho mas afieja de 1o que yo pensaba. De Horacio me remonté a
Simoénides de Ceos, de Simoénides a Platon y Aristoteles, y finalmente me decidi a
centrar la investigacidén sobre este tema.

Dado que no hay nada que uno inicie y le dedique tiempo e interés que no
termine por afectarnos, por ello ahora puedo decir que, efectivamente, mi pintura
tiene una relaciéon con la poesia, aunque no del mismo modo que los pintores y
poetas griegos, y por ello mi investigacion de esta relacién rebasa los limites de

la mera especulacion.

Considero que un agradecimiento es siempre un privilegio, sobre todo en este
trabajo, ya que me parece que éste no hubiera sido o que es sin la ayuda de
muchas personas que me han apoyado a lo largo de mi formacién y durante esta
investigacion en particular. Y es que nc podria pensar lo que pienso sobre la

pintura si no fuera por José Guadalupe Santos, Guillermo Zapfe, Ja\}ier Cruz y



Introduccion

Asi como derrama oro scbre plata un diestro
orfebre a quien Hefesto y Palas Atenea han
ensefiado toda clase de artes y termina graciosos
trabajos, asi Atenea vertid su gracia sobre la
cabeza y hombros de Odiseo.

Homero, Odisea, vww.220-226

E! objetivo de esta investigacion es analizar las relaciones entre poesia y pintura en la
Grecia del periodo clasico. Para comprender la singularidad de esta asociacion —io que
realmente hacia de ia pintura una poesia muda y de la poesia una pintura parlante—, es
necesario primeramente que nos preguntemos por las reglas y estrategias que permitian
este tipo de representacidn y que a ta vez obstaculizaban otro.

Al hablar de una tradicién en la que la pintura y fa poesia serian hermanas, en
donde la frontera entre fa palabra y la pintura se mostraria cuando la poesia enuncia lo
que dice sin decir la pintura, seria sin lugar a dudas creer en la magia de las influencias,’
en el dominio del desarrollo, en la constancia de la evolucion. Por ello, en este estudio nos
referiremos al contexto histdrico en el que se dan una determinada pintura y una
determinada poesia, con el fin de encontrar en este pasado luces que nos ayuden a

entender el presente

'Foucault, Michel, La Arqueologia del saber, México Siglo XXI, 1970, p.34
1



No es posible buscar un fundamento a la relacién de la pintura con la poesia en
términos absolutos ajenos a ésta, y que dé un término final a la cuestidén, porque las
corrientes artisticas o el gusto de una época son tan importantes como las
especulaciones de la estética.

No podemos entender el pensamiento de Platdn sin conocer la poesia de su
época, las tendencias de la retorica 0 el pensamiento de sus artistas. Por tal razén el
guardarnos dentro de nuestras fronteras filoséficas, nos condena, por un lado, a ver a
la estética como un capitulo menor en la historia de la filosofia y, por el otro, a
renunciar a cualguier influencia en la critica y en la reflexion de la creacion artistica.

Los capitulos en los que se divide esta tesis, tratan de situar la relacién entre la
pinturay la péesia, sin tratar por eilo de dar una ultima solucién al problema, sino que
tratan de acercarse a ella en su emergencia. Hemos dividido el texto en cuatro
capitulos y tres apéndices.

En el primer capitulo fratamos el tema de |a relacidn de la pintura y la poesia en
el contexto de la filosofia de Platén, lo que nos lleva a analizar el concepto de
mimesis. El segundo capitulg, consiste en una condensada exposicidn sobre ia
poesia lirica, el papel del poeta y la funcién de la poesia en Grecia, con ¢l objeto de
entender las practicas y estrategias de este arfe en un momento determinado.
Posteriormente, en el capitulo terceroc me centraré en los conceptos propiamente

piasticos. Agui analizaré el Canon de Policleto de Argos, resaltando el concepto de






Capitulo 1

La trama de los discursos y las artes: pintura poesia y retérica

No soy escultor como para modelar estatuas que
se alcen en su pedestal para quedar inmdviles.
iPonte pues en camino de un mercante
cualquiera ¢ en un barco de vela, dulce canto!

Pindaro. NemeasV, 1, 1-8.

Hablar de una suerte de tradicién en la que la pintura y la poesia serian hermanas, en
donde la frontera entre la palabra y la pintura se mostraria cuando fa poesia enuncia lo
que dice sin decir la pintura, seria sin iugar a dudas creer en la magi'a de las influencias,?
en el dominio del desarroilo, en [a constancia de la evolucion —seria postular que la
pintura y la poesia siempre han sido, a lo largo de los siglos, una y la misma cosa y que en
la idealidad de esta objetividad podemos encontrar una referencia siempre segura.

Por ello mismo, si bien podemos encontrar en diferentes épocas una- serie de
objetos que identificamos como pintura y como poesia, el considerar que al hacer un
analisis estadistico podemos encontrar una confirmacién objetiva y segura que nos dé la
clave de la realidad de la relacion, y que a su vez nos hable de la identidad de los objetos,
es una de las salidas que podemos encontrar en la mayoria de la critica y de la teoria del
arte contemporanea, junto con el de una cierta idealidad en la concepcion de [as artes.

Y es que, aun en el caso de que consideraramos que la pintura y la poesia

fueran objetos de estudio, no siempre se encuentran relacionados; esta relacién se impone

’Foucautt, Michel, La Arqueologia del saber, México Siglo XXI, 1970, p.34
A
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desde fuera, forzandolas a parecerse. Aparentemente, en la Antigliedad clasica no es
necesario el uso de esta violencia tedrica, yé qgue desde un principio la escritura se vincula
con la pintura, y es que en la Grecia del siglo Xil a la del Vil antes de nuestra era no habia
un sistema de representacion al que pudiéramos llamar pintura. Es la misma palabra,
graphein, la que denota la escritura, el dibujo y 1a pintura.

Sin embargo, para comprender la singularidad de esta asociacién en la
Antigiedad —io que realmente hacia de la pintura una poesia muda y de la poesia una
pintura parlante—, es necesario que nos preguntemos por las reglas y estrategias que
permitian este tipo de representacion y gue a la vez cbstaculizaban otro. La relacion
especial que surge de las palabras de un encantamiento o de un talisman, de un canto
religioso y de una imagen de la divinidad con la realidad, no es la misma que surge cuando
pensamos que la realidad es un modeio que debemos imitar. En este punto ia palabra del
poeta se relaciona con la pintura en la busqueda de parecido con lo real. Si en lugar de la
presencia del dios, buscamos el artificio capaz de fascinar a ias audiencias, estamos en el

reino de la mimesis.
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En el sigio IV antes de nuestra era vemos aparecer una teoria que vincula de forma
sistematica una serie de eventos, de discursos, entre l0s que se encuentran los que
prescriben y dan forma a las estrategias y reglas de los pintores, los escuitores, los
arquitectos, los poetas, los tragicos, los musicos, los bailarines y los sofistas, cuya téchne
se explica en relacion con la imitacidn, pero como imitacion de la apariencia. Esta turba de
imitadores que vemos aparecer en la Repiblica, que se mueven en el mundo intermedio
de la doxa, que mezclan lo luminoso con lo oscuro, que confunden y seducen a los que los
contemplan y fos escuchan, no expresa la verdad a través del /ogos, ya que al no tener un
conocimiento real de las cosas, poetas, pintores y sofistas, no pueden saber cuales son
buenas y cuales malas, sino que —y a esto le da un lugar especial Platon—, sus téchnai
desatan las emociones, las pasiones o los deseos, como una respuesta del espectador al
pathos que se da en ia obra.

Esta misma turba que Platdn catalogara, condenara y expulsard de su
Republica, a la vez que le sirve de base para condenar a 10s sofistas, marca el inicio de
Lna comparacion sistematica y tec')r.ica que vincula y entremezcla Ia pintura, la poesiay la

retorica. Sin embargo, a diferencia de Siménides de Ceos,” quien pretendia enfatizar ia

® Simonides de Ceos nace en lulis en 556 antes de nuestra era. Considerado como un poeta lirico, tiene
una gran influencia en el desarrollo del epinicio, canto sobre las victorias atléticas al que Siménides dio
su caracier de obra coral, aungue nos sean conoccidos a través de 1a obra de Pindaro. La relacion de
ambos poetas es legendaria, llena de problemas y conflictos, si bien es innegable que poéticamente
tenemos a un Pindaro joven y lleno de nuevas formas poéticas y a un Simonides viejo y mas
conservador; las posiciones se intercambian en la esfera de Ia accion, ya que el segundo no acepta los
valores absolutos que dominarcn la ética arcaica y, a diferencia del primero, busca una relatividad en
los conceptos que afecte a la esfera de lo élico, pues propone medir los asuntos humanos con medidas
humanas.

Esta originalidad y novedad también la podemos observar en su obra, en su gustc por los detalles, el
uso de imagenes y la descripcion de situaciones; éstas Ultimas fueron alabadas por su perfeccion v
tomadas como modelo por autores posteriores, como el Pseudo Longino. Esta “plasticidad” de sus
descripciones nos permite entender algunos de los modos en los que se ha comprendido el enunciado

8
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permanencia y la monumentalidad de |a obra poética, Platdn convierte esta asociacion en
un arma gue vincula a la poesia con el efimero ilusionismo de la pintura. En este contexto
se deja.a la retdrica tan sdlo la posibilidad de desarrollar una técnica que nada tiene que
ver con el discurso que se ocupa de la verdad.

Asi Platdon se convierte en heredero y destructor de la paideia anterior: al
vincular la pintura con !a poesia, y a ambas con la retorica, concluye Ia serie de fracturas
que se dieron en el pensamiento griego arcaico, y que promovieron a su vez el surgimiento
de la filosofia misma. Si bien en los siglos VI y V antes de nuestra era, la filosofia y la
poesia se enfrentan, lo hacen en la medida en que explican un mismo dominio y
consideran —por lo menos en el caso de los presocraticos y de los poetas hasta
Pindaro— que su conocimiento les es revelado por el dios, una verdad que permanece
para siempre como una realidad objetiva que gobierna todas las cosas que ocurren.

En el caso de Platdén, la verdad del discurso no esta en el conocimiento
revelado sino en la objetividad de éste, lo que, al igual que los anteriores filésofos, lo lleva
a enfrentarse a la poesia y luego a la retdrica, ya que para él, “para que una cosa esté
bien dicha, la inteligencia del que habla debe conocer la verdad de aguelio sobre lo que va
hablar’,* mientras que a retérica, en las palabras de Gorgias, no considera que tal
objetividad se pueda lograr. Para los sofistas, en el mundo intermedio del /6gos, no hay
una sola verdad, sino una serie de discursos contrapuestos que nunca logran acabarse

unos a los otros. Para ella, igualmente, con el /6gos —y la conciencia de que no se

“Pintura poesia muda, poesia pintura parlante”, que le atribuye Plutarco en De Gloria Atheniensium. .o
gue para Simonides quiso decir esta afirmacion lo trataremos en extenso en el capitulo 4.
*Platén, Fedro, 25%.

7



equivale a la verdad— podemos decir cosas maravillosas, podemos persuadir, deleitar y
también, por qué no, filosofar.

Pero el planteamiento platonico también dio lugar posteriormente a las mas
extrafias teorias que, partiendo de fa mimesis, explican ya sea a la pintura o a la poesia;
es el caso de Plotino quien, a diferencia de Platdn, piensa que la pintura si se remonta en
su imitacion a fos primeros principios, y torﬁa como modelo a las Ideas; [o que le da a la
pintura una tarea imposible, ya que ésta nunca podra representarlas de un modo
adecuado, porque para &, la materia no solo es inferior a la forma, sino que se resiste a
ella. En consecuencia, las ideas en la mente del artista siempre seran mas bellas que la
obra. Es también el caso de Horacio quien, inspirado en la idea de Simdnides, muestra en
su Ars Poetica a la pintura y fa poesia como artes hermanas, y aungue el vincuio no se
muestra sino a través de ejemplos —que en general se refieren af decorum de los
personajes, de la obra en si misma y a problemas de su composicién—, deja claro que el
nivel en que se relacionan es el de la mimesis, tanto de las acciones de los hombres,
como de la tradicién griega. Por ello Horacio, al mismo tiempo que reglamenta {a poesia,
da también las primeras reglas para la pintura de género, las cuales, al reaparecer en la
estética del setecientos y después en las R;;ngibnes filosoficas acerca de la poesia de
Baumgarten se impondran a la pintura de los siglos XVIIl y XiX.

Asi, entre las posiciones de la estética sistematica y la teoria del arte de los
siglos XVIl y XVIil, nos encontramos &on la pintura y la poesia relacionadas en el marco

del llamado arte ciasico. Ya sea por ia herencia de Platon en la filosofia o de Horacio en la



En virtud de lo anterior es necesario conocer la naturaleza de la poesia lirica griega,
ya que solo a partir de ella podemos comprender la naturaleza de la relacion entre poesia
y pintura. Decir que la poesia se cantaba, y que en esto estaba la diferencia entre la
poesia lirica griega y la nuestra, es decir muy poco, sobre todo en el contexto de los
nuevos estudios filoldgicos. Ellos nos muestran que la poesia lirica, es diferente de la
épica porque muestra una nueva manera de ver el mundo, reflejada en nuevos temas y
formas, sigue perteneciendo al mismo tiempo al universo oral de la primera.

La importancia que tiene esta caracteristica de fa poesia griega para nuestro
estudio es enorme, ya que la poesia no se manifiesta a partir de la escritura sino del habla,
por ello, si tomamos en cuenta —como ya hemos anotado—, que graphein denota a la
escritura, al dibujo y a la pintura, vemos que no encontraremos el vinculo entre la pintura y
la poesia en la Grecia de los siglo VI y V ane a partir de las técnicas de la escritura y por

ello mismo debemos buscarle en otro lado.

11



Capitulo 2

La lirica griega

2.1. Arquiloco y Homero
No es un decir :
es un hacer.
Es un hacer
que es un decir.
La poesia
se dice y se oye:
es real.
Y apenas digo
es real,
se disipa.
¢AST es mas real”?

Octavio Paz, Gavilla, Decir; Hacer

La historia de la literatura griega comienza con la lliada y la Odisea. Homero, su creador,
el poeta "divino”, el mas sabio e inspirado, tiene una influencia en la literatura, la lengua, el
arte y la filosofia griegas como ningun otro autor lo habra de hacer. Maestro y educador de
los griegos, fuente inagotable de sabiduria, sus versos fueron convertidos en oraculos y
encantamientos. El lenguaje homérico, en realidad ya una lengua literaria, influye en el
estilo y 1a composicion de la elegia y la mélica; tampoco podriamos entender fa tragedia
sin los temas y el lenguaje de la épica.

Modelo de estilo, fuente de inspiracion, ia obra de Homero es la culminacion de un
largo proceso de una tradicion de poesia oral del que no tenemos otro testimonio sino
estas obras, que no responden a las proporciones normales de la poesia oral, y que

mismo al tiempo son sus productos mas acabados. No sabemos la fecha de la com-

12
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posicion de estos poemas, que hay que situar entre la Guerra de Troya y ef siglo VIl ane,
aunque haya autores que lo consideran posterior a Hesiodo,® la generalidad lo situa
regularmente alrededor del siglo VIl ane.

Otro de los problemas que implica el tamafio’ inusual de los poemas es si Homero
se ayudo de la composicion escrita para crear sus poemas. El caracter oral de la poesia
homérica, puesto en relieve por Milman Parry en 1928 —quien como parte de su estudio
compard la épica griega con la épica oral yugoslava—, tiene como base la idea de que el
aedo parte de un acervo de férmulas tradicionales, que usa para componer el poema en el
mismo acto en que lo canta. Estas frases se adaptan a la forma métrica del hexametro, gue
condiciona de manera importante [a compasicion total del poema.

En el contexto de ia poesia oral, un poema del tamano de la /ifada o de [a Odisea es
inmenso, por lo que para muchos el poeta que los compuso pudo haberse ayudado de la
escritura; sin embargo Milman Parry, pensando precisamente en este problema, propuso a
un bardo yugoslave la ingente tarea de hacer un poema oral del tamaiio de la fliada, cuyo
resultado, aunque no tuvo la calidad del poema de Homero, demostré que es posible

componer un poema de ese tamano por medios orales, fo que ha dado lugar a una serie

R

de estudios que, partiendo de este hecho, afirman la composicién totaimente oral de la

lliada y la Odisea.

° Fowler, R.L., The Nature of Early Greek Lyric: Three Preliminary Studies, Toronto, University of

Toronto Press, 1987, p. 8 “Several scholar$ have recently restated the case for thinking that Hesiod
antedates Homer; if this is true, all the cultural ‘developments’ traced in the poetry of Hesiod become
questionable. Indeed, the Odyssey may well be contemporary with Archilochus.” Los estudiosos a los
que se refiere, serian Martin West. Walter Burkert v E. Heitsch. Sin embargo, en la nota 10 de esle
mismo libro, Fowler hace referencia a que algunos de elios ya no estan tan seguros de esta afirmacion.

" El tamafio de la ffiada y la Odisea, 15000 y 13000 versos respectivamente, es uno de los indicios de que
fueron composiciones que se ayudaron de la escritura.

13



La relacidn de Homero con la poesia griega es por ello mismoe complicada, como no
existe una progresion de textos en los que veamos cémo van madurando poco a poco los
estilos, como se suceden uno a otro fos autores para desembocar en el periodo arcaico, no
podemos asegurar que haya habido una influencia, y en qué sentido se dio, ni pedemos
saber qué Homero conocieron Arquiloco de Paros o Safo de Lesbos. Por ello la polémica
en torno a qué tanta influencia ejercié la épica, y en particular Homero, sobre la lirica no
ha terminado; fa critica a autores como Hermann Frankel y Bruno Snell es resultado
natural de su enorme influencia, al mismo tiempo las nuevas teorias sobre la antigiiedad
de Homero —que como hemos visto proponen que sea un poeta contemporaneo de
Arquiloco—, hacen que el estudio de la influencia de Homero en toda la literatura griega,

desde la eiegia hasta ia tragedia, sea terreno fértil para ia especulacion filolégica.

Los origenes de la poesia lirica, como los compilaron los biégrafos y lexicégrafos se
refieren a Arquiloco, Terpandro, Anfidn y Alcman como inventores de géneros y
metros; también se refieren a sus innovaciones musicales ya que los poetas
componian ademas la musica que acompafiaba a sus poemas. Pero la verdadera
diferencia con la épica la encontramos en el tratamiento de los temas, y en [a posicién
que asume el poeta respecto de su propia poesia. Arquiloco de Paros es el primer
gran lirico, un aventurero, guerrero libre y mercenario, nacido aproximadamente en

680 ane. A diferencia de Homero a quien no escuchamos directamente en su poesia,

14



Arquiloco habla en primera persona, a diferencia de Aquiles, quien prefiere la vida
corta pero la gloria imperecedera, Arguiloco celebra la viday se aleja de los elevados

ideales de la épica.

El escudo gue arrojé de grado en un arbusto

soberbia pieza, ahora lo blande un tracio

pero salve la vida. ; Queé me importa el escudo?

Otro tan bueno puedo comprarme.®

No es para él |la gloria de la muerte en la batalla, que cantaran los poetas de
generaciones futuras ° y que preservara su nombre. Al ideal épico de la muerte bella,
se enfrenta el mundo pragmatico del aventurero mercenario. ;Qué valor puede tener
algo que se puede volver a recuperar, frente a algo irrecuperable coma la vida? La
muerte en batalla, la mejor de las suertes para el guerrero joven en Homero," que lo
preserva de la decadencia y lo hace inmortal a través del séma,"’ se antoja sin sentido.

El mundo arcaico de Arquiloco ya no tiene estas garantias, nada es seguro, los dioses

premian y castigan sin ninglin sentido, no hay garantia de que la fama y el éxito

® Arquiloco de Paros, “Fragmento 6°, apud Frankel, Hermann Poesia y Fifosofia de la Grecia Arcaica,
Madrid, Visor, 1993, p 141.
¢ “Nadie después de muerto, es honrado
por sus paisanos. Preferimos, vivos, la alabanza
de los vivos. La muerte es la peor de las suertes.”
Arquiloco de Paros, “Fragmento 64", apud, Frankel, Hermann op.cit., p 143.
® Homero, lfiada, tr. Emilio Crespo Giiemes, Madrid, Gredos, 1991, canto Xli, vv.322-325
;Tiemo amigo ojala por sobrevivir 2 esta guerra fuéramos
a hacernos para siempre incolumes a [a vejez y la muerte!
i Tampoceo yo entonces lucharia en primera fila
m te enviaria en 1a lucha, que ctorga gloria los hombres!
Pero como, a pesar de todo, acechan las parcas de la muerte
innumerables, a las que el mortal no pude escapar ni eludir,
;vayamos! A uno tributaremos honor o éi nos lo tributard.”

' Vernant, Jean-Pierre, “Panta Kala: from Homer to Simonides” en Mortals and Inmortals. Collected
Essays, Princeton, Princeton University Press, p.86 “(...) [essomenosi puthesthai] (the same formula
applies to the funerary memorial as to epic song)(....}.”
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perduren, tampoco hay héroes en el sentido de Homero, la perfeccion alcanzada con
la muerte en el campo de campo de batalla, que se recodara por siempre a través de
la poesia es ya sdlo privilegio de los dioses.

El realismo, en ocasiones brutal, de Arquiloco nos muestra un cambio en los
valores, ya no hay esa confianza en la gloria inmortal que nos consuela frente a la
muerte y las durezas de la vida, lo mejor es vivir el momento y disfrutar de los placeres
de la vida mientras los tenemos a ia mano. También a diferencia de Homero, quien le
interesa el pasado, lo remoto y lo extrafio, a Arquiloco le interesa el aqui, el ahora y el
yo. Sin embargo no hay que confundirnos, el yo de Arquiloco no es personail, en el
sentido que exprese o méas intimo del “alma” del poeta, de modo que la opinién del
poema sea individual y no colectiva, sino que es una voz que habla de cosas
importantes para fodos, propone normas y censura o alaba determinadas conductas.

Estos cambios en las ideas se reflejaron en la forma de la poesia. A diferencia
de otros poetas que siguieron usando las férmulas conocidas, Arquiloco es innovador;
al lenguaje artificial de las férmulas homéricas le contrapone un lenguaje tan directo
que parece gue fuera prosa, sin embargo este artificio es fruto de una serie de
cambios en la poesia que, partiendo del metro de la épica — el hexametro —, o de
influencias populares cambian la forma y la estructura del poema. Este cambio trae
consigo la aparicidn de diferentes tipos de pcemas que luego se habrian de clasificar

de acuerdo con su funcién, contenido o metro;® no obstante, hay que recordar que las

'? Entre los tipos de poemas, sin contar las formas populares, tenemos:
Himno, como plegaria a los dioses.
Pean, asociado a Apolo.
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clasificaciones que tenemos se establecieron después de que las categorias mismas
dejaran de sér funcionales, como demuestra Platon —al criticar la poesia que le es
contemborénea ~— en Las Leyes,” por ello debemos tomar una cierta distancia frente
a ellas, pues no podemos pensar que los propios poetas hayan establecido estos

criterios.

La diferencia mas evidente en esta poesia es su divisidn en monodia y en poesia
coral, cada una de las cuales se distingue por su manera de realizarse. No podemos
pensar que la composicion del poema sea la misma en el caso de un poeta que recita
solo su poesia, acompafando su canto con musica de una lira o citara, que en el de un
poeta que coordina un coro, un grupo d;a danza y ademas participa &l mismo como
solista.

Hay que tomar en cuenta que estos dos tipos de poesia surgieron en dos
regiones diferentes de Grecia, |a poesia coral se asocia sobre todo con la sociedad
doria y sus primeros comienzos en Esparta, como vemos con los partenios de Aleman,

y ios epinicios, como los de Pindaro que en los siglos Vi y V ane, patrocinaron los

bitirambo, asociado a Dioniso.

Némos citarodo, poema que se acomparia de la lira.

Canciones de boda.

Epinicio, que celebra las victorias en los juegos.

Partenio, que se refiere especificamente a los poemas cantados por coros de muchachas.

" Platén, Leyes, Libro Ill, 700 a-b.

“En esa época, en efecto, nuestra musica estaba dividida en ciertos géneros y estilos propios (...) Pero
conforme pasaba el tiempo los compositores se convirtieron en autoridad que decidia sobre 10 que
estaba ¢ no de acuerdo con las normas musicaies (...) desacreditaron el buen nombre de la misica,
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principes doriocs de Sicilia. La monodia en cambio florecid en la sociedad edlica y jonia
del este del Egeo, en las ricas ciudades de Anatolia y en las islas préximas a esta
peninsula, ejémplos de este tipo de poesia son la cbra de Safo y Alceo, aunque
también podemos incluir entre ella al mismo Arquiloco. Su lenguaje nos parece mas
directo, mas cercano a lo cotidiano, la influencia del dialecto propio de cada poeta se
hace presente en su obra, a diferencia del lenguaje altamente artificial que se basaba
en el dialecto dorio usado por la poesia coral. Los tipos de los poemas desafian las
clasificaciones tradicionales; su métrica en mas dificil de clasificar, pareciera que es en
la monodia y no en la poesia coral donde encontramos la poesia mas original, y en la
que el poeta ponia en juego toda su capacidad creativa.'

Nada mds lejano de la realidad. Al hacer este juicio no tomamos en cuenta la
principal distincion, 1a ejecucion. El poeta que canta s6i0 cuenta con su voz y ia
masica, por ello debe marcar las recurrencias. Esto lo vemos en la lirica iésbica, que
juega con elementos recurrentes repetidos versos a verso;” en cambio en la lirica
coral se afiade el baile, lo que da mas oportunidades al poeta — gue también es

musico—, ya que el rntmo es doblemente marcado y no hay preocupacion de que

TN

diciendo que en ella no habia ninguna clase de rectitud (...) incitaron a la gente a que transgrediera las
normas musicates y se atrevieran a creerse jueces capacitados (...)".

' No se pueden hacer distinciones muy tajantes, ya que no hay poetas que se hayan dedicado sélo a la
poesia coral o solo a la monodia, es importante tener en cuenta gue un poeta podia componer los dos

tispos de poesia.
™ por ejemplo las dos ancipiia —vocales indiferentes en la cantidad— iniciales del elemento
coriambico —larga, breve, breve. larga— que nunca puede faltar v las ampliaciones internas o

externas de la estructura basica del verso. En cualquier caso las estrofas se cierran con un nimero
determinado de versos que suele ser 3 —estrofa safica o alcaica—, y en los cuales el dltimo suele ser el
mas largo.
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pueda no ser percibido. Las estrofas no van verso a verso, sino sueltas, pero con
recurrencias métricas bien perceptibles y que se repiten dentro de una variacién.

De esta forma la poesia coral era un espectaculo variado en el que el poeta
cumplia con muchas funciones, por ello no podemos considerar a la monodia como la
poesia mas original o mas creativa, ya que partimos de nuestra visiéon de poeta, no de
la realidad de fos poetas de la Grecia de finales de siglo VI ane.

A partir del hecho de que la poesia griega es oral, que su creacion implica una
colaboracién con el publico —que el poeta contemporaneo no tiene—, podemaes poner
en contexto la funcién del poeta en su sociedad. Los poetas cantaban ios hechos de
los hombres y de los dioses, el pasado y el presente, esta condici'én excepcional, que
los hace preservadores del la tradicion, les da el lugar de sophés; sin embargo, no
solo eran los continuadores de una tradicidén, sino que su conocimiento les era
revelado por la musa, lo que le daba a éste un caracter divino y verdadero sin lugar a
dudas.

En los poemas homéricos la identificacion de la verdad con la poesia no esta
puesta en duda, mientras que para Hesiodo las musas son las Unicas que pueden
distinguir la verdad,”® y si bien no pone en duda el papel del poeta, si pone en duda ia

veracidad de otros versos gue no sean las propios.

'® Hesiodo, Teogonia, tr. Paoia Vianello, México UNAM, 1978, vv. 26- 32.
“Pastores agreste, tristes oprobios, vientres tan sdlo,
sabemos decir muchas mentiras a verdad parecidas,
mas sabemos también, si queremos cantar la verdad'.
Asi dijeron, del grande Zeus ias hijas veridicas,
y me dieron por cetro una rama de aurel muy frondoso
que habian cogido, admirable; y ta voz me inspiraron
divina, para que celebrara futuro y pasado,
19



Es importante recordar que, Strictu sensu, los griegos no tenian textos
religiosos, la religion se mantenia por el rito, a través de la épica, cada region, cada
ciudad tenia sus ritos y mitos locales, por ello cada poeta tenia su verdad la que se
ponia, sin problema aparente, al lado de las otras verdades de otros poetas — no hay
texto divino del que se hagan sucesivas exégesis—, ya que cada poeta podia
modificar la teoiogia anterior dependiendo de su propia inspiraciéon. Asi Pindaro puede
alterar un mito porgque considera que no esta expresado correctamente,” aun cuando
contradiga la voz de fos antiguos, sblo las musas pueden opinar sobre la verdad de su
poema.

Es evidente que la verdad enunciada de esta manera no es lnica y para
siempre sino multiple y cambiante; y por elio Platén se opone a ella, pues para él los
poetas, estos exponentes de ese poder divino de la palabra, se asocian a la doxay a
su mundo.” Es en este contexto en el que la poesia y la filosofia se enfrentan, en la

medida que explican un mismo dominio y ios poetas consideran que su conocimiento

y mandaron a honrar de los beatos siempre existentes
la estirpe, v a ellas cantarlas siempre, primero y al Gitimo.”
7 Pindaro, Ofimpica /, tr J. Alsina Cota, Barcelona, Promociones y Publicaciones Universitarias, 1988,
vv. 33-40
Buena es que el hombre cuente de los dioses
solo 1o bello: asi es menor su culpa.
Contare, pues de ti, oh hijo de Tantale,
una leyenda opuesta
a la de los antigucs”
' Detienne, Marcel, Vernant, Jean-Pierre, Las artimafias de /a inteligencia. La metis en la Greci
antigua, Madrid, Altea Taurus Alfaguara, 1988, p.275. *(...) ese mundo intermedio que participa a al vez
del Ser y del no Ser, en que lo oscuro ¥ lo luminoso se mezcian y se confunden, y donde {0 verdadero y
lo falso se hallan estrechamente entrelazados(...)"
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les es revelado por un dios, que la verdad es accesible a través del logos, a pesar de

que ningln mortal pueda saber si lo que expresa el poeta es verdad.'®

Las razones expuestas anteriormente nos llevan a pensar que para comprender la
cultura griega del siglo V ane, es necesario tener en cuenta que todavia no se habian
impuesto la practicas de la escritura a un mundo fundamentalmente oral. Si bien los
griegos ya conocian el aifabeto, y lo usaban profusamente en inscripciones, no
sabemos hasta qué punto esta nueva tecnologia se habia impuesto en 'a manera de
composicion de los poetas o hasta qué punto la escritura afectaba ia manera de la
representaciones. Sin embargo, la poesia griega era fundamentalmente oral, en la
medida que para cumplir con su funcién debia ser puesta en escena, debia ser
cantada y, en el caso de la poesia coral, debia ser parte de un espectaculo que
incluia ia presencia del coro y la danza. La forma de los poemas esta dirigida por este
hecho, que al afectarla fundamen.talmente, hace que hoy dia nos suenen repetitivos y
extrafios, y es que en un contexto literario, que toma las formas escritas por sentado,
este tipo de poesia es ajena

Este mundo arcaico es diferente del que vivio Platdn, el del siglo [V ane el
periodo de crisis de los sistemas orales en Grecia. Es una época en la que la escritura
ha dejado de ser un medio para preservar la informacion, aunque la aifabetizaciéon no

es completa; no obstante, nos encontramos ya con textos escritos, para ser leidos y

'° Sobre este tema Pucci, Piero, “True and False Discourse in Hesiod", en Poetry and Poetics from
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no para escucharse. De ahi la gran diferencia con {a poesia del periodo arcaico, en el
gue los poemas se componian para ejecutarse; aun cuando se guardaran en preciosos
volumeﬁes en los templos, la idea era que se pudieran ejecutar en un futuro, y se
guardaban por ia importancia gue tenian para la ciudad, no por su mero valor literario.
La importancia de la obra de los poetas por ella misma es un fendmeno que pertenece
al periodo helenistico, en donde aparecen formas de hacer poesia méas cercanas a las

nuestras.

Ancient Greece to the Renaisance, Editor G.M. Kirkwood, Ithaca, Cornell University Press, pp.29-55
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Capituio 2
lLa lirica griega

2.2. Poesia griega y cultura arcaica

Al examinar la poesia lirica griega hemos tratado de investigar sus practicas,
estructuras y reglas, ya hemos anotado lo diferente que son estos textos a lo que
nosotros identificamos como poesia, lo extrafia que nos puede resuitar su funcion
dentro de su sociedad y por io mismo su peculiar relacién con su publico. Por ello
debemos tomar con cierta distancia critica las concepciones que estudian la poesia
arcaica con los 0jos de Aristdteles o de Horacio, ya qgue no podemos partir en el
analisis de una serie de premisas preestablecidas, sobre lo que debe ser el texto
poetico.

El que la poesia sea bella y edificante tal vez nos parezca, con los ojos de este
final de siglo, un tanto anacrénico, pero el que un poema tenga unidad, en su tema y

su forma, no nos parece incorrecto en un primer momento. Sin embargo, 1a presunta

““"‘V\-N_L_ -

unidad de los poemas arcaicos griegos, no se aparece de la misma manera que en la
poesia posterior al siglo [V ane. Y es que los poemas son repetitivos, saltan sin mayor
motivo de un tema a otro, en ocasiones no parecen tener un tema claro, y aungue

conocemos su funciéon -— como en el caso de los epinicios de Pindaro —, no es clara

la relacidn entre ésta v la forma y el tema del

S E e v AT H (R R PR R
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De este modo nos resulta mas facil entender que en el siglo XVIII, cuando los
analisis partian de una serie de premisas sobre lo que es la poesia, se sintiera tanta
decepcién ante los poemas de Homero o de la poesia lirica, de hecho, aln en siglo
XiX, no se sabia exactamente como explicar esta poesia sin decir francamente que no
era poesia; ello se debia a que habia una serie de canones establecidos gue, si bien
partian del Ars Poetica de Horacio, no permitian analizarla a partir de sus misma reglas
y practicas. Por lo anterior, creo conveniente explicar de modo mas completo el
caracter oral de la lirica arcaica. Si bien el elemento oral estd presente en todo
momento en la poesia anterior al siglo |V ane, la poesia del periodo arcaico no es oral
en el mismo sentido en que lo es la poesia de Homero; por el‘io’ no encontramos el
caracter formulaico y formal de la épica, ni podemos decir que su composicién y su
transmisién también fueron completamente orales.

En el periodo arcaico no podemos diferenciar aln a los recitadores
profesionales de los poetas creadores, por eso no se pude considerar al rhapsodés un
mero repetidor del repertorio homérico, como expane el /6n de Platén, pues en este
momento todavia es una designacién mas del poeta creador; de hecho su mismo

nombre nos deja ver cierta concepcion del trabajo poético como un tejer una historia.®

% Gentili, Bruno, Poetry and /ts Public in Ancient Greece. From Homer to the Fifth Century, Baltimore
and London, The Johns Hopkins University Press, 1988 ,p.7 It is obvious that rhaptein is a concrete
metaphor for the process of composition, describing the operation by which the strands or web of
discourse are woven together. In quoting the Hesiodic verses the historian Philochorus (fourth to third
centurtes) observes that rhapsodes were so called because it was their customn to “compose and weave
the fabric of song(...)".
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tenemos sobre poetas como Bartolomeo Lorenzi o de Francesco Gianni —que era el
cantante oficial de [as victorias de Napoledn—, nos hablan de un estado de agitacion y
entusiasmo que a su vez era contagiado al publico que presenciaba la
representacion.”* Es curioso que incluso las recitaciones cominmente comenzaban
con una invocacién a la Musa o a Apolo, de la misma manera en que los poetas
griegos comenzaban sus poemas, y de hecho se consideraba este tipo de
performance como el resultado de una fuerza exterior que inspiraba al poeta sus
Versos.

El paralelo con los poetas
griegos es aleccionador, aunque
debemos considerar que los poetas
liricos griegos se formaron en un
mundoc que apenas conocia la

escritura,®® por lo que el aprendizaje

de su oficio dependia de técnicas

Anfora del pintor de Berlin. Cifarodo. 480ane
o Te it Los testimonios que tenemos scbre la ejecucion de
orales de composicion, que consistian la poesia griega, incluyen la cerémica. Podemos ver
) que el ejecutante echa su cabeza hacia atras Este
en la memorizacibn de canciones mismo gesto es descrito en los testimonios de
poesia italiana que hemos venido analizando.

tradicionales.

* Gentili, Bruno, op. cit. p.10, “(...) after a hesitant beginning, siow, slow and insecure because of the
initial moment of concentration and preparation, he suddenly rouses himself, fired up o take flight on the
wings of a song. There are clear external sings of inspiration; a rapt gaze detached from every thing that
surrounds him, glances cast on high (...)".

* Gentili, Bruno, op. ¢it. p.19. “The acquisition of literacy was a much slower process than anything we
can readily imagine, and the gradual course of its development within a society that remained for the
most part alliterate did not substantially change the system of communication or the psychology and
mode of thought that were part and parcel of traditional oral culture.”

27



Por ello los poetas desarrollaron una serie de técnicas nemodtecnicas que se
siguieron desarrollando por influencia de la retérica, que precisa para la hypocrisis,® el
uso de .la memoria, es por ello que a pesar de la crisis de los sistemas orales dei siglo
IV ane, estas técnicas de la memoria se siguieron usando durante gran parte de la
Antigliedad. En los textos retdricos a pesar del uso de la escritura para componer y
preservar los textos, los oradores siguen pensando en |a representacion, ya sea en el
agora o en el tribunal, como lo hacian los poetas antes que elios.

Sin embargo, no debemos considerar que la tradicién oral que nutre a estos
poetas es necesariamente cerrada a la innovacion, el poeta debia adaptar su técnica a
la funcién que debia cumplir su poema, de hecho como la relacidén con su publico era
cercana y estrecha, cada poeta debia adaptarse a sus necesidades y a sus demandas.
En el caso de la poesia corai era necesario ensayar con e{ coro, montar la coreografia
e indicarles la melodia y el modo en el que debia cantarse el poema, sin notacién
musical y con un limitado uso de la escritura, los ensayos debieron ser largos y
complicados.

Una poesia gue se ponia en e€scena, que se componia por medios orales, no
puede tener la misma relacién con la pintura que la que tiene a partir de que se
compone por medios escritos, volvemos a insistir que si bien la escritura, el dibujo y la
pintura se denotan por la misma palabra, graphein, no podemos pensar que la
escritura esté vinculada de la misma manera con la que se& compone la poesia como fo

esta hoy dia, por ello tal vez debamos rastrear la relacion entre ellas, en la funcién que

*® vid Infra, Anexo 2 La tradicion retdrica desde sus origenes en la. Grecia Clasica y su desarrofio en ef
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Capitulo 3

Policleto de Argos entre la filosofia y las artes

En tanto que nadie se atreve a intervenir en una
conversacion de matematicos, todos [os dias es-
cuchamos disertaciones de sobremesa scbre &l
valor de este o aquel pintor.

Marcel Duchamp,

En 1830, en respuesta a Ia peticion de una definicion de la Belleza que le hiciera el Padre
Mersenne —quien a su vez teorizaba sobre fa misica— Descartes, sin meditarlo mucho,
se refirid a ésta como la armonia de las partes; la Belleza, entendida de esta manera,
reside en la relaciéon de las partes con el todo y de éstas entre si. Como vemos, ya en la
aurora de la filosofia moderna enconframos esta formulacion clasica, que tiene una farga
historia dentro de la filosofia y la estética. De origen griego, la podemos encontrar en
autores como Platén, Aristoteles, Plotino, San Agustin o, como ya vimos, en el mismo
Descartes. Sin embargo, a diferencia de o que pudiéramos pensar, su primera formulacion
no surge del ambito filoséfico, sino que aparece enunciada por vez primera en el tratado
llamado Canon, de Policleto de Argos, escultor del siglo V ane, autor del cual no tenemos
datos biograficos ya que, como muchos artistas de su tiempo, pertenecia a una familia de
escultores, todos los cuales se llamaban del mismo modo. El tratado no era tan sélo un

texto de caracter tedrico, sino también, como nos dice Galeno “Policleto apoyo su teoria en
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una obra, haciendo la estatua de un hombre de acuerdo con los principios de su fratado vy
llamé a la estatua como su tratado Canon™’,

Contemporaneo de Fidias, tal vez el artista mas famoso de este periodo, cuya
influencia se sinti6 —tomando en cuenta los relieves del Partendn y las escuituras
crisoelefantinas de Zeus y Atenea— durante todo el siglo IV, el periodo helenistico, la
Antigliedad tardia e incluso en ef siglo XV! en obras como el Juicio Final de Miguel Angel.
Sin embargo Policleto, si bien influyd en las esculturas contemporéneas de atletas
victoriosos y de amazonas, su creacion de un tipo corporal distintivo, gue respondia a una
serie de premisas tedricas, que a su vez estaban registradas en un tratado, aportd a ia
historia del arte y de la practica artistica normas y formas de entender el trabajo propio que
influyeron en la practica de artistas de periodo helenistico como Lisipo, en el desarrolio de
sistemas de proporcién del cuerpo humano en el periodo bizantino y también tuvieron su
resurgimiento en el Renacimiento italiano, tanto en la obra tedrica como en la obra de
artistas como Leonardo da Vinci o Leone Battista Alberti.

Hoy en dia tanto en el estudio de la proporcién de cuerpo humano come en
problemas propios de la composicién de la obra plastica, vemos aparecer aln estas
nociones en la produccion y en los escritos de escultores y pintores modernos y
contemporaneos. Por ofro lado, estas mismas formulaciones dieron lugar a una serie de

reflexiones propiamente tedricas dentro de la filosofia que, partiendo de Platén, Aristoteles

o Plotino, se ocuparon de la reflexion sobre el arte, ejemplo de ello es la concepcion de

7 Galeno, “De temperamentis’, en Arte Antiguo. Préximo Oriente, Grecia y Roma. Fuentes y

documentos para fa historia def arte, Bargelona, Gustava Gilli, 1982, p.276.
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belleza de San Agustin, quien partiendo de Plotino y Platon, definia del mismo modo que
Descartes la belleza sensual.

Ya en el siglo XVIII con la aparicion de la estética filosdfica, estas ideas sobre [a
belleza, la proporcién, el acabado y la relacion de éstas con obras concretas adquieren un
cariz propiamente filosofico, que las aleja de la teoria del arte y las concentra en una teoria
de la sensibilidad. Sin embargo, no debemos olvidar que el mismo Baumgarten, quien da
nombre a esta parte de ia filosofia, también esta influido por las ideas clasicas de la
belleza que tuvieron su origen en la obra de este escultor del siglo V ane.

Los primeros tratados griegos que se refieren especificamente a las artes plasticas,
aparecen a finales del siglo VI ane, como parte de una serie de cambios que promueven
el surgimiento de nuevas formas de pensar, sentir y mirar €l mundo, que desde mediados
de ese mismo siglo dieron origen a ia obra de poetas liricos como Arquiloco, Safo o
Simodnides; tampoco debemos olvidar que el despertar de la filosofia jonia coincide con el
comienzo del siguiente siglo, lo que hace que este periodo marque el comienzo de una
forma distinta de hacer poesia, pir;tura 0 escultura, pero tambien el inicio de una forma
diferente de relacionarse y reflexionar sobre la Naturaleza y las acciones de los hombres,
la que, enfrentandose a poetas como Heslodo y Homero, se define ya como filosofia.

Estos mismos cambios que hacen surgir 1a filosofia y la retérica son los mismos que
hacen que estos artesanos se vean como creadores, y que haya un gran interés por salir
del ambito de fa mera banausia, sin rendnciar por ello a su fechne y a su tradicion. Sin

embargo el deseo de fundamentar la téchne, no es solamente tedrico sino que también
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implica el deseo de acceder a esa sociedad aristocratica que anteriormente estaba cerrada
a todos los artesanos salvo uno: el poeta. Al ponerse al nivel de los poetas, los pintores y
escultorles dejan de ser meros artesanosk para pasar a ese ambito de la téchne poietiké,
que implica la creacion y también la originalidad, y en el siglo V ane seran también pares
de ios rétores —y por o mismo expulsados por los filésofos—; y, pues que el entrar en el
ambito de la literatura, implicaba un ascenso social y con ello también ganar el prestigio y
fama que los poetas como Pindaro vy los sabios como Solon gozaban.

Ya a principios del siglo V ane la serie de cambios profundos en {a manera de hacer
y de entender el arte que, como mencicnamos, habian comenzado desde el sigio anterior,
se consolidan en lo gue se suele llamar en la historia del arte griego estilo severo o
Clasico tempréno, que Inicia la serie de cambios que culminan en la reconstruccion de la
Acropolis de Atenas. No obstante, las ideas sobre ia belieza que surgen junto con estas
innovaciones se concretaron hasta el Clasico maduro, que es el estilo que reconocemos
como representativo del clasicismo en Grecia, en donde fos artistas no seguian ya reglas
estrictas de una tradicién que les imponia totalmente la forma de la representacion, sino
que se imponia la bisqueda de la excelencia de una forma mas personal, de fa misma
manera en que lo hicieron los poetas liricos en el periodo anterior.

En este momento aparecen el tratado y la escultura de Policleto, los cuales
registran el cambio de la concepcién de cuerpo del periodo arcaico al clasicismo, y se
refieren explicitamente a las proporciones que debe tener el cuerpo humano y no a la

forma que se les debe dar en la escultura, como era costumbre en el estilo anterior
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—dejando atras la idea que relaciona exteriormente a miembros autdnomos y que nada
tiene que ver con la idea de organismo.

Este Canon respondia a las nuevas necesidades de los artistas, ya que al tiempo
que dio la posibilidad de representar cualquier objeto en perspectiva, propicid también ia
busqueda del movimiento aparente en las piezas y en las pinturas, y fue parte de la serie
de cambios que se sucedieron en las artes plasticas en Grecia a lo largo del siglo V ane.
Pero, como ya anotamos, también muestra una preocupacion que va mas alla de la mera
practica y se ocupa de aspectos tedricos, que se sitdan en la frontera de |a teoria artistica
con la filosofia. |

En tas concepciones del cuerpo y de belieza en este tratado tenemos las mayores
coincidencias, ya que a Policleto por un lado se le vincula con fa especulacion del
pitagorismo, pudiendo encontrar en las doctrinas que componen esta tradicién, donde
podemos encontrar los antecedentes de su definicién de Belleza. Por el otro lado, también
se le relaciona con la tradicion meédica griega, de la gue toma, y a su vez aporta, su
concepcién del cuerpo humano. Asi como Policleto trata de dar una explicacién filoséfica,

tetrica, que fundamente su practica artistica y lo acerque al prestigio de la féchne de los

e —

sofistas y la sabiduria de los filésofos, pero no pBr ello deja de ser artista él mismo, por
esto, el estudio de su obra es necesariamente de frontera entre la filosofia | la teoria y la
practica artistica .

Desgraciadamente sélo nos podemos hacer una idea aproximada del Canon, ya

que tanto la escultura como el fratado se han perdido, vy sélo nos quedan testimonios
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literarios fragmentarios y fragmentos de esculturas —aungue en el caso de estas ultimas
su atribucion es indiscutible— no podemos saber como era el sistema tal y como 1o pensé
su autor, pues para eso haria falta o la escultura original o el texto completo del tratado.

Sin embargo a partir de los multiples fragmentos encontrados en textos de otros
autores, podemos inferir la intencién de Policleto. Por ejemplo en Galeno se menciona gue
“la belleza reside, no en la proporcién de los elementos constituyentes sino en la
proporcionalidad de las partes™, lo que apunta a Ia construccién de la figura como una
totalidad, si bien en este fragmento se aborda en concreto el problema de la proporcion del
cuerpo humano, como la que se da “entre el carpo y el antebrazo y entre el antebrazo y ei
brazo™®, fo que preocupa al autor es en “realidad [la proporcion] entre todas las partes

entre si"™™°

y con el todo, es en este sentido que podemos entender la symmefria, traducida
aqui como "la proporcionalidad de las partes”. De este modo “Ta belleza resulta de una
muitiplicidad de elementos calculados que contribuyen en un mismo resultado feliz, de

*' como nos dice

acuerdo con la exigencia de una cierta justeza de proporciones”,
Plutarco.

La belleza asi definida depende de esta symmetria que, definida de modo general
dentro del contexto del Canon, ia podemos entender como la consonancia de las partes

con el todo y de éstas entre si. Este concepto, si bien abstracto, va a marcar de forma

concreta, y en la practica, todo el modo de la composicién de la obra, dirigido a construir

* Galeno, op. ctt., p.276.
* Galeno, idem.
* Galeno, idem,
31 Plutarco, De audiendo, 13, 45¢.
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un todo compuesto por partes que funcione del modo en que lo hacen los organismos
Vivos.

Esta idea que en un principio se aplica al cuerpo humano, luego a la escultura o ia
pintura, también puede aplicarse a la poesia, a la retorica o a la filosofia, asi, la idea de ia
belleza como symmetria pasa de la escultura a la escritura, ya que, como nos dice Platon
en el Fedro, “todo discurso debe estar constituido como un ser vivo, con su propio cuerpo
(...)" y sus partes “escritas de modo que convengan unas a las otras y con el todo”. ¥

Como vemos, la importancia de estos fragmentos, no radica solamente en la
enunciacion tedrica y su notable influencia, sine en la vinculacién de una idea tedrica —la
obtencion de belleza--, con problemas practicos propios de la composicion —ya sea
plastica o literaria—, de la pieza, ademas de gue nos muestra cémo, a partir de una serie
de ideas en principio pertenecientes al pitagorismo y encerradas en él, se acufia un
concepto dentro de la teoria del arte que tiene tal importancia y trascendencia que invade
y afecta las formulaciones de ia retérica, ia poética y la filosofia.

Desde el punto de vista de un artista, el hecho de que toda la pieza tiene que
responder, desde los grandes volimenes hasta los que tienen “el espesor de una ufa",* a
una medida que se debe apreciar en toda la pieza, implica un cambio de actitud y una
nueva forma de enfrentarse a la creacién de su obra. Como nos indica Galeno, la

proporcionalidad, la symmetria de las partes, nos lleva a considerar problemas propios de

% Platén, Fedro, 264c.
* plutarco, Quaestiones convivales It 3, 2. “Lo mas dificil entonces de Ia obra, es cuando uno ha llegado
en es trabajo de la arcilla hasta el espesos (grueso de una ufia”.
Plutarco, De profectibus in virtute, 17p. 86°. El trabajo se vuelve mas dificil cuando el trabajo llega a la
ufa (la ufia del dedo de ia mano o del pie).
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una escultura que se ocupa principalmente de la figura humana, pero también, al tomar en
cuenta la idea de ia belieza y de la proporcion nos lleva a los problemas del méfron, de la
medida en el sentido de la poesia y de los que se ocuparan por ejemplo Platon y
Aristoteles. Asi, la idea que asocia la symmetria con la belleza sera dominante, como ya lo
anotamos, en el arte de la Antigliedad y del Renacimiento, pero también sera retomada
por la Academia de San Luca en el siglo XVII y luego por‘ la de Paris en siglo XVIli, y
formara parte de las reglas que habria de seguir todo artista de la Academia neoclasica
francesa, como Ingres o David, hasta la aparicidon del movimiento romantico.

Sin embargo, en el contexto tedrico de la idea que hace residir [a Belleza en la
symmetlria también encontramos, como parte necesaria del Canon de Policleto, gue la
Belleza concebida de esta manera implica el concepto de terminado, ya que nos indica
que la obra, para ser llamada tal, debe ser redonda, completa. Pero como la Belleza, que
define el acabado de la obra se manifiesta sélo en la gbra terminada, tenemos una enorme
dificultad para definir el proceso que ileva a la culminacion de [a obra.

Este tipo de dificuitades 'se consideran como parte de la misma ftéchne,
competencia de los artistas, por ello la mayoria de los autores filoséficos, con excepcion de
Platon y Aristoteles, no se ocupan de este problema. Es Aristételes quien, en la Refdrica y
la Poética, pone mayor interés en la explicacion de este proceso, y bajo cuya influencia
escriben Cicerdn, Horacio y Quintiliano, los autores que a su vez tuvieron mayor influencia
en la reflexion sobre retérica y fa poesia hasta el redescubrimiento de la Poética de

Aristoteles en el siglo XV. Precisamente el Ars Poetica de Horacio —quien sigue muy de
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cerca a Aristoteles— es la guia de Baumgarten en el momento en que éste escribe sus
reflexiones sobre (a poesia .

Pbr la dificultad de definir lo que hace que una obra esté terminada, esta cuestion
también abarca el tema de la experiencia, importante para toda téchne --desde la
navegacion hasta la poesia—, en el sentido de que ésta se adquiere tanto en la practica
cotidiana del arte, la ensefianza de 10s maestros, los dictados de la tradicidn y los mismos
tratados tedricos como el Canon.

Aun cuando autores como Horacio ¢ Quintiliano reconocen y reflexionan sobre la
dificultad de saber el momento oportuno, el kairds, la ocasion, que obliga a prever el
resultado de la obra y su efecto en el publico que dicta cuando retirar la mano, cédmo
terminar una obra y que ello depende, ain en este contexto tan pragmatico, de la idea de
la Beileza como symmetria —fuera de los tratados de los pintores y escultores o de las
poeticas no encontraremos una teoria que dé cuenta de este tema—. Ello no debe
sorprendernos ya que es necesario pasar por la experiencia de aprender un arte, ya sea el
de la escritura como el de la escultura, para entender que una frase tan abstracta como en
la relacion de las partes con el todo y de estas entre si, tiene un sentido eminentemente
practico y a la vez tedrico que la hace parte de una reflexion que tiene la voluntad de ser
filosofica.

En la creacién de una obra, la relacion de la materia con la forma, el cémo se
transforma una piedra o los colores sobre una tela en una escultura o en una pintura

respectivamente, o también el como las palabras se trasforman en un poema o en un
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discurso, son parte de toda la problematica que hemos visto en relacion con |la Belieza
como symmetria. Ya que no deja de tener relacién con el proceso de terminado y con
problemas propios de la composicién, es al mismo tiempo un problema de tipo filoséfico. N
hemos encontrado una solucidn clara a este problema, que como hemos mencionado se
ocupa principalmente Aristoteles, pues no parece especificar como es que pasa la forma a
la materia en la composicion de la obra. Si bien él no esta de acuerdo con una transmision
material como si fuera algin tipo de emanacion, en la que |a forma se encarnaria en la
materia, y dado que considera que la forma reside en el alma del arista, explica este
problema como una suerte de inspiracion, que puede ser de caracter totalmente individual
o, por el otro lado, afirma la importancia de la tradicion a ia hora de dar la forma final a la

obra.

Si bien la nocion de symmetria fue dominante en la Antiglledad no quiere decir que fuera
aceptada de modo unanime, por ejemplo Plotino la excluye cuando enuncia su concepto
de Belleza, ya que implica la idea de un todo formado por partes, y por ello *segin esta
teoria nada simple, sino sélo lo compuesto, sera bello” * Esto a su vez indicaria que la
Belleza, al encontrase en lo compuesto, deja fuera “los colores bellos, al iguai que la luz de

sol, siendo simples, no tomando su belleza de la proporcion, quedaran excluidos de ser

3 plotino, Eneadas, |, 6, 1.
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bellos”.*® Al tiempo q;le {a Belleza también participaria de la divisibilidad y muitiplicidad del
mundo material, lo cual es un sinsentido, ya que éste no puede ser fuente de aquélia.

Asi para Plotino |la obra es bella por depender de la Idea de Belleza, pero esto -
planteé un problema mas complicado para las artes plasticas porque, a diferencia de
Platén, quien niega validez al arte por considerarlo la copia de la copia —esto es del
mundo sensible, que a su vez es imagen de! de las Ideas—, y sdlo le da la posibilidad de
acercarse a las ldeas a costa de sacrificar la criginalidad y la libertad de creacion, Plotino
piensa que el arte toma como modelo a las Ideas, tarea imposible, ya que nunca podra
representarlas de un modo adecuado pues, a diferencia de Aristételes, considera que la
materia no solo es inferior a la forma, sino que se resiste a ella. En coﬁsecuencia las ideas
en la mente del artista siempre seran mas bellas que la obra, ya que no estan vinculadas
con la materia, que siempre quedara condenada a no poder reproducir del todo las Ideas y
a ser contemplada en referencia a ellas.

La beileza —concede Plotino— esta en el artista, pero “no en cuanio posee ojos y
manos, $inc en cuanto él participa del arte {...) ya que la belleza que ha penetrado en la
piedra, por ejemplo, no es la que hay en el arte, sino que permanece inalterada en si
misma, introduciéndose en la piedra una belleza mas limitada, derivada de elia, y tampoco
ésta permanece pura tal como lo desearia el artista”.* Esta idea de la Belleza, aun cuando
trata de defender el arte de los argumentos de Platén, al mismo tiempo lo condena a una

dependencia total de las Ideas, dando por resultado una pérdida de autonomia, ya que al

35F’Iotlno Eneadas, |, 8, 1 ibidem.
* Plotino, Eneadas, V, 8, 1, apud, Arfe antiguo. Proximo Orlente, Greciay Roma, Fuentes y documentos
para la historia del arte, Barcelona, Gustavo Gili, 1982, p. 239.
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ser un producto que nos ayuda a contemplarlas, carece de fin propio. Sin embargo, si en
lugar de las ldeas ponemos una vez mas el aima del artista, como pensaba Aristételes,
tenemos que fa fundamentacion ultima del arte es el artista mismo, idea que se retomé en
el romanticismo y que hemos heredado de él. Por otro lado. si despreciamos el oficio, ia
materia, como algo por debajo del verdadero arte y damos importancia a tas ideas en la
mente del creador, presentaremos nuestras ideas en forma de proyectos, pero no como
obras, como muchos artistas conceptuales hacen hoy dia.

Lo que la filosofia neoplatonica propone en lugar de la symmetria es la harmonia,
que es basicamente un concepto musical, aunque poco a poco va absorbiendo los
contenidos de {a primera, hasta sustituirla completamente —de heé:ho, lo que toma en
primer lugar de ésta es la idea de proporcionalidad. De este modo la Belleza fundada en la
harmonia dependera entonces del acuerdo del todo, no con las partes, sino con ciertas
relaciones numeéricas, exteriores a la obra misma, pero que daran una proporcién determi-
nada y provocaran, en el caso de los acordes musicales, que se dé un sonido agradable.
El vinculo qué une esta teoria a las artes plasticas, es el hecho de que 1o que se puede
medir o contar se puede representar con numeros, de ahi que no sélo los tonos o los
intervalos puedan ser medidos, sino que también lo sean las proporciones en una pintura o
en una escultura, ya que en el caso de la poesia su relacion es mucho mas directa, ya que

en ese tiempo todo pcema era también musica.
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La idea de que hay un fundamentc mateméatico que da razon a toda la naturaleza,
mezéla la idea de belleza con el nimero a través del concepto de harmonia, y al proponer
que e! numero gobierna los ciclos naturales y que, cuando producimos una obra belia,
también nos sometemos a él, da por resuitado la conocida relacidn entre el macrocosmos
y el microcosmos que es tan comun en la filosofia neoplaténica, y que influyd tanto en el
Renacimiento. Por ello la idea, recuperada en el Renacimiento, de que la pintura o [a
escultura pueden tener un fundamento matematico, al fado de la nocion tradicional de
symmelria, tienen una refacidén con aspectos esotéricos, como la mistica numérica o la
filosofia hermética, lo que hace que los tratados y muchas obras renacentistas, como los
de Alberti o Leonardo o las pinturas de Botticcell, traten de hacer coincidir multiples temas
como si estuvieran todos relacionados en una teqria conjunta. Asi, no debe sorprend_ernos
gue en el siglo XVl se piense que la maisica tiene una refacion misteriosa con la pintura, o
que en el sigio XX Orozco coquetee con grupos pitagorizantes y que Juan Gris le dé una
nueva importancia, de tipo mistico, a la seccion aurea.

La influencia de la filosofia de Kant nos ha hecho pensar que la estética se
puede estudiar sin tener en cuenta los escritos de los artistas, ya sea de poetas o de
pintores, las corrientes artisticas o el gusto de una época, y es que la filosofia
kantiana, por su rigor y pureza especulativas, nos hace pensar que podemos dejar de
lado, sin perder nada, a la relacién con la teoria del arte o la critica. Sin empargo el
guardarnos dentro de nuestras fronteras nos condena a ver a la estética como un

capitulo menor en la historia de la filosofia y, por otro lado, a renunciar a cualguier
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Capitulo 4

Poesia y pintura

En un pedazo de tela,
lugar de la aparicion,
el cuerpo a cuerpo:
la idea hecha acto.

Piel
Octavio Paz, def mundo.
Sonido

Cuando pensamos en la llfada y en la Odisea, pensamos en el inicio de la literatura
griega, tal vez en el desarrolio de la épica o en la relacién que guarda con los eventos
histéricos que se dieron en la Edad de Bronce. Sin embargo la influencia que tuvo
Homero en el desarrollo de la cultura griega es tan vasta que recorre toda la historia
de Grecia y no se agota en la fiteratura, la religién o la filosofia.

Tal vez por ello la relacién de Homero con la pintura quede en un plano
secundario, y se limite a la relacién que guarda con los temas de fa pintura de vascs
que sirven para la datacion de los poemas y |a medicidén de su influencia en el mundo

griego.37 No obstante en Homero encontramos el recuerdo de objetos materiales que

¥ Snodgrass, Anthony, Homer and the Artists. Text and Picture en early Greek Arf, Cambridge,
Cambridge University Press, 1998.
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existieron efectivamente en un pasado remoto,* en ese pasado que conocemos con el
nombre de época micénica, trasfondo histérico de |a lliada.

Por ello encontramas en el uso de las formulas™ —que incluyen descripciones,
similes y caracterizaciones de personajes—, una cierta semejanza con el arte
micénico, recuerdo de ese pasado remoto que nos propone una refacién de la poesia
con ia pintura. Pensamos que el uso de férmulas, sobre todo el uso de similes y de
descripciones, se conecta mas a las técnicas orales de composicidén y no a una
comparacion consciente de ambas artes. A diferencia de {0 que podemos apreciar a
finales del siglo Vi ane, en este momento no podemos encontrar una separacién de los
dominios del habla y de la imagen, sino gue ambos aparecen mezclados sin una
aparente definicion.

Si bien en el capitulo segundo hemos explicado el caracter oral de la poesia de
Homero, ya la importancia de este hecho para comprenderia, ahora tenemos que
explicar el lugar de la imagen en un mundo como éste. Si bien no podemos habtar de
imagen, descripciéon o ilustracion hasta el siglo 1V ane no podemos negar que habia

esculturas cultuales, estelas funerarias o vasos decorados. Sin embargo una escultura

———

% | 6pez Eire, Antonio, "Homerd", en J.A. Lopez Férez (ed.), Historia de fa Literatura Griega, Madrid, Catedra,
1988, p.46.

“(.. )Y el recuento de tales lugares y objetos se ha mantenido en la lengua porgue ésta servia para componer
poermas épicos gue se transmitian de generacion en generacion. Asi resuita que en la lengua homérica, junto
a los elementos del jenico reciente que corresponden a la fase mas modema de fos poemas, existe arcaismos
de dificil atribucion dialectal que responden a una reparticién de dialectos propia del segundo milenic a.C. El
mismo sistema de frases y versos enteros formulares es necesariamente fruto de un fargo periode que
comprende su gestacién, transformacion, modificacién y seleccién, que se remonta a la época en que
Micenas era rica en oro, los guerreros usaban escudos similares al famoso de Ayax{...)"

* Lopéz Eire, Antonio, op.cif., p.38 “(...) Las férmulas son frases o miembros de frase que se repiten
adaptados al hexametro, encajan con otras simifares y son parte de un grupo de frases ¢ miembros de
frases parecidos y métricamente equivalentes aunque provistos de un significado totalmente distinto en

45



T

cultual arcaica, no tiene las mismas caracteristicas que una escuitura de Praxiteies, los
templos todavia no se convierten en los museos que seran en el periodo helenistico,
un xoanon hace visible lo que es invisible, no es representacion ni simbolo, sino que
crea un contacto real y hace presente a la inaccesible y misteriosa divinidad. *

Por ello la descripcién en el poema de Homero no imita sino crea un objeto,
haciendolo visible, por elfo no hay posibilidad de preguntarnos sobre su precision,
sobre si es acertada o no, por eillo fos estudiosos que han tomado las minuciosas
descripciones como la del escudo de Aquiles®’ o la del armamento de Agamenon,*
como imitaciones, de los trabajos de metalurgia geométricos o de las dagas de las

tumbas micénicas, se han topado con la paradoja que las descripciones en ocasiones

no pueden corresponder a un objeto concreto. Y en el caso en que nos topamos con

tal objeto, como en el de la copa de Néstor,”® podemos darnos cuenta de la diferencia
entre la formula y la realidad. Como en el caso del escudo de Aquiles la descripcidn es
el escudo, la copa de Néstor no es una réptica en palabras de un objeto real, sino ia
copa misma.

En Homero no encontramos la idea de asemejarse o parecerse, por ello las

descripciones que encontramos en la fliada no son representaciones o imitaciones,

virtud de un criterio de economia (una formula nc puede ser sustituida por otra cualquiera en un lugar
determmado det verso, sin que cambie por ello el sentido expresado).”

°La mayoria de eilas son pilares, pareciera que el aspecto hurnano no tiene importancia. A finales del
siglo VI ane. aparecen las esculfuras de dioses en las gue se busca un verdadero antropomorfismo, es
cuando aparecen los siempre jovenes v felices digses.

Homero fliada, tr. Emilio Crespo Guemes Madrid, Gredos, 1991, canto XVIII, vv. 478-608

Homero op.cit. canto Xi vv. 15-44.

“ Homero, op.cit., canto Xl, vv. 632-635.
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sino presencias. Tenemos que esperar a Platén y al siglo IV ane, para que haya una

verdadera concepcion de imagen y por lo mismo se pueda ejercer {a ékphrasis.

Tal vez en el uso de las férmulas encontramos un mayor contacto con una
posible epopeya micénica, la cual se veria reflejada en rastros lingfiisticos y
estilisticos. Las descripciones de objetos —como el casco de coimillos de jabali o la
copa de Néstor— que se _consideran parte de este repertorio formutar que fue pasando
de generacidon en generacion, nos muestran los rastros que dejé este mundo en los
poemas de Homero. Si bien algunos de estos objetos luego fueron encontrados en
sitios arqueolbgicos, no podemos considerar que Homero se refirid a ellos de manera
concreta, a diferencia de las detalladas descripciones de los inventarios de los
palacios micénicos, que si se ocupaban de objetos especificos que estaban en el
palacio, las descripciones de ia lliada no tienen como referente algin objeto reali, sino
que parten de las férmulas del repertorio y a partir de ellas crea el objeto. *

Podemos concluir entonces que, aungue encontremos puntos de coincidencia
entre ambas artes, no hay una voluntad expresa de compararlas. Si bien, como
anotamos brevemente en el capitulo segundo,”® la misma palabra para la cancion
épica se usaba para desighar al monumento funerario, todavia no hay la franca

competencia que veremos reflejada en la poesia de Pindaro o Simoénides.

* Del mismo modo los pintores de pericde

tores de perio tomaban en cuenta 1o que presentaba delanie
de sus ojos, sinc que a partir de una serie de convenciones preestablecidas y transmitidas por la
tradicion, creaban sus composiciones.

*Vid supra, p.15, nota 11 .

w
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Por ello aunque la funcion de poema no cambia —ya que celebra la muerte
bella, la gloria imperecedera del héroe, que preserva {os valores de la comunidad a
través del recuerdo de las individualidades-—, no podemos decir que se conserva
inalterada, tal vez en la oracion funebre a los caidos en Maraton encontremos el
Uitimo ejemplo de la celebracién de fa muerte bella en poesia, que a su vez en las
pinturas que adornaron la Stoa Poikile, tuvo su monumento, la funcién es |a misma

pero la relacién entre las artes cambia.

Como vimos en el capitulo segundo la irrupcion de la poesia lirica marca una
cambio en la manera de pensar, sentir y percibir el mundo, los valores de la épica son
cuestionados y se proponen otros en su lugar. La posicion de Arquiloco frente a los
valores de la muerte bella, son un ejemplo, no obstante los valores fradicionales
acerca del oficio del poeta y su posicién en {a sociedad no son cuestionados, por ello
los poetas siguen siendo sophés.. En el campo de las artes hay que esperar hasta el
siglo VI ane para encontrar los primeros cambios que nos indican que los artesanos
estan cambiando la manera en ia que ven su oficio y su propia posicidn en la sociedad
griega.

Este- cambio o vemos reflejado en {a aparicién de los primer tratado sobre
arquitectura a mediados del siglo VI ane, sin embargo la concepcion del trabajo,
manual y remunerado no cambia con la aparicion de los tratados, los artistas seguiran

siendo artesanos, sus obras admiradas pero sus vidas no seran obietc de emulacién.
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Aunque a muchos les gustaria ver a los artesanos de los periodos geométrico y
arcaico como verdaderos artistas,* debemos aceptar gue los pintores y ios escultores
griegoé nunca llegaron a tener |a importancia que los poetas, una de las razones fue
que ei trabajo manual era considerado en la Antigliedad como propio de esclavos.

lLos artesanos en el mundo griego era mal vistos, el ganarse la vida con las
manos no era precisamente la ambicion de la juventud griega, incluso a muchos
artesanos se les negd el derecho de ciudadania, y en comparacidn con los
aristocraticos duenos de la tierra, los banausoi eran sospechosos de ser malos amigos
y maloé defensores de la tierra, no se comprometian con la ciudad ya que como su
oficio no estaba atado a la tierra, [0 podian ejercer en otro lado. Ademas los habitantes
de la ciudad se percataban de que, salvo los fabricantes de armas y armaduras, a los.
artesanos les perjudicaba la pérdida de lazos comerciales que generaba la guerra, por
ello la ciudad no se comprometia con ellos otorgandoles la ciudadania.

Junto a este prejuicio la concepcion del trabajo remunerado, que hacia dei
hombre que se empleaba con otro un semiesclavo, tampoco hacia mucho por la
reputacidbn de artesanos como los escultores o pintores, que siempre estaban
trabajando para otros, ya que a diferencia del artista contemporaneo quien hace su
obra y luego se preocupa por venderla, los artesanos griegos dependian de los

patronos gue los contrataban. También es importante resaltar que para adquirir su

“ Snodgrass, Anthony, Homer and the Artists. Text and Picture in Earfy Greek Art, Cambridge,
Camibridge University Press, 1998, p.48. "It means that, when we lock at the best surviving examples of
the Late Geometric figure-scenes, we are getting as close as we can to the ‘eading edge’ of Late
Geometric art. Artists who practise in the dominant medium of their society soon acquire the habit of
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desfreza en el oficio requerian de largos procesos de aprendizaje en el taller de algun
maestro, aprendizaje que les dejaba vinculos que no eran faciles de romper y que se
podian comparar con los que tiene un esclavo con su duefio.*’

Por ello la movilidad de ios artistas que iban de ciudad en ciudad —como es el
caso de los escultores—, les impedia fortalecer sus lazos con las ciudades, ya que
una vez que el trabajo estaba conciuido se iban otra ciudad por otro encargo.

Podriamos decir que los poetas también fueron personajes itinerantes que se
movian de un lado a otro del mundo griego, no obstante su posiciéon que, como ya
hemos visto, era ofra. Los poetas no cobraban por sus servicios, los fazos que
establecian con su patrono eran los de la hospitalidad, ya que no recibian un pago
sino los regalos gue son propios de un huesped. Asi cuando Simoénides exhibe que
cobra por sus poemas se le ve come un mercenario, su don, gue como vimos es
divino, no tiene precio, y cobrar por un poema es visto como un sacrilegio. Por ello‘
cuando un pintor como Polignoto de Tasos quiere acceder al mundo aristocratico
necesita hacer algo que lo algje de la imagen del banausoi; por ello Polignoto regald a

la ciudad de Atenas las pinturas que adornaban la Stoa Poikile, un gesto que o ponia
T

al nive! de los patrocinadores dei monumento, ya no era un trabajador pagado sino un

henefactor de la cuidad.

+

intellectual independence: they know that the practitioners of other art-forms wiil be likely 1o tum to them
for ideas.”
" Burford, Alison, Craftsmen in Greek and Roman Society, Londres, Times and Hudson, 1972, p. 47.
“Documents from the second-century Delphi show that a weaver who had been manumitted was pledged
to train an apprentice to take his place before he could leave his master's service for good; another
freedman was bound to support one of his manumittors in old age.”
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A pesar de la carga del trabajo manual podriamos pensar que la relacién entre
el escultor y 1a divinidad fuera como ia gue tiene el poeta con la musa, ya que son los
escultores los que crean las estatuas cultuales de los dioses, por lo mencs después
del periodo arcaico. Si bien, alrededor del trabajo del marmol y el bronce habia

. 48 . .
numerosas supersticiones™ — no muy diferentes a las que encontramos hoy dia—,
éstas no nos muestran una especial relacién con el dios desde el punto de vista de la
composicion, o de la habilidad o talento de un artista. Si bien Atenea puede dar a un

artesano una habilidad determinada,*

inspirarlo, no es la misma inspiraciéon que le
hace decir dulces cantos al poeta. Ei escultor, el pintor o el carpintero, dependen de
Atenea para su habilidad, para que una pieza de bronce o una serie de ceramica
salgan en perfecto estado del horno, ia relacidén no tiene nada que ver con el contenido
sino con la excelencia en la habilidad. No queremos decir que el oficio no tenga
importancia alguna en el desarroilo qel artista, sino que la parte creadora, ia parte que
lo pondria al nivel de los poetas no es considerada importante en su relacién con ei-
dios, por lo que no podemos considerar que la parte que jugaba el artista en la
creacion de la estatua fuera mas importante que su consagracion en el templo.

La verdadera diferencia sera la gue se da con los tratados, los artistas tratan de

dar a su téchne un fundamento que no tenia; paraielos a los desarrolios de ia filosofia

“ Burford, Alison, op.cit., p.120. ¥ The idea that the craftsman had to deat with elements which were
somehow beyond mortal kind is most readily apparent in the use of stone for munumental purposes, and
specially marble ( ..) The waywardness of stone when worked with tools could be seen as a warming from
the gods{...}."

“ Homero, lliada, canto XV, vv. 410-413.

“Como la plomada sirve para tallar recta la quilla de una nave

en las manos de un experto carpintero gue conoce a fondo

toda su técnica gracias a la inspiracion de Atenea
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y la retérica, marcan una diferencia que nos indica que hay un deseo por salir del
ambito de la banausia, por explicar y justificar la excelencia, por hacer de un oficio
como la pintura o la escultura una téchne que pudiera ponerse al nivel de la poesia,
pera con [as armas de la filosofia o incluso de la retérica.

Y es que aunque en la Antigiedad se pensara que los artesanos no podian
tener un contacto con los fildsofos, vemos que el sigio VI ane en Jonia y en el sigio V
ane en Atepas hay una especial refacién entre filésofos y artistas,™ que como hemos
visto dio como resuitado la elaboracion de tratados tebricos en donde se explica la
naturaleza de la Belleza y su relacién con el arte. Y es que como los tratados de
retorica, los de arte no proponen asimilarse a las practicas de la poesia, sino justificar
y fundamentar las propias.

Los escultores no buscan pues ser poetas, sino tener el mismo lugar social y la
fama que gozaban éstos, poder decir que también ellos son participes en la
celebracidon de la gloria imperecedera de la muerte bella de ios guerreros caidos en
batalla y con ello participar de la funcion de la poesia. Esto es particularmente
evidente en la relacidn que guardan las esculturas de atletas victoriosos con los
epinicios, como los de Pindaro.

Hemos visto que no hay diferencia entre la poesia y los monumentos que
cantan al hombre virtuoso en Homero, sin embargo Pindaro establece una marcada

diferencia entre los cantos imperecederos e incélumes al tiempo y las esculturas que

asi de equilibrada estaba la fucha y el combate de éstos.
% Burford, Alison, op.cit., p.129. “At Athens, contact among philosophers, politicians and skilled workers is seen
at its closest in Pericles * fiendship with the astronomer Anaxagoras and the sculptor Pheidas (..}
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se ven sometidas a fa accidn de las fuerzas de la naturaleza.”’ Ademas los poemas
viajan, se pueden cantar en muchos lugares y hacen que la fama del atleta se conozca
en los confines del mundo, en cambic fas esculturas se mantienen inméviles en su
pedestal de piedra.’” Es en este contexto en el que podemos ver una de las relaciones
de la poesia con la escultura, que se da en contexto de la funcién, no de la
composicion.

Sin embargo, en la Stoa Poikile veremos refiejada de mejor manera la relacién
entre pintura y poesia, nada es lo que queda de las pinturas que alguna vez la
adornaron, Polignoto, su autor —como ya hemos anotado— las regalé a los habitantes
de Atenas durante las Guerras Médicas para celebrar a los caidos en Maratéon. La
refacién que guardaba este ciclo de pinturas con los poemas, en una sociedad que
todavia era fundamentalmente oral, era complementaria, ya que las dos eran vehiculos
para preservar la tradiciéon de la muerte bella. Los temas de la Stoa incluian la batalla
de Maratén, ia reunidn de atenienses y espartands en Oenoce, Teseo luchando contra
las Amazonas y la toma de Troya. Es evidente que tenemos el arreglo tipico de un
epinicio, asi como Pindaro exalta la victoria presente del atleta, poniéndola en contexto
con su pasado mitolégico, asi vemos como se refleja en los temas escogidos por
Polignoto, un deseo de vincular de la misma manera a los héroes caidos en Maratdn,
en el contexto del pasado mitico de Atenas, reforzando de esta manera los lazos

tradicionales de |a ciudad con su pasado y su presente.

" pindaro, Nemea 1V, tr. J. Alsina Cota, Barcelona, Promociones y Publicaciones Universitarias, 1988,
vv. 80-85
*2 Pindaro, Nemea V, wv. 1-5 y Istmica Il vv 40-45
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Capitulo 5

Entre las palabras y las imagenes

Entre las posiciones mas tradicionales de la estética y la teoria del arte encontramos |a
especial relacion entre ia pintura y la poesia, retacién que, surgida en la Grecia del sigio V
ane, desde el siglo XVII ha dado forma a la teoria sobre las artes plasticas en los grandes
sistemas estéticos de la Modernidad,”® las que no niegan su deuda con el clasicismo
grecolatino en las artes y las letras. No es posible hablar del parecido de la pintura con la
poesia en términos absolutos, como tampoco negar el posible lazo familiar entre ambas,
ya que la idea que subyace a este trabajo es que la pintura y la poesia no se parecen de
un modo ontolégico, por asi decirlo, sino que, en la critica y en la practica, hemos hecho
que las dos se parezcan. Por tal motivo no podemos afirmar ni negar este parecido, sino
tan sélo problematizar alrededor de él.

Uno de los ejemplos mas usados en la estética y la teoria artistica, para postuiar,

apoyar o rechazar esta relacion, es la ékphrasis o descripcion,™ entendida ésta en el

—

sentido de que la imagen puede ser traducida por una frase y la frase por una imagen. Si
bien ella forma parte del repertorio de recursos retoéricos, cabe recordar que fue también la

base para la reflexién sobre las artes, pues a partir del Renacimiento, habria de

**Horacio, Satires Epistles and Ars poetica, tr. inglesa de H.R. Fairclough, Massachusetts y Londres, Harvard
University Press y William Heinemann, The Loeb Classical Library, vv. 361-365.

**Lausberg, Heinrich, Manual de retorica literaria, tr. espafola José Pérez Riesco, Madrid, Gredos, 1975, pp.
810-813y 1133
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desempefiar un papel importante, tanto en la critica como en la practica de las artes
mismas, que permitiria [a inclusién de la pintura y la escultura como artes liberales, a partir
de su relacidon con la poesia, asi como la recreacién de aigunos de los cuadros mas
famosos de la Antigliedad.

£n 1a tradicidn occidental ia descripcidn de objetos gque podemos llamar artisticos, la
encontramos primeramente en la literatura griega, con {a descripcidn del escudo de
Aquiles en la lliada de Homero;” |a poesia de Pindaro, escrita hacia et siglo V ane, nos
proporciona también valiosos testimonios.”® Sin embargo la primera asociacion explicita
enfre pintura y poesia la encontramos en Plutarco, en la célebre cita que atribuye a
Simonides de Ceos, la cual dice: "Simonides no obstante, llama a ia pintura una poesia
muda, y a la poesia una pintura parlante"’. Ella puede interpretarse como una afinidad en
el modo de la representacidn o predileccion por los mismos temas, o bien comprenderse
como similitud en la manera de componer fas obras. Como vemos, podemos encontrar una
relacion especial entre 1as palabras y las imagenes en este contexto, misma que se refleja
también en la pintura de vasos, ia que no parece establecer diferencias entre imagenes y
palabras, sino que las integra en un mismo sistema.® Lejos de enfrentarnos a un

caligrama, nombrando al personaje como en una etiqueta, las palabras gue encontramos

**Homero, fiiada, tr. espafiola Emilic Crespo Gliemes, Madrid, Gredos, 1991, vv. 478-608.
%Pinadaro. Nemeas V, 1, 1-6, Piticas 1X, 26 y IV, 80 y Olimpicas, Vil, 35.
*'Plutarco, De Gloria Atheniensium, 3, 346f.

*Gaoldhill, Simon y Osbome, Robin, eds. Art and Text in Ancient Greek Culfure, Cambridge, Cambridge
University Press, 1994, 85-136pp.
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en los vasos son parte integral de la composicién plastica, como diria Magritte: dentro del
cuadro las palabras son de la misma sustancia que la pintura.*®

Todavia en este contexto antiguo no apreciamos una diferencia sustancial entre
palabras e imagenes, ya que ambos dominios se encuentran entremezclados; la ruptura
definitiva no se dara claramente hasta la época helenistica, cuando se distinguen los
dominios de ambas; de este modo, en la ceramica desaparecen las palabras y en la
literatura cobra auge la ékphrasis de pinturas y escuituras famosas, no como parte de un
discurso sino como piezas singulares. En el periodo previo a dicha ruptura (ruptura
entendida no entre los poderes de representacion de la palabra y la imagen, a la manera
cartesiana,®® sino como diferenciacion de las artes), se producen los tépicos mas
conocidos de la relacion entre pintura y poesia, tanto fos que giran en torno a la mimesis y
la capacidad de ambas artes para reproducir la realidad, para engafiarnos ¢ para seducii-
nos, como a aspectos formales inherentes a la creacion de la obra, que incluyen la
eleccidn de temas y la composicion propiamente dicha. No obstante, una vez que se da la
separacion encontramos la necesidad de comparar, de enfrentar palabras e imagenes, con
el resultado de que ambas resultan decepcicnantes, pues no hay descripcién que sea
certera. Como nos dice Lessing,”’ no habra imagen que pueda compararse con el texto en

su poder de evocacion o en su representacion de la secuencia temporal, ni tampoco texto,

*Magritte René, “Les mots et Jes images”, en Torczyner, Hary, Magritfe. ideas and fmages, Nueva York,
Abrams, 1877, 88 pp. "Dans un tableay, les mots sont de la méme substance que les images”.

®Pescartes, René, Meditaciones metafisicas, tr. Francisco Larroyo, México, Porrda, 1981, It pp. 63-72 .

B"Lessing, Gotthold, Ephraim, Laocoonte, tr.espafiola Amalia Raggio, México, UNAM, 1960, 192 pp..Col.
Nuestros Clasicos n.16.
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como ensefia Leonardo en £/ Par{angc’)n,62 que pueda compararse con el poder de
representacion de una pintura.

Por ello las descripciones, como las de Luciano de Samosata, quien recrea cuadros
famosos de la Antiguedad, dan lugar a la mas encontrada polémica sobre el poder de las
imagenes frente al de las palabras —como hemos visto en las reflexiones de Leonardo,
Diderot® o Lessing. Esta polémica de hecho tiene su base en la semejanza que debe tener
la representacidn con la realidad, ia cual pone de manifiesto las diferentes formas de
acercarse a la mimesis en ambas artes. Las palabras y las imagenes compartirian los
mismos temas, a los cuales tratarian de imitar, cada cual con sus recursos -la pintura
desde el punto de vista de la representacion espacial y la poesia desde la referencia
temporal. De este modo, para Leonardo la obra de un poeta se asemeja a un hermoso
rostro que nos es mostrado por partes a las que nunca encontraremos unidad, mientras
que para Lessing la pintura nunca serd capaz de la representacion justa de los eventos
que se suceden en el tiempo.

A partir de esta serie de polémicas se ha ido conformando la relacion entre palabras
e imagenes, misma que desembocara en la nocion propiamente mederna de [a posibilidad
de traduccién entre ambos dominios, a pesar de sus evidentes diferencias. Las ideas de
que hay temas apropiados para la pintura y temas apropiados para la poesia, de que la

primera es espacial y la segunda temporal o que ambas comparten modos semejantes de

*A\finci, Leonardo da, Tratado de /a pintura, tr. Angel Gonzalez Garcia, Madrid, Editora Nacional, 1980, 46-
65pp.

63Diden::’t, Denis, Escritos sobre arte, ed. Guillermo Solana, tr. espafiola Elena det Almo, Madrid, Siruela,
1994, 200pp.
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crear y representar lo real, como las encontramos en Diderot, Lessing, Kant o Hegel,
forman parte de esta relacién entre palabras e imagenes que conformara toda la pintura
moderﬁa hasta el siglo XiX. Por ofra parte, la Querella entre antiguos y modernos —a
diferencia de lo que pudiéramos pensar—, no hace mas que reafirmar estos temas, ya que
la especial seleccion de lo que puede ser representado en la pintura o descrito en la
poesia y del como se debe pintar o describir, parte de las sugerencias que el mismo
Horacio hacia ya en su Arte pbética —guia de Baumgarten— % pero que ahora, aunadas a
la nocidn moderna de progreso, suponen una superioridad de las obras modernas frente a
las clasicas, que fomenta una lectura del arte como un desarrollo sin fin hacia formas cada
vez mejores, cada vez mas perfectas.

Precisamente dentro de este panorama, a finales del siglo XIX, con el surgimiento
de las vanguardias artisticas, se revisaran y cuestionardn muchos de estos temas, que
forman parte de la serie de reglas y estrategias que conformaban el "saber” de ia pintura
en los dos siglos anteriores. A partir de este momento la ékphrasis, como ejemplo
preferencial de la relacidon entre pintura y poesia, se deja de lado, ya que empieza a
cuestionarse la imitacion como cbietivo de la obra de arte, y se recurre a otros ejemplos
que tomen en cuenta al sujeto como creador o aspectos formales de fa composicion de la
obra.

Con el surgimiento del arte abstracto, el probiema que planteaba la mimesis se

disuelve, en el momento en que la pintura pierde el interés por la imitacién se vuelve

%Baumgarten, Alexander, Reflexiones filosdficas acerca de la poesia, tr. espaficla José Antonio Miguez,
Buenos Aires, Aguilar, 1975, 91pp.
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autorreferencial, sus signos no parecen tener un significado fuera del contexto de la obra
que no es sino ella misma: forma roja, triangulos, violeta naranja.>® Estos cambios replan-
tean la concepcion de la ékphrasis, dejandola tal vez en la mera definicién ostensiva, el
simple nombrar e identificar los elementos de {a pintura. No obstante ello, en Ef credo def
creador®™ Paul Klee afirma la temporalidad de fa pintura y del espacio pictorico, en el
sentido de que ninguna pintura se crea en un instante y que a ninguna la vemos de un solo
golpe de vista, se asimila esta manera de entender el tiempo a la forma de recorrer o leer
la pintura a las producciones musicales y poéticas, que vinculan esta nuevas
concepciones sobre el arte a la antigua tradicion de la ékphrasis.

Sin embargo las teorias que vinculan a la pintura con la poesia habrian de alejarse
deil campo de lo poético, pues con la rapida sucesion de las vanguardias en el sigio XX, la
asociacion entre las palabras y las imagenes, entre poesia y pintura recurrird a oira
instancia: la filosofia; elia también, como vemos en la obra de Kant o Baumgarten,
heredera de la tradicidon grecolatina. Si bien mencionamos anteriormente que en un
momento los poetas como Siménides, enunciaron la relacion entre poesia y pintura; esta

Qlitima habia recurrido antes a la filosofia para refiexionar sobre su arte. Esta forma de

.
R

pensamiento, ejemplificada por Poiicleto de Argss, quien retoma elementos pitagoricos

para fundamentar su arte, dara la pauta para la forma de la refiexién de muchos artistas,

-

®Foucault, Michel, Esfo no es una pipa, Ensayo sobre Magritte, tr. espafiola Francisco Monge, 1a. Edicion,
Barcelona, Anagrama, 1881, 3a. ed. 1893, 88pp.

%Kiee, Paul, Theorie de I'art Modeme, tr. Pierme-Henrie Gonthier, Paris, Gorthier, Vi, 34-42pp.
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desde la Antiglledad a nuestros dias, que paralela a la explicaciéon que relaciona la pintura
con la poesia, dara también importantes aportaciones a la teoria estética.

Aln cuando pudiera argumentarse que {a union de arte y filosofia, a diferencia de
los topicos mas tradicionales de la relacidn entre poesia y pintura, puede dar los mas
curiosos resultados —como podemos ver en ia teoria de |a representacién de fas pasiones
de Charles Le Brun, quien aplica con paciencia a una clasificacién de los gestos para su
uso en ia pintura las reflexiones de Descartes en su Tratado de as pasiz)nzsxs,87 en la idea,
difundida en el Renacimiento, de que 1a pintura es en realidad una ciencia, semejante a la
optica y no un arte parecido a la poesia —, nc podemos negar el lugar que tiene la
reflexion filoséfica dentro del contexto de la practica y reflexion de Ios,artistas.

La filosofia basada en la tradicién grecorromana y la teoria del arte producida en el
Renacimiento, aunque por una parte gener6 una serie de teorias que proponian la union
entre arte y razén y que daban parte al primero en programas que se proponian la
emancipacion humana, realizé por la otra una profunda reflexién de la relacién entre
palabra e imagen, como modos de la représentacién, dando la posibilidad al surgimiento
de la alianza entre los modelos lingiisticos y 1a reflexién sobre las artes.

Las teorias estéticas de la Modernidad por su parte, se caracterizan por proponer
modeios totalizantes que tratan de contemplar a toda produccion artistica desde un Unico
punto de vista; por ello, en este siglo, cada vez que las vanguardias artisticas trataban de

superar u oponer nuevos modelos a los antiguos cajan en esta misma tentacion

GTBARASCH, Moshe, Teorias del arte de Platén a Winckelmann, tr. espafiola Fabiola Salcedo Gareés, 1a.
ed., Madrid, Alianza, 1991, 266-270 pp.
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totalizadora, que terminaba legitimando aquello a lo que se oponia en un primer momento.
Sin embargo los cambios acelerados en los estilos que, motivados tanto por el ansia de
novedad como por las fluctuaciones y demandas del mercado, han dado al traste con la
capacidad de explicacién de las teorias modernas.

Por ello hoy dia no es posible, ni deseable, plantear un sélo modelo explicativo que
dé cuenta del arte en general, io que es valido también para el caso de la relacion de las
palabras con la imagenes, ya que es mas ulll para la descripcion de las diferentes
aproximaciones tomar en cuenta las distintas realizaciones del arte, las que a su vez estan
influidas por las reflexiones de la filosofia, como en el caso de 1a influencia de Wittgenstein
en el trabajo de Joseph Kosuth, la de Whitehead en la obra de Motherwell, 1a de Proudhon
en Gustave Coubert o la fascinacion de Duchamp por Raymond Roussell. No negamos
que muchas de las interpretaciones de los artistas a estas teorias estarian alejadas de la
version considerada correcta por los propios filésofos, como también, en su momento,
tuvieron puntos de desacuerdo con la posicién de los poetas.

Por otra parte no podemos considerar que la influencia de las ideas filoséficas de
un determinado autor sobre |a obra de un artista, no sea sino una manera de ilustrar la
historia de la propia filosofia, ya que Ia estética, a pesar de ciertas posiciones en contra de
esta tesis, atiende a las producciones artisticas y el gusto de su época y no genera
exclusivamente sus teorias desde dentro de la reflexién filosofica.*® Ejemplo de ello son las

producciones del arte conceptual o de la poesia visual, que extiende lazos entre palabra e

% Assunto, Rosario, Naturaleza y razén en la estética del setecientos, tr. espafiola Zésimo Gonzalez, Madrid,
Visor, 1989, 115pp.
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imagen, que no son los tradicionales que hemos venido describiendo, sino que, al crear
una nueva relacion, confunde y asimila la pintura con la poesia, ya que qué son las
producciones de Kosuth sino pinturas que son palabras y palabras que son pinturas.

En este sentido es interesante revisar posiciones mas clasicas de la estética y la
teoria del arte a este respecto, tanto la de Horacio, que compara la pintura con la poesia,
como la de la cerdmica griega o la que generd la teoria de ia representacion de Kant, que
nos muestran diversas respuestas a los problemas que plantea la relacidon de las palabras
con las imagenes y de éstas con lo que representan, relacion que todavia preocupa a los

artistas contemporaneos.
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Conclusiones

Truth naked and unashamed. That's a splendid
phrase. But we always see her as she seems,
never as she is. Each man has his own
interpretation.

Lawrence Durrell, Mountolive.

Como hemos visto, el estudio de las relaciones entre la poesia y [a pintura griega no
nos muestra que en el principio hubiera una especie de origen innombrado, que hiciera
o forzara su parecido. No podemos decir que hay una serie de categorias que afuera
de las propias practicas nos muesiren qué es la Pintura o |la Poesia, y tampoco
podemos decir que las practicas son indiferentes a los discursos que las atraviesan y
permean.

La pintura y la poesia en {a Grecia del periodo clasico estan vincuiadas por su
funcion —la union de los vinculos de la ciudad con su pasado y los dioses—, que se
da en ia celebracion de la muerte bella. Encarnada en el epinicio, es el punto en el que
las vemos girar para encontrarse cara a cara; las pinturas de la Stoa Poikile son
epinicios en los que vemos 1o que se dice en {a oracidn funebre a los caidos en
Maraton. Aqui es donde que cobran sentido las palabras de Simdnides: “Pintura
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poesia muda, poesia pintura parlante™, ya que ambas pregonan al mundo la gloria y

fama de {os héroes caidos.

% Vid supra, pagina 7, n. 3.



Al mostrar esta gloria se muestran los héroes mismos, no sen {a representacion
del hecho heroico, sino el hecho mismo; no hay imagen sino presencia. En el siglo V
ane, no encontramos todavia una concepcién de imagen y por ello mismo no puede
haber imitacion de la apariencia, los hechos de hombres y dioses se hacian presentes
por medio de la poesia, de ia escultura y de la poesia. La mimesis de Platon debera
esperar al siglo IV ane para formularse, y al arte helenistico para verse reflejada en ias
artes; no podemos pensar en este momento que nos ocupa en una apariencia gque
cubra con su velo al mundo real, no hay un mundo mas alla, todo esta presente aqui.
Los dioses todavia festejan con los mortales y se presentan en el mundo como
huéspedes inesperados 0 como apariciones en los bosques.

La disolucion de [os estilos y géneros en la escena artistica contemparanea, nos
hace dudar de categorias largo tiempo establecidas, como Belleza o Armonia, por etio
el sentido que tiene el darnos cuenta de que no hay posibilidad de encontrar un origen
de la relacién entre la pintura y la poesia, sino que debemos estudiar su libre
generarse es aleccionador; buscamos en ef pasado respuestas para el presente, no

pensamos que podamos encontrar una sola respuesta que dé cuenta cabal respecto a

e

qué es la Pintura o qué es la Poesia, para asi finalizar nuestra busqueda y andar a

otro lado.
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Fuera de toda pretension totalizadora, y asumiendo el desplome de las premisas vy
categorias qu‘e alguna vez dominaron ia comprension y produccion de las artes, afirmamos
que no hemos perdido sino ganado con la disolucidn de los discursos artisticos giobales,
pues ahora navegamos sin rumbo prefijado en las aguas del discurso pictdrico o poético v,
junto con Middendorf, podemos decir que, si lo indecible pudiera ser mosirado por otros

medios mejores, entonces la pintura no tendria sentido alguno.”

Middendorf, H., apud, Marchan, Fiz, Simén, Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la
sensibilicdad postmodema, Madrnid, Akal, 1986, p. 311.
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Anexo 1

La tradicion retérica desde sus origenes en la Grecia Cilasica y su desarrolio en el
mundo helenistico.

1. Origen de la Retoérica

Podemos decir que cada vez que "(...) el fin es la persuasion la retérica esta presente”,”
sin embargo pafa nuestro estudio nos parece conveniente distinguir entre las diferentes
partes que constituyen el acto retérico. Por un fado tenemos al arte para persuadir a un
auditorio, su método de ensefianza y su practica social que abarcan el ambito de lo que
llamaremas oratoria, y por el otro a la reflexion tedrica sobre esta téchne, que sera la
retérica propiamente. Cuando se reflexionamos sobre su practica podemos nombrar a la
retorica “ciencia del discurso”.

La retorica’ a su vez se puede estudiar desde dos puntos de vista:” el técnico, como

en los textos y manuales de la tradicidon escolar (progymnasmata) — iniciada con

"'Kennedy, George, The art of Persuasion in Greece, Princeton, Princeton University Press, 1963, p.7.

"2Retoriké se deriva de réfra, femenino de réfor, que en un principio designaba fos acuerdos de palabra que
luego se conviertieron en ley y a su vez fundamentaron las instituciones.

"3in embargo, a partir de su desarrollo histérico, podemos considerar que la retdrica tiene tres niveles. Por un
lado tenemos el progymnastico, que se refiere a los manuales gue se usaban en las escuelas para ensefiar
retorica. Estos textos son prescriptivos, sugieren determinados ejercicios, definen conceptos y marcan lo que
es la oratoria de fo que no lo es. Por otro lado tenemos la retérica féenica, la que podemos ver ejempiificada
en Quintiliano, Marcitano Capeila 0 Menandro; estos textos estan centrados en describir la ars - sus partes, sus
conceptos -, si bien definen estos Gftimoes, no son tan prolijos como fos Manuales y los ejercicios que sugieren
son poco especificos. Finalmente ests la retdrica filosdfica, como la de Aristdteles, Platon o Gorgias, que
67



Isocrates, discipulo de Gorgias de Leontino —, y el filoséfico, como es el caso d-e l0s textos
del mismo Gorgias y los de Platén, Aristételes y Ciceron.

Consideramos que los primeros en reflexionar s\obre el I6gos™ y darle orden y reglas
fueron los griegos. Ya en Homerc nos encontramos con discursos que tienen un orden
semejante al que se les dard después en la retdrica, aunque los discursos homéricos
todavia no participan de este saber "técnico”, a diferencia de lo que sucedera a principios
del siglo V ane, cuando la retérica aparezca como una féchne’® determinada con sus
reglas y su orden. Por otra parte, como vemos en la /liada, este uso de la palabra no es
una facultad que gocen todos de todos los ciudadanos, sino que el uso de la palabra
pertenece a la aristocracia.

Si bien, como ya mencionamos, este uso de la palabra entre los griegos es muy
antiguo, la retorica como téchne, surge a principios de siglo V ane en Sicilia, a patrtir de
una serie de litigios, sobre la propiedad de la tierra, que surgen después de ia destitucion
de los tiranos Geldn y Hieron por un levantamiento democratico. No se puede negar el
caréctér oral de la cultura griega desde sus origenes pero, a diferencia de lo que vemos en

Homero, para quien la voz y el voto estaban en manos de un reducido grupo como se

define la techne y la compara con la filosofia o la poesia, ya sea en cuanto a la construccion del discurso,
como en términos de una pedagogia, en cuanto al lenguaje o en su relacion con la verdad y el conocimiento.

M.f_égos derivado de! verbo /égo, onginalmenie significaba reunir, recoger, escoger, decir, dar cuenta. £n un
.principio significaba palabra, dicho; con el tiempo tomé otras acepciones, como definicién, razén o
explicacion, afirmacion, dicho comiun, proverbio y sentencia, por oposicidon al concepto de realidad: ergon.
También engloba a ciertos significados de tipo geométrico como orden, proporcidn, refacion; en filosofia
generalmente se fa concibe como discurso, ley, razon, recta razén, facuitad de razonar, etcétera.

"SEl término refoniké se encuentra por vez primera en Platén —Gorgias 453—, y se usa como adjetivo de
téchne, lo mismo que ofras formas de conocimiento humano.
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ilustra en el episodio de Tersites,” este levantamiento popular dio a todos los ciudadanos
libres la posibilidad de usar la palabra, hecho que cre6 la necesidad de un nuevo tipo de
enseﬁa;nza, que excedia la preparacion tradicional de ese entonces, y dio lugar a Ia
aparicion de los primeros maestros de elocuencia de los que tenemos noticia: Corax y
Tisias. Sin embargo, hasta que Gorgias, discipulo a su vez de Empédocles de Agrigento,
la presenta como una verdadera reflexion sobre el /6gos, 1a retorica dejara de ser algo mas
que una mera compilacion de instrucciones Ctiles al orador.

Por su origen politico, la retérica debe interactuar con un publico determinado en un
momento preciso; busca cambiar una situacion por medio del discurso, persuadir a un
auditorio, cambiar su actitud respecto a ciertos temas. Vinculada a ta practica politica —lo
que después' caera en la esfera del género deliberativo—, mucho de su poder de
persuasion, pero no todo, descansa en el ethos (caracter) del mismo orador, ya que la
posicion del que habla dice de su discurso y lo modifica.

A diferencia de Platon, IsOcrates e incluso el mismo Gorgias, el caso de Aristételes es
singular, ya que da base a toda la tradicién retorica posterior, ya sea filoséfica o escolar
como en el caso de la segunda sofistica, de Cicerdn o de Quintiliano, pero su influencia no
se queda en el ambito de la retérica antigua, de modo que todavia vemos su influencia
tanto en la retdrica como en los estudios sobre el lenguaje contemporaneos. Influida por
Platon; 1a retorica aristotélica ya se contrapone, como también imita, a las obras de los
retoricos profesionales como Teodectes. Y es que a diferencia de Platén, su maestro,

Aristoteles considera a la retdrica una verdadera féchne, v le da un caracter cientifico; al

Homero, fliada, I, 243-270.
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dejar clara la diferencia entre los fines de este arte y los de la filosofia, expone las normas
de la primera, al tiempo que da pautas para la praxis del orador. Si bien no la considera
politica,” sino como correlativa de la dialéctica, no podemos negar que desde su

comienzo generd una hueva forma de ejercer el poder.

7 Aristoteles, Reférica, 1356a, 25-34. "(...) de manera que sucede que la retdrica es como paralela de la
dialéctica y del tratado de los caracteres o ética, [a cual puede bien llamarse politica. Por e=0 se encubre
con ia figura de la politica la retérica y los que pretenden estudiar ésta, en parte por ineducacion, en
parte por otras causas hiumanas; pero €s una parie de ia diaiéctica y su semejante, como deciamos al
comienzo; pues ninguna de las dos es ciencia de como es nada definido, sino como meras facuifades de
surministrar razones”. (Las negritas son mias.)
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1.1. Reflexioén sobre el discurso

La retorica tedrica

Al conformarse como una nueva féchne, |a retérica toma muchos de sus elementos —tanto
conceptos como formas de composicién del discurso— de la poesia,”® ya gue se da cuenta
de la fuerza y del poder de la palabra que se manifiestan en ella. Por esta razén estan tan
infimamente unidas desde un primer momento, aunque la retdrica deja de lado toda
explicacion cosmoiogica o filosofia de la naturaleza y se refiere solamente a las acciones
de los hombres. Como ya vimos Gorgias, representante de la tradicion italiota de la
retorica, fue quien recurrid por primera vez a la poesia para dar fuerza y forma a su
discurso, introduciéndola en Atenas en 427ane. Opuesto a la tradicion filosdfica de
Parménides y Zenén, que le antecedieron en algunos afos, dice que el /6gos es "un gran
potentado que, con muy pequefio e imperceptible cuerpo, Heva a cabo obras
divinisimas".” No es algo pasivo que espera a que se ejerza accion sobre él, sino activo,
ya que logra alterar el animo, los sentimientos y los pensamientos de los que lo escuchan.

Somete a todas las artes, pero no por la fuerza; en este sentido se ia llama "artesana de ia

A diferencia de la retérica, la poesia se dirige a toda persona, de modo que el poeta necesita crear en su

fotalidad un espacio ideal, arlificial, por medio de la estructura de la obra y el riimo, para iograr colocar at
lector en una situacion - ya sea totaimente imaginaria ¢ copiada de ia realidad, que muestre las ideas vy los
sentimientos del poeta. Este espacio ideal se puede recrear innumerables veces, ya que se puede deciruna y
otra vez la misma poesia en diferentes tiempos v lugares.

"®Gorgias, Fragmentos, p.12, 8.
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persuasion”. Sin embargo, el nombre no es peyorativo, como podriamos pensar en un
contexto platénico, sino que Ia vincula con el ambito que le dio origen: el plethos, el
conjunto de los ciudadanos que hasta antes del periodo heienistico seran los que ejerzan
el poder.

Como nueva féchne, la retérica necesita un vocabulario propio, el cual es creado a
partir de términos tomados de Ia poesia, ademas de la medicina, las cuales tenian su
prestigio asegurado. Este préstamo no es fortuito, toda vez que, como ya sabia incluso
Empédocles, el maestro de Gorgias, el /0gos podia ser considerado como un pharmacon,
algo capaz de curar o de hacer dafo por su propia fuerza. Pero ai igual que la practica
médica, al crear un nueveo uso del /dgos propiamente griego, 10s "maestros de elocuencia”
se alejan de esos adivinos, curanderos y magos de épocas precedentes, aungue en
ocasiones se les confunda con ellos, ya que parte de las practicas magicas, ya sea de
adivinacion o de curacion, esta vinculada al uso de la palabra como pharmacon.

Asi la retorica genera una serie de cambios sociales, en la paideia, en la
administracion del poder, que chocan con los valores tradicionales de fa aristocracia
ateniense. La fundamentacion del Estado no recae ya en las genealogias que remiten el
poder del soberano a los dioses, y la educacién ya no queda relegada al ambito familiar o
de las instituciones tradicionales. La voz del Tersites-plethos ya no sera mas aquella
insolente y contrahecha.

Platén se enfrenta a esta nueva manera de ver el mundo, gue ha sidc llamada

{lustracion por su semejanza con el movimiento surgido en el siglo XVill ne, iniciado desde
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finales de siglo VI ane y que tuvo su apogeo en el V y et IV ane. Opuesto a los sofistas,
expulsa de su Republica a los poetas —a los que ilama imitativos—, pues considera que
éstos Ultimos, exponentes de este poder casi magico dg la palabra apelan a lo que hay de
peor en nosotros mismos.* A lo que se refiere Platén en particular es que desatan las
emociones, ias pasiones o los deseos de los hombres como una respuesta al pathos que
se da en la obra.*" Pero por otro lado los hace participes de esta magia det logos de la que
sospecha y gue asocia con la déxa,* ya que las producciones de ambos no estarian cerca
de la verdad.

La filosofia y la poesia se enfrentan en la medida que explican un mismo dominio, ya
que consideran —por lo menos en el caso de fos presocraticos y de los poetas hasta
Pindaro—, que su conocimiento les es revelado por el dios. En este sentido se enuncia
que la verdad es accesible a través del /6gos, pues en ambas "(...) es evidente que e/
fogos’ quiere decir algo mas qﬁe ‘mi discurse” significa mas bien 'fa verdad' que expresa el
discurso, una verdad que ‘pérmanece para siempre’ como una realidad -objetiva que

gobierna todas las cosas que ocurren".®® Lo anterior deja a la retérica tan sélo Ia

®Platon, Repubiica, X. 606 a-b.

S'platon, op. cit., X, 605 c-d. "Cuando los mejores de nosotros oimos a Homero o alguno de los poetas
tragicos que imitan a algun héroe en medio de una afliccion, extendiéndose durante largas frases en
lamentos, cantando y golpeandose el pecho, bien sabes que nos regocijamos vy abandonandonos a nosoctros
mismos, los seguimos con simpatia y elogiamos calurosamente como buen poeta al que hasta tal punto nos
pone en esa disposicion”.

| significado mds comun de doéxa abarca a toda asercion, declaracion, conocimiento o creencia
independientemente de que tenga o no una garantia de su validez, ésta es la opinion verdadera de Platon,
anterior a la reflexidn de razén. Por ofro lado, también debernos tener en cuenta &l significado que la opone a
epistéme, en donde 1a déxa se manifiesta como parie del dominio de lo cambiarnte y aparente.

BComford, F M., Principium sapientiae. Los origenes del pensarniento filosofico griego, Madrid, Visor, 1987,
p.142.
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posibilidad de desarrollar una técnica que nada tiene que ver con el discurso que se ocupa
de la verdad™ y las contrapone, ya que la retérica no considera que se pueda lograr una
verdadera "objetividad” por medio del discurso.*® Para ella, en el mundo intermedio del
discurso, no hay una sola verdad, sino una serie de discursos contrapuestos que nunca
logran acabarse unos a los otros; asimismo considera que con el /6gos, y la conciencia de
que no se equivale con la verdad, podemos decir cosas maravillosas - podemos persuadir,
deleitar y también, por qué no, filosofar.

La visién de Platon que consideraba "(...)que para que una cosa esté bien dicha, la
inteligencia del que habla debe conocer la verdad de aquelio sobre lo que va a hablar®,®
se impone sobre la de Ia retorica, a la que no importa esta "verdad", pues para ella ésta y
el fégos, la cual se identifica con el ser, no son lo mismo.

La idea de que es mas importante hacer manifiesta la funcién poética, encuentra la
desaprobacién Vde Platén, quien considera a la retarica como inferior a la filosofia y como
una profesidn indigna pues sus representantes, los sofistas, son a sus ojos "cazadores, por

salario, de jovenes adinerados", "mercaderes de ios conocimientos del alma”, o

*Platon, Fedro, 266d. “(...}¢ Es que puede haber algo bueno que, privado del conocimiento de que hemos
hablado, se adquiera, sin embargo técnicamente? Tu y yo no debermos en absoluto despreciar esta cuestion,
sino decir qué es verdaderamente 10 que queda de la retdrica”.

85Gorgia*s sostiene que fas percepciones no son intercambiables, lo que vemos y lo que oimos esta en dos
registros que se complementan pero no se sustituyen. A su vez las palabras representan estas percepciones y
las transmiten a ofros; en este sentido, € Idgos no se acerca a ia realidad: 1a palabra miel, no es tan dulce
como la miel. A su vez, fos poemas nos pueden hablar de mundos inexistentes que nos parezcan mas reales
que en aquel que vivimos.

ta idea de absoluto esta fuera de esta logica y fa posibifidad de conocer al ser esta fuera de su epistemologia,
aungue no niega su existencia, of. Gorg., Vorsolr., H Digls ed., 8,3,84, DI, B,3.85, DKy B,3,680, DK

®ptaton, op. cit 25%.
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"comerciantes de los conocimientos que &l mismo elabora".® Tal interpretacion dara fugar
a la idea, difundida hasta nuestros dias, de que la retérica sélo sirve para componer bellos
discursos, que mas que persuadir, nos engafian.®

No debemos olvidar que la retdrica, en efecto, se sittia en el nivel de la doxa, como
tampoco que -—como afirma Aristdteles—, si bien se ocupa de lo universal "(...)pues esto
es lo propio de un arte, ya que lo particular es infinito y no objeto de ciencia (..)",* no
pretende lo verdadero sino lo verosimil;™® para alcanzarlo, no recurre a silogismos sino a
entimemas,” que no son absolutos sino que tratan con "cuestiones que parecen admitir
ser de dos maneras(...)", por tanto, no son universales ni necesarios, sino paradigmaticos
{entendiendo por paradigma —de acuerdo con Aristdteles— el egjemplo, que resulta

cuando dos proposiciones estan comprendidas en el mismo género y una es mas conocida

¥Platon, Sofista, 231 dy ss.

#No obstante hoy dia la retérica se ha vueito una parte de la misma fiiosofia, y no hemos de ver en esto una
victora, ya gue no hay vencedores ni vencidos, $ino una mejor comprension entre estas dos disciplinas.

e,

® Aristoteles, op cit., 1356b, 33,

P Anstoteles. op cit, 1357a, 35-1357b "Lo verosimil es 1o que ocurre general, mas no absolutamente, como
algunos definen, sino gue versa sobre lo que cabe que sea de otra manera y se refaciona con aquelio respecto
de io cual es verosimil como 1o universal respecto de lo particular(...)"

¥ Aristételes, op coif, 1355a, 4."Puesto que es evidente gue el método conforme a arte se refiere a los
argumentos retdricos, y los argumentos retdrigos son una especie de demostracion (pues prestamos crédito
sobre fodo cuande entendernos que algo esta demostrado), la demostracion retdrica es un emtimema (&l cual
es, por decirio en general, el mas fuerte de los argumentos), ef enfimema o3 un silogisme (v acerca del
sifogismo de todas clases es propic que irate fa dialéctica, o toda entera o alguna parte), es evidente que el
que meior puede considerar de qué premisas, y como resulta el silogismo, ese podra ser el mas habil en el
entimema, pues comprende a que se aplica el entimema y que diferencias tiene respecto de {os silogismos
ibgicos”.
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gue la otra; como cuando se prueba que Dionisio pretende ser tirano pidiendo una escolta,
como antes habia hecho Pisistrato).”

No obstante, los poetas o réteres no crean a partir de Ia nada; ellos dependen de la
tradicion, la que les da el material para sus temas y sus formas. Por otro lado, aunque no
existe una oposicion a la creacién de nuevos temas de discusion, éstos se dan en relacion
con los tradicionales -ya sea en oposicion a ellos o retomandolos. Para dar una idea mas
clara de como se articula ef discurso retdrico, creo necesario enunciar las partes en que

{os rétores dividen su téchne, asi como los géneros en que se comprenden los discursos.

“Aristoteles, op. cit,, 1357b, 27ss.
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1.2. Divisién de la retérica

Partes artis

"En la ensefanza de la retérica se suele dividir a ésta en tres partes (...) de arfe,(...) de
artefice (...) de opere. Pero éstos tres apartados no se tratan con igual extension, pues el
capitulo de arte abraza la masa general de las ensefianzas (...).",* es por ello que tan sbio
nos ocuparemos de éste capitulo que a su vez esta dividido para su estudio en 5 partes:
eliresis (inventio), taxis (dispositio), #éxis (elocutio), mnemé (memoria) e hypocrisis {actio).
Poco entenderiamos de [a retdrica si la redujéramos a un rigido conjunto de reglas

que garantizan un belio discurso a quien las siga; es necesario también que el creador

‘esté dotado de ingenium,*que podemos entender como el talento natural que cada quien

tiene. Muchos de los tratados de retdrica se ocupan de esta relacidn entre natura y ars,
dando cada guien mas o menos importancia a cada una, aunque resulta obvio que "A
pesar de su capacidad para ser aprendida toda ars presupone una aptitud o disposicion
natural en el aprendiz’.*® Es por ello que aunque es necesario el estudio del arte, nadie sin

ingenium podria pasar del mero ejercicio escolar, aun cuando hubiera estudiado todos los

93[.aust)erg, Heinrich, Manual de Retérica Literaria, Madrid, Gredos, 1975, p.98.

**Horacio, Ars poefica, 408-411. "Often it is asked whether a priseworthy poem be due to Nature or to art. For
my part, | do not see of what avail is either study, when not enriched by Nature's vein, or native wit, if
untrained; so truly does each claim the other's aid, and make with it a friendly league”.

*Lausberg, Heinrich, op. cit, p.62.
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tipos posibles de discursos, esto no seria suficiente para convertirse en un buen rétor —
incluso para Platdn es importante darse cuenta de qué discurso es mds conveniente para
determinada situacion.®

El rétor, como el médico, debe reconocer a través de los sintomas la situacion
{(katastasis), y aplicar en el momento oportuno (kairds) un determinado remedio. En este
contexto, el arte y la experiencia ayudan a no dejar nada al azar - con |a participacion de la
"inteligencia artera”, la que descubre los cambios y previene ia accion. A partir de esta
katastasis se escogen las diversas ideas y los argumentos, también llamados. "lugares”
(topoi) que se trataran en el discurso. El topos es, en este sentido, el contexto.”

La edresis implica una formacion y una actitud en el orador, si hien esta idea la
encontramos en todos los autores desde Aristoteles, en el caso de Ciceron da lugar a una
definicién del orador como aiguien poseedor de una cultura general, y en el de Quintiliano
da lugar a toda una pedagog‘ia —ya que el orador no debia tan sélo conocer su ars sino
que también debia estar en contacto con las ideas de tipo filantrépico, como las
propiciadas por el estoicismo. De éste modo el discurso debia refigjar la personalidad del

orador, ya que ia persuasion también se basa en la confianza, en la credibilidad que tiene

*®platon, Fedro, 271e-272. "(...) Pero cuando se puede decir satisfactoriamente qué clase de hombre es
persuadido por cada clase de discursos(...) y se conocen las oportunidades de hablar y de abstenerse de
hacerlo, cuando, a su vez, se sabe discemir la oportunidad o importunidad del emplec det estilo (...) y de cada
una de las formas de discursos que se aprendieron entonces es cuando en toda su belleza y perfeccién se ha
consumado el arte de la oratoria; antes no".

“Por otro lado, hay que destacar que éstos no son los esquemas anquilosados en que se convirtieron a
finales de la Antigitedad, cuando por influencia del cristianismo los temas dejaron de discutirse, ya que lo
verdadero (verum) estaba dado.
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el orador.” Esta ideas se retomaran en el Renacimiento, como contraposicion a la retérica
esquematica y escolar del Trivium medieval.

Ya que la edresis es el lugar donde se da la argumentacion de los temas, culmina en
una seleccion de las ideas que toma en cuenta su contenido y su relacion con lo que se
desea decir en el discurso, que después sera ordenada en la taxis.

En la taxis se disponen las ideas y temas generados en la elresis y se ordenan los
argumentos, reduciendo a una idea unica, a una visién de conjunto, aguello que se
encuentra diseminado por muchas partes, a fin de que la definicién de cada cosa haga
manifiesto aquello sobre lo cual se quiere instruir.®® Desde este punto de vista el discurso
es semejante a un organismo que necesita que todas sus partes se relacionen entre si de
la misma manéra que lo hacen con ¢! todo, generando un patrén arménico.

Sin embargo, a diferencia de la poesia, en el discurso este orden tiende a la utfiitas,
de modo que las diversas formas de articular un discurso responderan al efecto gque
deseamos de €l: energia o integridad. Ya se trate de un discurso en el que se contraponen
dos tdpicos, como en el que el tema se desarrolle a partir de la divisidon tripartita de
introduccion, desarrollo y conclusiones, siempre debemos tener en mente la ufifitas.

Pareciera que la taxis esta claramente definida frente a la etresis, sin embargo, la

verdad es gue no podemos distinguirias claramente dado que, cuando pensamos los f0poi,

BRetorica a Alejandro, 38., 1445b, 2."( ..) por otro lado, las ideas que hemos expuesto debemos procurar
aplicarias no sdlo al discurso, sino también a nuestra propia vida, pues el arreglo de nuestra vida contribuye a
hacemos persuasivos y merecedores de una buena opinion”,

*Platon, op. cit., 265d. "El primero consiste en reducir a una 1dea (nica, en una visién de conjunto, lo que esta
diseminado por muchas partes, a fin de que la definicion de cada cosa haga manifiesto aquetlo sobre lo cual
se guiers instruir en cada caso, como acabamcs de hacer ahora a propdsito del amor(...)"

79

ESTA TESS MO mEmg

SAR B 14 BBLSTEL



- T

lo hacemos a partir del lenguaje, el cual esta sujeto a las palabras. Por ello, si bien es el
primer acercamiento a la composicién del discurso, se vincula desde un principio con la
féxis, que sblo se desvincula de las dos precedentes en el estudio tetrico.

La /éxis consiste en ia elaboracion del texto mismo, ya que se disponen de las frases
y las palabras de una manera clara —de acuerdo con Aristdteles, si no llamamos a las
cosas por su nombre, poco entenderiamos los cambios en los significados que se dan en
una metafora. En esta elaboracién se busca dar armonia y belleza, y es donde nos
encontramos con todos los problemas de estilo y composicién que se pueden dar en un
escrito. En la fexis se encuentra asimismo el registro de las figuras —tanto de palabra, de
construccidn, como de pensamiento; también se manifiesta el estilo del autor, ya sea que
se base en la Io6gica y en la verosimilitud, o en &l ritmo de las frases. De acuefdo con el
género, para la realizacién del texto es necesario elegir el estilo adecuado al tema que se
va a tratar, eligiendo {a diccion apropiada para cada parte 0 para cada personaje, para dar
fuerza al discurso 0 poema, y lograr conmover al auditorio. Lo anterior constituye el prepon
(decorum), que designa 1o que va bien, lo que encaja en un texto, vinculado con la

oportunidad y la medida (métron), apunta al ideal de armonia en el texto y busca una

Rt

impresion de belleza. A esto se le llama eklogé (erectio).

En griego, /éxis es la diccion apropiada, pero también es un proceso que se compone
de la eleccidn, y la composicién (synthesis) —de hecho lexis viene del verbo fexo que
significa recoger, pero también selecCionar, ya que el hecho de recoger no basta para

hacer un conjunto. Relacionadas con ta efectio estan el dictum y el modus, el como se dice
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una cosa y 1o que se dice de ella, respectivamente, el primero de los cuales sera mas

- importante para la retérica y la poesia.

La mnemé designa a las técnicas nemotécnicas necesarias para poder recordar los
discursos con precision. Debemos tener en cuenta que ios discursos se hacian para ser
pronunciados, la lectura de los mismos, era tan séio un apoyo didactico para aquelios que
no tuvieron la posibilidad de escuchar al rétor, es por ello que estas técnicas son de gran
importancia en la Antigledad. La memoria concebida de esta manera se asemeja a un
gran edificio fleno de imagenes que nos recuerdan ciertos textos concretos.'”

La hypocrisis es la decfamacion del discurso aprendido de memoria, tiene que ver
con la presencia del orador, y con sus ademanes y gestos. A partir dé las reflexiones sobre
esta parte de la retdrica se derivaron normas y temas sobre la manera en que se debia
representar la expresién. Estas normas se vincularon a la idea de pathos, ya que se
suponia que habia una forma correcta y una incorrecta de representar las pasiones, tanto

de acuerdo con elfas mismas, como con los personajes que las sufrieran.

En cuanto a los generos, la retdrica se dividia en tres: el forense (dikanikon, o genus

iudiciale), el deliberativo (symbouleutikon o genus deliberativum) y el panegirico

**Se considera a Simonides de Ceos el inventor de las primeras técnicas que vinculan los discursos a
imagenes mentales. Esta técnica adquirird gran importancia en el Renacimiento, ya que esta forma de
recordar influye en la manera en gue son seleccionados los topices en las ninturas y la forma en ta gue son
representadas las personificaciones, como en el caso de la Stanza defla Segnatura de Rafael, pero también
dio tugar a un fuerte simbolismo que es la base de la pintura alegérica y la emblematica.
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(epideiktikén o genus demostrativum)."® Cada uno tiene un fin diverso que condiciona la
manera de hacer el discurso.'®

Como vimos en un principio 108 primeros géneros que se desarrollaron fueron el
deliberativo y el forense, ya que el conjunto de ciudadanos ejercia el poder y administraba
la justicia. La asamblea, en fa que los ciudadanos tomaban las decisiones mas importantes
sobre el futuro de la ciudad, era influida por los oradores, que buscaban recomendar ¢
disuadir a su auditorio respecto de los asuntos de la polis. Si bien, como ya dijimos el ethos
del orador era sumamente importante, también lo era su presencia y la forma y contenido
de sus discursos. Todo este contexto politico es el que se debe tener a la vista en el caso
de la oratoria deliberativa, que estd mas cercana a la judicial —al menos en el mundo
griego—, de lo que usualmente se puede pensar. Los griegos no tenian un codigo judicial,
tan complicado y preciso como el romano, lo que hubiera implicado la participacién de
expertos en la materia, ademas al ser los jurados popuiares, la precisiéon de las pruebas o
la correccion legal no tenian tanto peso como la or_atoria misma, muchas veces ganaba la

causa no el que probara mejor la inocencia, sino ef que tuviera el mejor discurso.

Y Aristételes, op. cit., 1358b, 4. "Forzosamente el oyente es o espectador o arbitro, y si &rbitro, o bien de
cosas sucedidas o bien de futuras. Hay el gque juzga acerca de cosas futuras, como miembro de la asambiea;
y hay el que juzga acerca de cosas pasadas, como juez; otro como miembro de la asamblea; y hay el que
juzga la habilidad, el espectador, de modo gue necesariamente resultan tres géneros de discursos en retérica:
deliberativo, judicial, demostrativo".

% Aristételes, op. cit, 1358b, 23. "El fin para cada uno de estos géneros es distinto, y como son tres, tres son
los fines: para et orador deliberativo lo Util y lo dafioso; pues el que persuade aconseja en cuanto le parece
mejor, y el que disuade en cuanto le parece peor, y todo o demas fo afiaden sobre esto como accesorio, lo
justo. lo injusto, hermoso © feo. Para los que abogan en justicia, lo justo v lo injuste, y o restante lo afiaden
éstos a su vez como accesorio. Para ios que ensalzan y reprochan, o honroso v lo feo, y o demas tambien

éstos lo ponen como afiadidura”.
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E! discurso epidictico, durante el periodo de la polis, fue usado en actos
conmemorativos, como en la Panateneas o en el caso de los discursos en honor de los
caidos en la guerra, como vemos, en ambos c¢asos no se busca la persuasion. Ej
espectador, al dejarse seducir o no por el pathos, es juez sobre la eficacia y la belleza dei
discurso. Este tipo de discurso tiene mas semejanza con la poesia ya que son discursos
muy pulidos, llenos de tropos, que le dan mucha mas importancia a la forma. Si bien
tenemos muestras de oraciones flinebres, como la de Pericles, conservada por Tucidides,
o el de Hipérides en honor de Lebstenes, Gorgias, a diferencia de estos otros discursos,
con su "Encomio de Helena" y su "Defensa de Palamedes", nos muestra todo 1o que este
género es capaz de hacer. Textos mas cercanos a la poesia que las oraciones flnebres,
muestran también la posicion de Gorgias frente al /6gos de la filosofia, proponiendo gue es
mas importante deleitar y jugar con ef arte,™ sin pensar qus hay una verdad tnica, dando

un /ogos comun a la poesia y la retérica.

““CGorgias, Encomio de Helena, 21. "Quise escribir este discurso como un encomio de Helena y un juego de
mi arte”.
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2. Retorica helenistica

Un hecho que siempre debemos tener en mente es que la retérica surge con un fuerte
caracter politico, en un tiempo y espacio delimitados - la Atenas democratica, en la que
participaban ciudadanos libres con plenos derechos. Esta situaciéon cambiara en la época
helenistica, en la que [a figura politica dominante ya no sera el pueblo sino el monarca. Tal
cambio alterara fa esencia de ia retérica, la cual se voivera, por asi decirlo, una retérica sin
polis en la que la interaccidn oral dara paso a la escrita.

A partir de este momento ya no se buscara influir en la masa, sinc en los grandes
personajes; asimismo, a partir de la idea que considera al orador el hombre moral por
excefenéia, la retorica se convertira en [a base de la ensefianza. A partir de este momento
el género epidictico se aduefia de los demas géneros e incluso contamina a la poesia.

Por ello mismo, al perder su caracter politico, el discurso comienza a estructurarse a
partir de una serie de fragmentos aislados, que en buena parte son descripciones
(ekphrasis), las que en ocasiones flegan a constituir piezas completas.'™ Este tipo de
obras obtuvo una gran aceptacion en la Antigliedad, ya que permitia el lucimiento y la

oporiunidad de mezclar la poesia con la retérica.

"“por otra parte, este género sentara la base para la reflexion en las artes, pues la descripcion llegara a
desempefiar un papel importante en la critica de artes plasticas, y en el Renacimiento permitira la recreacian
de aigunos de fos cuadros mas famosos de esta época - piénsese en el Nacimienfo de Venus, de Botticelli, y
la Venus Anadicmena de Ticiano -, precisamente a partir de ékphrasis, como las de Luciano.
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Tanto para la retérica como para la poesia €l criterio de unidad organica de la obra,
que comprende el concepto de proporcionalidad, en donde las partes se corresponden con
el todo, establecido alrededor del siglo V ane, da la base para la estructuracién de las
composiciones tanto retoéricas, poéticas como de las artes plasticas, éstas tienden a seguir
las leyes de la l6gica en su construccidn. Sin embargo a finales del siglo V ane y principios
del IV encontramos la tendencia al preciosismo que se manifiesta en el rebuscamiento de
las frases y el cambio de la légica por el ritmo y la cadencia de la frase como base del
estilé. En el campo de las artes plasticas tenemos una busqueda de proporcicnes
estilizadas, que alargan la figura, pero que todavia se mantiene en cierta medida dentro de
la proporcionalidad que se manej6 en el siglo V ane.

A partir del siglo lil encontramos que estas tendencias del siglo |V ane se agudizan y
se consolidan, haciéndose evidente un cambio en los géneros, ya que la polis, hasta
entonces encargada de las obras publicas, ha dejado de ser el principal patronc de
pintores, poetas y rétores, quienes pronto se convertiran en cortesancs. Consecuencia de
lo anterior es el auge de un género que antes apenas se practicaba: el retrato. Igualmente,

cada vez se realizan menos estatuas cultuales.

r——

85



Anexo 2
Traduccion
Fuentes escritas sobre Policleto de Argos.

Los textos que reproducimos a continuacién fueron tomados de: BECK, Herbert
ed., Poliklet. Der Bildhauer der Griechischen Klassik, Austellung im Liebghaus,
Museum alter Plastik, Francfort del Meno, 1990, 48-70pp.

Platon
[. (Prot. 311 b-¢)

Dime, Hipocrates, dije yo ite propones ir ahora con Protagoras, a darle dinero como
refribucion por cuenta tuya, con ia idea de que consultaras a quién y para convertirte
en qué? Como si tuvieras en mente ir con tu homénimo Hipocrates de Cos, el
Asclepiada, a darle dinero como retribuciodn por cuenta tuya, y alguien te preguntara:
Dime, Hipocrates, ¢svas a darle una retribucién a Hipdcrates tomandola por qué
cosa? ;Qué responderias? -— Diria, respondid él, que en su calidad de médico—
¢ Con la idea de convertirte en qué?—En médico respondid— Y si tuvieras en mente
ir con Policleto de Argos o con Fidias de Atenas a darles por cuenta tuya una
retribucién y alguien te preguntara:— ¢ Planeas dar ese dinero a Policleto v a Fidias
tomandolos en calidad de qué? i, Qué responderias?— Diria que en su calidad de
esculiores —; Con la idea de convertirte fu mismo en qué? ——Esta claro que en

escultor.
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. {Prot. 311 b-o)

Einé uot, fpnv iy, © Inndxpateg, mupd Hpwrtayopay viv
gmiyelpelg 1fvay, apyoprov TeAdv Eveival odov UnEp
GEQUTOD, W maple tivee apEopevog et Tig yevnoopevog;
Gomep v £l emevoel Tapd 1OV vautold opovopoy EATGY
Inmoxpam <ov Kdwv, ov 1Ov Aoxinmaddv, dpyiplov
teAelv O ocutol nalav Cxelva 1 1ig oe Npetor IKné
o, wfAdelg oy, O [andepareg, [mmoxpdrol polay wg
tivl GVt Tl Qv drmerpiv o, cLTov v, Lpn, Ot wg letpdn
tig yevnodienog, Q5 verpag, fony B O nepd Hodt=hrow
0ov Apyelov 1) betdice tov Adpvalov (auvoeg ey og
oUov umep oputol ialy exelvolg tL T o NpeTo
Tedelv tebro 0 ape puns wg tive ovoe v v fyag [oku-
)Aeltwt te xul dodic, o av urexpivew, Ilmov av o
ayaipnronoiols. (1] tig AL yevnooupevog abiog; AfjAov ot
QY AngTOTo10 ]
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Platon

2. (Prot. 328 ¢3-d3)

Sécrates dijo, te relataré una historia y una fundamentacion como éstas en el sentido
de que la virtud se puso a ensefar y que los atenienses asi fa consideran, y que no
hay nada extraordinario en que nazcan hijos carentes de cualidades de padres muy
capaces y, a la inversa, hijos capaces de padres sin cualidades, puesto que también
tos hijos de Policleto, coetaneos de Poralo y Jantipo aqui presentes, no son nada en
comparacion con su padre, y que no hay ni siquiera razén para reprocharies por {al

causa; pues en ellos hay todavia esperanzas por ser jovenes.

2. (Prot. 328 c3-cl3)

Towltév got, £pn w Shxpateg tyo xal pidov xai Adyov
gipnxe wg Bdaxtov dpethy xal Adnveiol oltwe Ryobvra
al 011 OUBEY Davpaotdv tdv dyaldv Tatépwy @adioud
vietg yiyveolar xal tOv pabiewv dyalolc £nel xat ol
Moduxieitou  vicls Tlepdlov wai Zavdinnov  todde
nALa@Ten 00OV pdg OV matépa ciolv xal &Alor &ALV
dnprovpyov t@vie 88 olinw dflov Tolito xamyopelyv: E1t vép
£V @UTOl] elowv £Anideg veol yép.

88



Jenofonte de Atenas

3. (Mem. 1, 4, 2)

Contaré en primer lugar lo que le escuché decir una vez a Socrates cuando
conversaba acerca de la divinidad con Aristodemo, apodado “el pequefic”. Cuando se
enterd de que €l no hacia ofrendas a los dioses no consultaba araculos, y que, por el
contrario, ridiculizaba a quienes los hacian, le dijo: “Dime, Aristodemo, ¢ hay alguna
persona a la que tengas admiracion por el dominio de su especialidad? — “Asi es”,
respondié aquel. -— "Mencidnanos sus nombres’, le dijo entonces.— “A Homero le
tengo la maxima admiracién por la composicién de poemas épicos, a Melanides por la
de ditirambo, a Séfocles por la de tragedias, a Policleto por la escultura y a Zeuxis por
la pintura.” — “; Acaso te parecen mas dignos de admiracion los que crean imagenes
carentes de razon y de movimiento, que los que las hacen racionales y en actividad?”
— Lo son més 108 que crean seres vivos, por Zeus, si lo hacen no por casualidad sino

guiados por una infuicion razonada.”

. (Mem. 1,4,2)

sl B8 mp@tov & mote witol frovox mepl tol dapoviov
psoufvou mpdg Aplotédnuov ToV uixpdv Erixalon-
fov wetapaBov vip avtov olte Dlovra tolg Deolg ovte
VT (PWEEVOY, GALl xal TQV Tololviwy Tebre xate-
vindvia Eimé poy, £pn. 0 Apotddnue, oty obotiag
- ipmrovg telalpexag éxt coplay, Bywy’, £pn. xel og,
Adfov Auly, Epn, T Ovopata autdv, Erl piv tolvuv erov
- tjoet Ounpov Eywye ndiota telabpaxg, £xi St dilu-
cenfon Meaevimmidny, £11 8¢ tpeyodicy Dopoxita, €7l Ot
o oonevtonotiat TToAUxAertov, €nl 98 Cwypagpla Zetgiv,
s G oot Boxobaw ol axepyalOpevol cidwia dppovéd to -
st vt @Elobauuaotétepot elvat N ol (O Ejuppovit Tc
vel oveprds TToAd vy Alee or {Ouwn, eimep v ) tugn twd
(he URO yvOung tabte ylyveal,

1
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Aristételes

4. (Metaph. 1013b 30ss.)

Se habla de causas en muitiples sentidos; inciuso de aquéllas que son de la misma
especie a una se la hace preceder o venir detrds de fa otra. Asi, por ejempio, el
medico y el especialista son causa de la salud, como la proporcion de 2 a 1 y el
numero lo son de la octava y como 10 es siempre aquello que abarca de las cosas
individuales. Exisie ademas la causa fortuita y sus clases, como por ejemplo Policleto
es un sentido, el causante de una estatua y, en otro, es un escultor, porque en él
concurrieron las circunstancias de ser Policleto y el escultor. También puede ser
causa lo que abarca el suceso fortuito, como por ejemplo que un hombre es causante
de una estatua o, en t&rminos mas generales, un ser viviente, puesto que Policleto es

un hombre y el hombre es un ser viviente.

4. (Metaph. 1030 30 1)
Afyetar yap aitie molAey@g, xul abTOV TGV Spoeidiv
TPOTEPWG xal LOTEPWS (Alo dAlov, olov Uyielag 6 latpdg
wal O texvitng xal tol i@ maodv 6 SimAdowov xed
<6> apilude, wel del th mepidyovie 6tody TV xald’
£200T. £T1 07 g 1O cupfefinxog xoed t& tolrwv yévn,
olov avdpidvtog @hiwe IloAtxdeitog »al @idwg avdprav-
tomolde, ot oupfEfnxe TG @vdpiavtomoldt [oluxheitwt
elver xal e mepigyovia 08 o oupfiednxdg, olov dvdpwrog
aitiog avdpiévrog, 1) =l Odwg (Hlov, 611 6 [TodixAeitoc
&vlpomos & 08 Evilpurnue (O,

T
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Aristoteles

6 (EN.Z 11412 9ss.)

En el ambito de los saberes practicos, reconocemos ia sabiduria a aquellos que ios
desempefnan con ef maximo rigor, como por ejemplo decimos sabio a Fidias el
escuitor en piedra y a Policleto el de estatuas, no queriendo decir en ese caso la
sapiduria ninguna ofra cosa mas que es la excelencia de este saber practico. Pero
creemos que algunos son sabios de manera global, no en un campo en particular ni

en sentido restringido, como dice Homero en el Margites:

“Los dioses no lo hicieron sabio ni para el azadon,
ni para el arado, ni para ninguna otra cosa”

De modo que esta claro que la sabiduria (filosdfica) sera la mas rigurosa de las

ciencias.

6. (E.N., Z 1141a ¢ ff) ’

Tnv 88 ooplav &v e tals tiyvalg tol¢ dxpifeotétog
Tég TEyvoeg anodidopey, olov Padlav Alouprdy copdy xal
[ToAbxAertov avdplavtonoidy, evialla pév oov oUlev adlo
onuaivovteg v coplav i 6Tt apet tvng totiv: elvat
0€ Tvag copols oidpeda 0Awg ol xatd pépog ovd drie Tt
cowols, @onep "Ounpds enow ev 1@ Mepyim

tov 8" ot Gp oxantipa Jeol Ofcav 00T’ dpotfipu

ouT" &AAWS TL CodV.

caote 8fjhov 3t axpifectétn v 1OV Entotnpray tin 1 copia.
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Filon de Bizancio

7. (Bel. IV Ip. 49, 20-51, 10)

a Por o menos muchos que se dieron a la tarea de construir artefactos (de guerra)
del mismo tamafio y que empleaban la misma disposicidn, asi como maderas
similares y el mismo hierro, pero sin transferir también el mismo peso, brodujeron
algunos con mayor alcance de tiro y sacudidas muy violentas, otros, en cambio, que
se quedaron por debajo de las especificaciones; y al preguntarse por qué sucedid tal
cosa no podian indicar la causa. Asi que las palabras de Policleto el escultor se
ajustan bien a lo que se va a decir. decia en efecto que el logro de la exactitud con la
minima posibilidad de error se da a través de muchas proporciones numéricas. Del
mismo modo, también en nuestro arte sucede que, por estar sus obras constituidas a
fravés de muchas proporciones numeéricas, si incorporamos una pequefa
discrepancia en ¢! disefic de las partes, al finaj esto sumara un gran error

B. Por esta razon afirmo que se debe tener mucho cuidado al transferir a la propia
construccion la disposicion de los artefactos que resultaron exitosos, y en especial
cuando aiguien quiera hacerlo amplificandolo a una escala mayor y también
reduciéndolo a una menor. Suponemos que quienes hagan uso del consejo arriba
enunciado no seran ignorantes de estas cosas. Debemos hablar en cambio de los
principios.

v. Algunos de los antigucs, en efecto, encontraban en el diametro de la abertura el
elemento basico, asi como el principio y la medida de la construccion de los
artefactos: dicho diametro no debia tomarse de manera casual ni a la ligera, sino con
un método establecido y de tal forma que pueda funcionar de modo semejante, con
base a las proporciones, en todas las magnitudes. No era posible encontrar ese
diametro de otra manera mas que amplificando o reduciendo el circulo de {a abertura
por medio de ensayos. Asi que los antiguos, por 10 menos como yo lo veo, no llevaron
este procedimiento a su culminacion ni tampece confirmaron la magnitud ideal, ya
que tales ensayos no se hicieron a partir de muchas obras, siendo que el asunto sélo

se investigd provisionalmente. los que vinieron después hicieron estudios a partir de
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los errores de antes, buscando también a partir de las experiencias posteriores llevar
hacia una base firme el principio y el cuidado de la construccién, con lo cual me
refiero al diametro dei circulo que contiene la tension (de la cuerda)

3. Las técnicas alejandrinas lograron hacerio, gracias a que dispusieron hace poco de
un espléndido patrocinio por parte de los reyes deseosos de fama y protectores de
las artes que les correspondieron. Pues que no se puede encontrar todo con el
calculo razonado y con los metodos derivados de la mecanica, sino que muchas
cosas se encueniran a través de ensayos, resulta claro en especial, ademas de
muchas otras consideraciones, a partir de lo que se va a decir en seguida.

e. Originaimente no era posible determinar las proporciones de las obras de
construcciébn sin  antes hacer ensayos, segin resulta claro del caracter
extremadamente ristico de las antiguas cosas, no solo por lo que toca a su
arquitectura, sino también por Io que es del modelado de sus partes. Entonces el
cambio hacia el método apropiado se dio no por medio de un solo ensayo ni por un
hallazgo fortuito. Algunas de las partes que formaban las construcciones y eran del
mismo grosor y verticales parecian no tener el mismo grosor a causa de la itusion
Optica que engafia al observador cuando no esta a la misma distancia de tales partes.
Asi pues, por medio de ensayos se les fueron agregando y quitando masas haciendo
que el didmetro (de la columna) se fuera reduciendo hacia un extremo, y haciendo asi
todo tipo de ensayos lograron que parecieran concordar entre si y estar bien
proporcionadas a la vista. Este era el objeto de estudio en ese arte.

N

7. {Bel. IV. 1 p. 49,20-51,10) - ‘
7 ) HoAdol yobv £VOTTORUEVOL mraoxeu?/épydev igo- -
peyel GV %ol xproduevol T te albtit ouvidger xai fodotg
dpolotg xai aidfipwi 1oL Towt 0dE 1OV otadudy aUTdv uetu-
Agrrovieg té pév paxpoforobvra wd E:l')".'O\i{x Talg TANY i
énoinoav, t o8 xuluotepolvie @V clpnuévav: ual
¢pwtnUévieg Sid 11 tolto ouvedn iRV attiav oux Llyov
einelv. ote v und [ToAuxkeltov 1ol avdpravromorod
wandelony puviv oixeiey elvat i pfArovry AfyeoUay
ﬁ}!’:’: y&p €0 Tapd pikpov Sl1& ToAAGv &piludv £pn yiveoDal
By «orov O tpomey xal tadtng tfig tEyvng ovpPaiver
k2B & 0 ADY CpBpdv oLVTEAOUREVWY TRV EPYWV HAXPEY Ev
B7c xotd uépog muptxPooiv nownaapivous PEya ouyXepas
B 00y enl miprg GpApTEK.
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Parmenion

19. ( Anthol. Pal. cap. XVl app. Planud. 216)
Ala estatua de Hera

El argivo Policleto, el Ginico que contemplé a Hera
con sus 0jos y que copid cuanto vio en su escultura,
mostrando a los mortales su belleza cuanto es licito;

para Zeus reservando las formas desconocidas bajo los pliegues (de la tinica).

19. {Anthol. Pal. cap. XV1 app. Planud. 216)
Ei, d¢yatpe "Hpag

Qpyeiog IToAlxdettog, & »al pévog dupaoy "Hoav
alpriong xal donv elde wrwodpevog

Uvnroilg ndAlog €deife Goov Dfuic ol & Und xéAroic
wyvwotol popeal Znvl pulacodueda.
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Dionisio de Halicarnaso
20. (de Isocr. l1l. 3, 2)

Ciertamente no me parece desatinado que alguien equipare la técnica oratoria de
Isécrates con el arte de Policleto y de Fidias por lo que toca a su majestuosidad,
grandiosidad artistica y dignidad, y la de Lisias, en cambio, al de Calamis y Calimaco
a causa de su sutileza y gracia. Pues asi como aquelios unos tienen mas éxito que
otros en las obras menores y humanas, pero otros son mas diestros en las mayores y
divinas, asi también, de los oradores uno es mas competente en las minucias y otro
descuella mas en las de mayor escala, tal vez debido a que uno tiende por naturaleza
a los grandes pensamientos 0 bien, sino es por ello, debido al menos a que por

propia voluntad persigue a toda costa lo majestuoso y admirable.

20. {de Isocr. I1I, 3,2)

doxel 87 pot pn and oxonol t1g &v Eelx&ogt TNV UV
looxpatoug pnropxay i [loiuxAeitov te xai PDediou
TE VL xatd 10 oeuvov xol peyaAotsyvov xal ¢flwpatindy,
v &8 Auclov ) Keddapidog xal KaAlipdayov thg Aento-
rog Evexa xal thg xdpitog. Qomnep yap exeivwv ot piv
tv  tolg  EAdtroor  mal  avipwmixolg  £pyowg  elow
tiitug€otepol TOV £tlpwy, ol 8% €v tolg peifom xal
verotéporg defutepot, oltw xal TOV prtdpwy 6 piv £v 1olg
HixpoTE €0TL COQWTEPOG, O O £V 101G LEYGAOLG TEPLTTOTEPOG,
Tayoo pdv vap kol th @Uoel peyaAdppwy Tig Ov, £l 08 pi, Tt
e TpoalpfoEl MAVTWS TO aeyvdv xal Dabpaatov Sthxwy.
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Dionisio de Halicarnaso

21. (de Din. VI})

En virtud de este precepto no solamente los rétores distinguen a los rétores, sino que
también los pintores distinguen ias obras de Apeles de los de quienes lo imitan, y los

modeladores las de Policleto y los escultores las de Fidias.

21. (de Din. VII)

xol TOOTWL Tot TapayyEApatt oU pRTopEg HovoV PriTopag
Saxpivouowy, GArE . xel (wypdpor T& Ameddol xal t@v
éxeivov wyinoapévwy, xal mAdotar T IToAuxieiton, xat
vAuvpelg td Padiou.
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Estrabén

22. (Georg. Vil p.372)

También el Heraidn erigido en Micenas es un tempio comun para ambas (Argos y
Micenas), en el cual las estatuas de Policleto son las mas hermosas de todas por su
ejecucion artistica, aungue se quedan detras de las Fidias en cuanto a magnificencia

y grandeza.

22. (Geogr. VI p. 372) L ‘ i

xal 1o Hpalov elval x0wvov Lepov ap@oly 10 TPpog Taig

Muxfvag év O t¢ IToAuxAeitov EGaver Tl uév tyvnt x&A-

Tote TV mévtwy molvteieia 82 xad peyéler v Peaidlov
L

Aeimdpeva.
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Longino

29. (de subl. 36,3)

Quien eso escribe, a causa de su error, no es el Coloso mejor que el Doriforo de
Policleto, a quien es evidente, junto a muchos otros que contestaron esto, que uno
ciertamente admira la exactitud en el arte, pero la grandeza en las obras de la
naturaleza; pero que el hombre fue dotado por la naturaleza de pensamiento y
lenguaje. Y en las estatuas se busca io parecido al hombre, mientras que en el

lenguaje destaca, como ya lo dije, lo humano.

29. (de subi. 36,3)
[Tpdg pévror ye tov yphyovia wg 0 Koiooodq o nuapin-
pévog oU xpeittwv 1 0 IloAuxdeitov Aopupdpog nupdxeliat

npodg mordolg elmelv Ott énl pév téyvng Jauvudletar 0
drxpiBEotatov, Eal 88 TOV QUOKGY EpywV T0 kEvedog, pluat
AE doywdv 0 avlpwrog xdnl pév dvdpréviwv {nrelral 10
Spotov avipwmwt, £l 8¢ ol Adyou 16 Lnepaiov, WG Epny,
T& avUpamvea. )

@
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Dion Crisostomo

40. (OL. 44 s)

En vista de que tenemos frente a nosotrbs tres origenes de ia concepcion de lo divino
entre los hombres, uno innato, otro que viene de los poetas y el tercero de los que
legislan, guisi€éramos mencionar como cuarto al de los artistas plasticos y los
artesanos que crean estatuas e imagenes divinas, me refiero al de los pintores,
modeladores de estatuas y escultores y, en resumen, de todo aquél que se considera
a si mismo digno de revelarse como imitador de la naturaleza divina por medio del
arte, ya sea con el bosquejo y el sombreado, cjue €s una técnica muy deficiente y
fuente de ilusiones opticas, ya con la mezcla de colores y una delimitacién con lineas
que casi alcanza la maxima exactitud; ya con el tallado de las piedras o el labrado de
estatuas de madera, en las que el arte elimina poco a poco el excedente hasta no
dejar mas que la forma que se manifiesta a los ojos; ya sea con el 1'fundido de cobre u
otros materiaies similares de vaior que son maleados o vaciados en moldes tfras
haber sido calentados al fuego, 0 bien se les trabaja con el modelado en cera que es
la que mas facilmente se adapta al arte y que las mas de las veces admite el cambio
de opinion del artista.

En esta categoria estaban Fidias, Alcamenes y Policleto, ademas de
Aglaofonte, Polignoto y Zeuxis, asi como Dédalo, precursor de todos ellos. Estos, en
efecto, no se conformaron con exhibir su habilidad y conocimiento en otros aspectos,
sino que en especial se sehalaron en crear imagenes de dioses y en todo tipo de
actitudes, teniendo para ello a las ciudades como patrocinaderes en el ambito y en el
publico, a tal grado que se saturaron de multiples y variadas concepciones acerca de
lo divino. En esto no discreparon completamente de los poetas y los legistadores,
primero por no parecer contrarios a las leyes de estos ultimos y por no quedar sujetos
a las penas que imponian, y después porque veian que los poetas se les habian
anticipado y que las imagenes que ellos habian creado eran mas antiguas. No
querian de ninguna manera parecer inverosimiles para las masas ni provocaries
antipatia con sus innovaciones. Asi pues, modelaron la mayor parte de sus obras

apegandose y dando su reconocimiento a los mitos, aunque en otras también hicieron
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una propuesta personal, volviéndose de algun modo exponentes de una arte a ia vez
antitético y afin al de los poetas, dado que éstos lo manifestaban acUsticamente,

mientras que ellos sencillamente interpretan visualmente las cosas divinas para las
multitudes de espectadores mas faltos de pericia.

g0. (o1 44 1)

Tpwhv &) mpoexxneipéveoy yevéoewy tfig Satpoviov map’
avlp@rolg UmoAfjewe, eppitou, momuxils, Vouixig,
TETGpINV @lpev Y mraonixhy te xal dnuloupyxny tdv
nepl ta Oela aydApate xal téc eixdveag, Afyw 62 ypawéwy te
xai avoépravionowdy xal Awlofdwy xal mavtdg GnAde 1ol
naTaflwouvtog aitdv arogivat pipntyv aid téyvng tiig
Sawwoviag wlvewe, cite oxeeypaplal pdie aolevel xal
arnatnAfit npog Gy, eite ypwudtwv pller xal ypoappfig
Opwi oxedov 10 axpiBiotatov meptdaufavovong, eite Ailwv
yAvpaiq eite Lodvwv gpyaoialg, xuat’ OAlyov tiig téyvng
qopoarpotong td aeprttdv, Ewg av xoaterinmt avtd To
wovopevoy eldog, cite ywveloy yodxol xol t@v dpolwy
doa tipia ik mupdg eAclévtwv 1 prévwy el Tiveeg TOTOUS,
elte xnpol tAdoet patota Euvaxoioulolvrog it tévmt xal
nAeiotov emdeyopévon 10 tAg petavoing olog fv deading
te ol Aixapévng xal [ToddxAeitog, &t 88 Aylaopdy xal
[ToAlyvwrtog xal Zeblg xul npdrepog avtdv o Aaidaiog. o
vdp anéypn tovroig nepl thAia emdeixvuolal TV abTQV
dewdtnta xad goglav, GAAL xal Dedv elndvag xal dwalioelg
raviodanag emdeixvivieg, 10int te xal dnpootlal xopnyov
1d¢ nHAeig Aaufavovieg, moAAfg evEnAncav vmovoing xal
rowiAng nepl 1ol Sawwoviov, o0 mavteAdg dlupepdievot
Tolg Moty ®ad vopolétalg, 0 peEv Hmwg pi doxdol
napavopol xal Talg Emelévong avsxwvtou (nplaig, to
88 6pdvteg mporatelAnppévoug auTovg UTd TOV ToINTQV
xod mpeofutépav oboav thy exelvov eidwionoliav. olxaouvy
¢polrovio puiveolal tolg moAiolg anilavor xal andelg
KAWVOTOLODVTEG. T& pEv oDV TOAAR Tolg pidolg endpevol xal
ouvniyopoiUvieg Endattov, t& 0f xal map’ altdv eiofypepov,
gvtiteyvol xal Oopdtexvor TpOMoV TVA ylyvouevol TOlg
mointaic, wg excivor &t dxofig Eémdewvivreg, GTeXvOg xuxl
aurOL &V OYewg gEnyoluevor t& Uela tolg mAelool xat

ATELDOTEQOLG ULOCLLLLQ
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47. (Per. 2)

Y asi ningdn joven talentoso que haya contemplado el Zeus de Pisa sinti¢ el deseo
de co_nvertirse en Fidias, como tampoco desed convertirse en Policleto el que haya
visto a la Hera de Argos, ni ser Anacreonte, Filemén o Arquiloco el que haya
disfrutado de sus poemas. Efectivamente, no es nhecesario que, cuando la obra

produzca placer en virtud de su gracia, se estime a su creador como objeto de

emulacion,.

47. (Per. 2)

xal ovdelg evpung viog 1 tov év [liom Jsuoduevoe Aia
yevEoUar Paidiug énediuncev 7 v "Hpav v év Apver
IMoAbxAeitog ovd Avaxpéwv i PdAnwy 1 Apxitoyog
nolelg avtov Tolg momuaowv. 0U y&p avayxuiov, & Téprel
10 Epyov w¢ yaptev fov anoudiic elval tov slpyaopévoy.
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48. (Lys. 18)
Lisandro hizo erigir en Delfos, de su botin, una estatua suya de bronce, asi como de
cada uno de los capitanes de sus naves, ademas de las estrellas doradas de los

Dioscuros que desaparecieron antes de la batalla de Leuctra.

48. (Lys. 18) :

O 88 AlGoavbooc fotnoev and tiv Aagbpuwv év Agigpolg
abtol yalxfiv eixdva xal OV vaudpywv éxdotouv xal
ypuoolq &otépug Ty Aogxolpwy 0t TP TOV ALUXIpXWY
nyaviotnoav,
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Plutarco
49. (Mor.45 c-d)

Asi como en toda obra la belleza alcanza su culminacién cuando convergen en una
situacién favorable muchos tipos de nimeros por efecto de una cierta congruencia
métrica y armonia, en tanto que la fealdad estd pronta a aparecer de inmediato
cuando un elemento cualquiera falta 0 se agrega de modo absurdo. Asi tambien, en
una conferencia no sélo resultan inconvenientes la severidad del cefio, una expresion
antipatica del rostro, la divagaciéon de la mirada, las contorsiones del cuerpo y las
piernas cruzadas, sino también los ademanes de la cabeza, el cuchicheo con ofro, las
sonrisas, l10s bostezos somnolientos, el abatimiento y cualquier otra actitud que se

parezca a éstas; es objeto de responsabilidad y hay que cuidarse mucho de elias.

49. {mor. 45 c=d)

C ¢ eV Epywl ye mavIl 10 piv xeAdv £x ToAAGV olov ¢mTpdv
g Eva xa1pOv NxéVTWY UG CUppeTplag TVOg xal appoviag
grmiteAeita 10 O’ aloypov €€ £vog tol tuxbvreg eAAeinovrog N
poobviog atdérwg cudig éroluny Exel v véveoy wonep
£ aUTTiG 111 axpodocwg ov povov fapling emoxuviou xal
andie mpoaonov xed PAEupa peufddeg roal mepixdaoig
oOpatog xul unpov endAdabig anpenng aAAd xal velpu xad
Yluplopdg mpog €repov xal uedlopa yéopwt e vnvadelg
®ol ®otheeil xal niv €1 Tt To0totg otkey uebbuvdy fomy
xol Oelton modAfg éuiafeiag
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Plutarco
50. (mor. 86 a)

Al menos los que estan en la ruta del progreso y que tienen ya “establecidos los

cimientos dorados” de la vida, como se dice de una construccién sagrada o regia, no

toman al azar las cosas que suceden, sino gue ajusian y acomodan cada una de ellas

como utilizando 1a regla de la razén. Acerca de esto creemas que Policleto dijo que la

obra mas ardua es cuando uno ha llegado e el trabajo de la arcilla hasta el espesor

de una ufia.

50. (mor. 86 a)
Ol Y& TpoxdntovTes olg 716M xalinep iepol Tivog olxodopf-
HGTog K‘C(f. Pagilixol 1ol Biou xexdTan ypuséa ypnmic
oudtv eixfit mpooleviar TGV yiyvoubvay &ALV olov &nd
E)rc’ai)pog 'roD Adyou mpoudyouot xal TROguPUETIOUgLY
L EXEOTOV UREp 00 Tov [oAlxAetrov olduede! Aévewv g fomt
xa/’len(orarov avt®dv 1o Epyov ole &v eig dvuya o TMASG
apixnre.
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Anexo 3

Cronologia
ANO EVENTOS HISTORICOS LITERATURA ARTE
1000 Submicénicao (1025)
Protogeométrico,
figuras en terracota
y bronce (1000}
950 1184 de acuerdo con la guerra de
X Troya
900 Ceramica
protogeométrica
Geométrico (900)
850 Siglo 1X de acuerdo con la lengua Estilo griego del
iX Dipylén (850)
800 Dipylén maduro y
ceramica medio
geométrica
790 Vill HOMERO
776 VI | Primeros juegos olimpicos Eumeto (82 lineas conservadas)
750 Colonizaciones griegas: Propontide y Mar Primeros elementos
Negro. Sicilia e ltalia, costa norafricana. orientalizantes
Atenas: rey, polemarco y arconte.
Reduccién del plazo de gobierno a diez
aftos (mediados del siglo VI
743-724 | Primera Guerra Mesenia (Esparta) Ceramica
Protocorintia
primitiva 1-3
730 Transicion de la
protogeométrica a la
protoatica
720 Introduccion de
elementos
mitolégicos
710 Inicia la ceramica
protoatica
700 HESIODO fechado por sus texios Ceramica medio
corintia primitiva
690
Vii Segunda Guerra Mesenia (686-668)
Atague de Giges a Esmima (685)
680 Rey polemarco y arconte en Atenas. Ceramica media
Reducén del plazo de gobierno a un afio protoatica con
(880) crientalizante
Reinado de Ardis en Lidia (679-630)
Tirteo (Esparta) triunfa en la 26
Olimpiada (principios de siglo Vil)
Calino de Efeso. Fecha por invasiones
de puebios ndrdicos a Asia Menor (B75)
Terpandro de Artisa, poeta y musico
lesbio; victoria en un agon musical
ALCMAN (672 669)
670 MIMNERMO de Colofén (poeta) Ceramica dedalica 1




660

Baquiades es expulsado de Corinto

Ceramica medio

Toma de la capital de Lidia, Sardes. dedalica 1
Invasiones de pueblos nérdicos (657)

650 ARCAICO
ARQUILOCO de Paros, fecha dada por | PRIMITIVO
referencia de un eclipse de sol (648) Ceramica tardo

protocorintia. Medio
dedalica 2
Medio dedalica 3
640
830 Clidn se apodera de 1a Acropolis de Atenas, Ceramica tardo
intento de tirania. dedalica
Destierro de los alecmednidas de Atenas por Corintia arcaica
el asesinate de Clion Protodtica tardia

620 Dracén legislador
Semoénides de Amorgos (finales del
siglo Vil)

610 Mileto, primer emporio cultural griego en ANAXIMANDRO de Mileto

jonia. Apogeo bajo el tirano Trasibulo
Arién de Metimna, poeta lesbio, vive
en la corte de Penandro de Corintio

600 Muere Mimnermo de Colofén Ceramica corintia
Epiménides Mago, cretense que vivio | media. Atica de
144 afios, punfica a Atenas figuras negras
Aristeas de Proconeso (taumaturgo) Desaparicion de las

-| I2pidas funerarias
Solon legislador (,5947) en Atenas
590.....V1 | Primeras comunidades pitagdricas en el sur ; Ananio [de Jonia]
de ltalia
ANAXIMENES de Mileto {585-528)
TALES DE MILETO (585}, prediccion
: del eclipse
580 JENOFANES de Colofon ARCAISMO
MADURO
Ceramica tardo
Sophilos
corintia

570 Muerte de Pitaco, tirano de Lesbos PITAGORAS de Samos (570-497)

Institucion de las Panateneas Cieitias y Ergétimo
Pisistrato de Atenas {561 528) Onomadcrito (teclogias orficas) en la
corte de los pisistratas

560 Creso, rey de Lidia (560-540) Ceramica ardo

corintia madura

550 FOCILIDES de Mileto

Sardis, capital de Lidia, cae bajo el dominio
persa. Ciro (546)

HECATEO, gedgrafo y logografo

Ferécides de Siros, autor de una
teclogia orfica {mediados de s. VI)
Muere Anaximandro de Mileto (546)
TEOGNIS de Mégara (544)
PARMENIDES de Elea (segunda mitad
del siglo V1)




540

COMEDIA (536-533), concursos en
Atenas

FRINICO de Polifrasmén, ateniense,
discipulo de Tespis.

TRAGEDIA (535)

Tespis de Icaria

ARCAISMO
TARDIO

530 Emigra Pitagoras de Samos, a causa Inicia vasos de
Muerte de Ciro en combate (529).L 0 sucede | de Policrates de Samos figura rojas.
Cambises. ' Experimentos con
Muerte de Pisistrato (528) Muere Anaximenes de Mileto (528) figuras blancas:
Hipias sucede a Pisistrato Andécides y
ESQUILO nace en Eleusis {525) Epicteto
Muerte de Policrates de Samos (522)
Dario asciende al trono de Persia (521-485) | Querilo de Atenas, tragico (523). Pequefias pinturas
Participacion en concursos tragicos en Sicién. Templos:
PINDARO nace en Cinoscefalos (522) | Phintias y
POESIA CORAL Eutimedes
BAQUILIDES de Ceos (522)
520 Ultimo templo
arcadico de la
Muerte de Hiparco, hermano menor e Hipias Acropolis, erigido
(5614} por los hijos de
Armodio v Aristogiton Pisistrato
Expedicion de Dario contra los escitas (512)
510 Fin de Ia tirania en Atenas, Hipias (661-510)
es expulsado. ;
Reformas de Clistenes
Expedicion contra |a isla de Naxos de Actividad poética de Teognis de
Aristagoras, a favor de Persia. Mileto Mégara (506-480) “Leagros kalds”
500 Guerras Médicas (500-429) ANAXAGORAS de Clazomene

Revuelta jonica contra los persas, apoyada
por Atenas y Eretria (498)

Muere Aristagoras de Mileto en Tracia (498)
Caida de Mileto (494)

Muere Histico crucificado por Artafernes
{493)

Naufragio de la flota persa, capitaneada por
Mardonio, quien pensaba invadir Grecia.

(492) Monte Atos

Apogeo de Heraclirto de Efeso
Participacion de Pratinas en ios
concursos tragicos de Atenas (499)
Participacion de Esquilo en ios
concursos tragicos de Atenas (499)

SOFQCLES nace en Atenas (496)

EMPEDQCLES de Agrigento (493)




490.....

Dario envia una expedicion de castigo a
Eretria y Atenas; incendio de Eretria, Batalla
de Maratén. Pelea Esquilo

Invasion de Jerjes a CGrecia
Congreso de griegos leales en el 1stmo
(481)

ION de Quios (poligrafo) tragedias y
otros escritos
Acusilao de Aragon logégrafo

Menestor de Sibaris tercer cuarto del
siglo V. Botanica

HERODOTO de Halicarnaso {490-480)

Cratino nace en Atenas comedidgrafo
(485) compone 29 comedias
PROTAGORAS de Abdera, sofista
{485)

Ceramica del
timulo de Maratén
Figuras negras en
tas anforas
panatenaicas
durante el siglo V

Douris
Cleofrades
Pintor de Berlin
Macron

Prnimera victoria tragica de Esquilo Brygos
(484)
GORGIAS de Leontino {483)
480 Batalla de Salamina. Pelea Esquilo. Saqueo | Nace Antifonte, sofista y logografo CLASICO
de Atenas Apogeo de Pindaro TEMPRANO-
EURIPIDES nace en Salamina SEVERO
Batalla de Platea al mando espartano (479) Destruccion persa
Pelea Esquilo. Saquecde Atenas Estancia de Esquilo en Siciliaen la
Batalla de Micala corte de Hierdn de Siracusa (476)
Estancia de Pindaro en Sicilia {(476- Briseis
Flota griega expulsa de Chipre a los persas |474) Siracusa Pintor de Pari
y se apodera de Bizancio (478) )
Los Persas de Equilo. Victoria trégica | Revolucidn pictorica
Expulsion de Pausanias de Sestos v (472)
Bizancio por Cimén (476) Polignote de Tasos
Triunfos espartanos sobre Tegea (473) Micén de Atenas
Cimén lider de Atenas. Se traen los ‘huesos
de Teseo’ desde Esciros
Exilio de Temistocles. Antes de 470
|_uchas por |a victoria hasta 449. Cimén ]
470 Triunfo espartano sobre Dipaca Muere Heraclito de Efeso

Victoria de Cimon sobre los persas, Panfila
rio Eurimedonte (468)

Atenas impide que Tasos abandone la Liga
Delia (465-464)

Esparta destrozada por un terremoto.
Rebelion de los ilotas (464)

Muere Jenofanes de Colofon
PRODICO de Ceos, sofista, maestro
de Socrates e Isocrates

' SOCRATES nace en Atenas (469)

Prometeo encadenado de Esquilo en

: Atenas

Primera victoria tragica de Séfocles.
Vence a Esquilo. (468-467)

Victoria tragica de Esquilo con la
irilogia tebana (467)

Primeros decorados
tearrales

JAgatarco de
Samos? Vinculacion
con Esquilo

Teoria de la vision y
perspectiva

Lékitos de figuras
blancas de
infiuencia pictorica

Pintor de los satiros
velludos




‘460

Toma de Naupacto por los atenienses
contra Corinto
Batalla de Papremis

Caida de ltome. Atenas ayuda a los

Anaxagoras de Clazomene llega a
Atenas (amistad con Pericles)
TRACIMACO de Calcedonia, sofista
DEMOCRITO de Abdera
HIPOCRATES de Cos

Pintor de Niobidas

Terminan Tempio
de Zeus en Olimpia
455 (457 segin

rebeldes. Hogar nuevo. Naupacto (459) TUCIDIDES nace en Atenas indicacion
Viaje de Herddoto a Egipto espartana)
incorporacion de Egina a la Liga Delia (458-
457) LISIAS nace en Atenas, sofista (459)
Batalla de Tanagra. Vicloria espartana Ultima victoria tragica de Esquilo con la
frente a los atenienses (457) Orestiada (458)
Regreso de Esquilo a Siciliaala
El tesoro de 1a Liga Delia se traslada de repiblica de Gela (457)
Deios a Atenas (454) Publicacion del primer libro de filosofia
Ingreso de Halicarnaso como miembro de 12 | en Atenas por Anaxagoras (456)
Liga en las listas tributarias aticas Muerte de Esquilo (456)
Inicia la actividad tragica de Euripides.
Coro de las Peliacas {455)
Viajes de Herddoto a BabHonia, Siria,
Macedonia....Egipto etc. (455-447)

450 Entre fas guerras médicas y la Guerradel | Temporada de Herédoto en Atenas CLASICO MADURO
Peloponeso (443-431), hegemonia (447-443) Se inicia el
ateniense. : Partendn (447)

Nace Eupolis en Atenas, comedidgrafo
Paz de Calias (448) (446-415) Panaino
ARISTOFANES nace en Atenas Plestaineto
Tebas (447) Se aprueba un plan de COMEDIA {444) Pintor de Aquiles
embellecimiento de Atenas con fondos de la | Renacimiento de Esquilo. Se vuelven a | MIRON, FIDIAS,
Confederacion montar obras del poeta POLICLETO,
Primera victoria tragica deEuripides Creslias
Megara {(446) - | Vuelven a usarse
Antigona de Sdéfocles (442) las losas funerarias
Eubea (445) escuipidas
Fundacidn de Turios (444-443). Perides. Escenarios de
Herodoto. Redaccion del codigo civil de Esquilo por
Turios per Praotagoras por encargo de ¢Agatarco?
Perides T de Samos
Sofocles y Pericles estrategas en la guerra
contra Samos (441-430) Agoracrito de Paros
Alcamenes
Colotes
Pintor de Fiala

440 HIPIAS de Elida, sofista Se coloca la

Samos (439) ANDOCIDES nace en Atenas, sofista | ‘Partenos’ (438)
° Inicio de los

Fundacion de Heraclea en Lucania, colonia
de turios (432)

Asediode Potidea

1er. periodo de la Guerra del Peloponeso
(431-430)

Segunda victoria tragica Eurfpides con
Alcestis (438)

Muere Pindaro en Argos
ISOCRATES, hijo de Teodoto, nace en
Atenas, sofista (436)

Muera Empédocles de Agrigento (433)
Proceso de impiedad contra
Anaxagoras

Propileos (437)

Terminacion de los
Propiieos (432)
Terminacion de los
Frontones det
Partenon ca. 432



Sécrates pelea en Potidea (432)
Victoria tragica de Euripides cen
Medea, (431)

430 Saqueos espartanos en Atica JENOFONTE nace en el demos atico | Pintor de Sisifo y
Desembarcos atenienses en el Peloporeso | de Erquia surgimiento de los
Peste en Atenas (430-429), Muerte de Corpus Hipocraticum estilos italicos de
Pericles Muere Anaxagoras de Clazomene en | pintura de vasos

Lampraco (430) {430-420). Estilo
Batalla de Estacteria. Triunfo ateniense simpley
sobre los espartancs (425) ornamentado
Tercera victoria tragica deEuripides
Batalla de Delio (424). Combate Socrates con Hipdhto coronado (428)
Tucidides estratega en Tasos Nace Aristocles, hijo de Ariston, en
Egina
Batalla de Anfipolis (422). Combate
Sécrates : PLATON (427)
Muere MHerddoto en Turias (425)
Muere Cratino (421)

420 20. Periodo de la Guerra del Peloponeso Inician los trabajos
Alcibiades y la mutitacion de los Hermes Victoria trégica de Euripides con Las | del Erecteo 420
415 troyanas (415) Templo de Atena

Muere Eupolis (415) Nike
Fracaso del sitio ateniense a Siracusa Templo de Apolo en
Nicias y Demostenes (414-413) Muere Antifonte (411) Bassae Figalia,
Actividad de ANTIMACO poeta dedicado por alejar
3er. Pericdo de la Guerra del Peloponeso elegiaco {a peste de Atenas
{413-404) Expulsion de 300 atenienses Muere Protagoras de Abdera,
democraticos, Lisias entre ellos (413) escapando de un juicio de impiedad Ultimos pintores
Traiciones y veleidades de Alcibiades (413- Vasos griegos
410)
410 Victoria de Alcibiades en Cizico y toma de | Actividad de Antifonte sofista, Gltimo Interrupcion del
Bizancio (409) decenic s V trabajo del Erecteo
(409-408)
Regreso de Alcibiades del exilio (406-404) | Filoctetes de Sofocles (409) Frisos del Erecteo
Victoria ateniense sobre Esparta de las (408-407)
Arginusas (406) Euripides deja Atenas (408) Decoracién de ia
casa de Alcibiades
Triunfo del espartano Lisandro en Egos Edipo en Colono de Sofocies (407) por g Agatarco de
Potamos (405) Platén conoce a Socrates Samos?
Entre las Guerras del Peloponeso y las
Guerras Filipicas (404-371), hegemonia de | Muerte de Sofocles 406 Apolodoro de
Esparta Atenas 407-404
Muere Euripides en Macedonia (406) Kiagraphos -pintor
Lisandro y los 30 tiranosen Atenas 404 de Somaras
Presentacién de Las ranas de
Trasibulo restaura la democracia ateniense | Aristéfanes en las Leneas (405)
{403) Lisias apoya esta causa
Jenofante conoce a Sdcrates (404)
Jenofonte y los 10 mil en Asia Menor {401) | Lisias en problemas, expropiacién de
unos jovenes y arresto
400 Relaciones de Jenofonte con Esparta Muerte de Tucicides
Sdcrates condenado a muerte (399)
Muerte de Séerates (399)
Estira y afloja de Atenas y Esparta con CLASICO TARDIO
Persia (396-387) Isbcrates establece una escuela de Zeuxis de Heraclea
retorica en Quios (393-392) {396)

Batalla de Coronea Agesilac de Esparta y
Jenofonte contra Atenas (384)

Parrasio de Efeso




390 IV ;rNace ESQUINES en Atenas, sofista Figuras negras en
i Muerte de Anddcides tas anforas
Guerra con Tebas (383-371) Nace LICURGO en Atenas, sofista panatencias siglo IV
Praxiteles
| Vigje de Platén a Siracusa (388)
Pintor de Dolon
Fin de la actividad de Aristéfanes (386) | Pintor de Pompe
Establecimiento de la Academia en Sustitucién det estilo
Atenas por Platon (385) del pintor de Meidas
. por el estilo Kerch
ARISTOTELES de Estagira (384)
DEMOSTENES nace en Atenas
Muere Gorgias de Leontino (384)
380 Hegemonia de Tebas (371-361) Muerte de Lisias Emigracion de
Paz de Calias entre Atenas y Esparta (371) artistas atenienses
Ocupacion de Esclunte por los eolios con Republfica de Platon (374) de Sicilia a
Esparta cerca de Olimpia Campania
Emigracion de Jenofonte a Corinto por | Surgimiento de las
la ocupacion de los eolios (371) dos escuelas
italianas de
ceramica: la
apulianay la
lucaniana
Cefisodoto &l vigjo
lrene con Pluto,
obra de Cefisodoto
370 Epaminendas en Mesenia Muere Demdécrito de Abdera
Fundacién de Megaldpelis por Epaminondas | Muere Hipdcrates de Cos
(369)
Aristételes llega a la Academia (367)
Otras tres companas de Epaminondas en el
Peloponero y su muerte (368-362)
Batalla de Mantinea {362)
360 FILIPO DE MACEDONIA 360-326 Teodoto Templo de

A. Proemios (360-356)
Anfipolis, Pidna, Potidea

Hundimineto de Tebas. Sombra de una
nueva hegemonia ateniense Sube al trono
de Macedonia Filipo {(359)

Levantamiento contra Atenas: Quios,
Bizancio, Rodas, Cos (357-356)

b. Primera Guerra Sacra: {356-348) Los
beocios acusan a los focidios

Filipo en la Anfictionia (353)
Escaramuzas contra Atenas {353-352)

Primeras Flipicas de Demdstenes (351)

ERINA, poetisa, anticipa temas
alejandrinos (352)

Discurse de Demdstenes Por la libertad
e los rodios

Asclepio en
Epidauro

Timeteo esculturas
~typoi~ para el
Templo de Asclepio
Hecroéridas: mitad
del fronton del
Tempio de Asclepio.
Segunda mitad del
frontdn

Apogeo del estilo
Kerch en Atenas
Ceramica

Escuelas de
Paestum




350 c) Filipo de Atenas (349-340) Muere Platén en Atenas 347 Aristoteles | Ceramica de Gratia
Conflicto de OQlinto. Las Olinticas de abandona la Academia Hermes con Dioniso
Demostenes (349) nifio de Praxiteles
Sublevacién de Eubea (349) Aristoteles viaja a Atenas. En Misia,

corte de Hermias (347). Se casa con la | Pintor de Dario
Perdida de Querscneso (348) nieta de Hermias Fintor de Eleusis
Paz de Filocrates (346) Duelo de Deméstenes y Esquines
Filipo contra la Focida y en la Anfictionia sobre Filipo (344)
(346)
Muere Hipias en fallide movimiento
Filipo en Tesalia y en Tracia (345-340) democratico (343)
Segunda Filipica de Deméstenes
Arnstoteles es llamado por Filipo de
Macedonia para ser preceptor de
Alejandro 343-340
Sobre los sucesos en el Quersoneso
de Demdstones (341)
340 Nueva liga Afeniense y socorro a Bizancio | Muere Jenofonte en Corinto {340)

(340)

d) Segunda Guerra Sacra. Provocacion por
los Beocios (339-336)

fnvasién de Grecia por Filipo: Elatea,
Queronea (338)

Muerte de Filipo en Pella (336)

ALEJANDRO EL GRANDE 336-323
a. Reduce a Grecia (336)

Planes filipicos o Panhélenicos (335)

b. Campana de de Persia (334-350} Victoria
en Granico (334)

Victotia de 1s0 (333)

Conquista de Siria, Fenicia, Palestinay
Egipto.

Fundacion de Alelandria (332)

Victoria de Arbelas, Babilonia, Susa,
Persépolis (331)

Muerte de isocrates después de la
batalla de Queronea (338)

Aristdteles regresa a Atenas y funda El
Liceo (después de la muerte de Filipo )
(335)




330

Muerte del derrotado monarca persa Dario
¢) campafnia de la India (326-323)

Victoria en el Hidaspes. Negativa de las
tropas a cruzar ] Indo (326)

Regresa (325)
Alejandro en Babilonia. Proyecto sobre
Arabia.

Suefio del imperio Mundial (324)

Alejandro muere en Babilonia (13 de junio
de 323)

ENTRE LA MUERTE DE ALEJANDRO Y
LA CONQUISTA ROMANA 323-148

a. Primera reparticion del imperio entre los
Sucesores (323)

b. Sublevaciones en Grecia y lucha de los
sucesores (323-307)

Discurso de Demdstenes FPor la corona

Muere Hipérides después de ser
capturado por Antipatro (324)

Acusacion de impiedad a Aristoteles en
Atenas (323)

Demastenes se suicida en el Templo
de Poseidén (noviembre de 322)
Muere Aristoteles en Eubea antes que
Demdstenes

HELENISTIICO
TEMPRANO 330-
270

Florecimiento del
estilo oriental
apuliano

Fusidn del estilo
simple con el
oriental

(Pintor de
Priamatos)

Grupo de Boston

320 Seleuco, satrapa de Babilonia conquista Muere Esquines SOFIA (314) - Fin de la produccion
iran, (313) de vasos de figuras
rojas.
Los vasos de Gratia
sustituyen a los
atenienses.
Sevuelven a
prohibir las losas
funerarias (317)
310
Ptoformeo y Seleuco toman el titulo de reyes
{306)
Asedio de Rodas (305)
300 Extension del Poder de Ptolomeo a toda la Cefisodoto el Joven,
296 IV |costa Siria pariente de

Praxiteles
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