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PRELUDIO

Este trabajo tiene por objeto estudiar la obra Menipo 0 Necromancia de Luciano de Samosata, a
la luz de las nociones de ironia, cinismo y carnavalizacién, de entre las cuales prepondera la
primera. La ironfa es un recurso discursivo elusivo y complejo: usarla o interpretarla implica
recurrir a diversos dmbitos comunicativos y sociales. Histéricamente se ha pensado en una

'; sin embargo, la realidad

ironfa que “consiste en dar a entender lo contrario de lo que se dice”
demuestra que una definicién de este tipo mas bien congtrifie los resultados que se pueden

obtener del andlisis e interpretacién de la ironia en un texto: cualquiera en principio, Menipo o
Necromancia en particular. Las relaciones que se establecen entre ironista, texto, contexto e
intérprete llevan el andlisis hacia fuera del texto, pues demandan la identificacién de vinculos
mds bien complejos: ¢quién es el autor?, ¢quién es el le¢tor?, ¢qué hay dentro del texto?, ¢qué
hay fuera (en el momento en que se escribid)?, ;qué sabe el le@or del autor?, ;qué, de laobra?, y
asi sucesivamente.

En Necromancia de Luciano de Samosata, conviven cinismo filoséfico —en su modalidad
literaria— y carnavalizacién, ademas de ser un recepticulo de influencias literarias, religiosas,
éticas e ideoldgicas, por decir algunas. Para entender, o intentar ayudar a entender, esta obra,
hay que cubrir vacios en torno a esos dos temas, pues el cinismo literario en particular aporté
temas y recursos, renovo el panorama literario del helenismo y contribuyé a una toma de postura
critica y evaluativa respeto a su propia sociedad y mundo; con la carnavalizacién, la literatura
recogio ciertas formas de las fiestas populares —concepcién no-oficial del mundo, contacto
libre y familiar, excentricidad, diparidades carnavalescas y profanacién— que se tradujeron en
una nueva actitud hacia la realidad, desapego de la tradicidn, libre invencién, heterogeneidad de
estilos y voces. Tanto en el cinismo como en la carnavalizacién, destaca el uso de un tono
serioburlesco que instala en las obras un juego de ambivalencias: el cinismo se muestra como

una caracteristica que subvierte la tradicién literaria, conjuntando criticas sociales profundas y

! Esta definicién corresponde a la que proporciona el Diccionario de la Lengua Espasiola de la Real Academia
Espanola [DRAE: s.v. ‘ironfa) consultado: 18/V1/2013]; para la versién enmendada de la 23* ed. se propone la
siguiente acepcién: “consiste en dar a entender algo contrario o diferente de lo que se dice, generalmente como
burla disimulada” [DRAE: s.v. ‘ironia}]. Basta recurrir a cualquier diccionario de consulta general o especializada

para hallar definiciones similares.



renovadoras con elementos burlones y de juego entre infantil y dcido; de la carnavalizacién
sobreviene la inversion de los valores sociales y culturales aceptados por las instituciones, ademas
de la reconstitucién de la seriedad literaria embebida en la libre risa popular. Este tono
serioburlesco inaugura un espacio de “entre dos”: tomar a pecho una obra serioburlesca implica
desconocer la dimensién a la vez popular y distendida de la risa; tomarla como una broma
conlleva menospreciar la profunda critica social y reflexiva que se encuentra detris.

Asi pues, de entre el universo de recursos discursivos analizables, la ironia deja vislumbrar
esta oscilacién entre la risa juguetona y la critica seria, en una suerte de superposicién
ambivalente. Teniendo en cuenta que la superposicién de elementos puede dar como resultado
un proceso problematico dadas las relaciones entre ironista-ironia-contexto-intérprete, antes
esbozadas, he optado por la definicién de ironfa de Linda Hutcheon, pues realza la complejidad

que requiere abordarla:

La ironfa rara vez comprende una simple decodificacién de un solo mensaje invertido; [...],
es mds a menudo un proceso semdnticamente complejo de relacionar, diferenciar y combinar los
significados dichos y no-dichos —incluso haciéndolo con cierto filo evaluativo—. También es,

no obstante, un proceso culturalmente condicionado. [200s: 85)*

Hay, también, otros motivos que me llevaron a analizar los elementos irénicos en
Necromancia. En principio, uno de identificacién personal: hablar empleando cambios de
registros vocales, de términos, hiperbolizando, ninguneando, o recalcar una expresién por
medio de gestos para remarcar un hecho, una falta de tatto o de congruencia, una paradoja, una
cohabitacién de opuestos o una obviedad inadvertida, es decir, hablar en el idioma de la ironia,
se havuelto, dicen, parte de mi personalidad. No presumo pericia en el asunto, ni mucho menos,
lo contrario: que recurra al anélisis de la ironia sirve de pretexto perfecto para indagar mas sobre
ella y sus modalidades nuancées, que en una primera aproximacién pasan inadvertidas y que,
parafraseando a Linda Hutcheon, requieren un trabajo de conjuntar elementos disimiles y,
sobre todo, complejos. Parto del principio socrdtico de no saber nada para acercarme a una
forma de conocimiento més o menos discernible y esquematizable en generalidades bésicas; tras
lo cual, me reintegro a mi actualidad aceptando las mutaciones internas que conllevan quebrar
el silencio de una ignorancia gnoseoldgicamente embrionaria que transita hacia una forma de
conocimiento. Edte dltimo, por su parte, siempre es parcial, culturalmente focalizado,

restringido a condiciones histérico-sociales, nunca totalizador y subsidiario, en el mejor de los

2 Las cursivas son mias.
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escenarios, para comprender la vida: concluyo después de este viaje que sé lo mismo que antes
sobre la ironia pero al menos ahora puedo nombrar sus fenémenos con ayuda de las
aproximaciones tedricas de que me servi.

Dada su primigenia naturaleza discursivo-oral —trasladable a la escritura y a otras formas
paraverbales—, quien quiera aprender a ironizar o mejorar la efectividad de sus ironias, que
desista de leer este trabajo porque esa habilidad s6lo se adquiere iz situ: charlando, escribiendo,
reescribiendo e, ingrediente sustancial, oyendo y viendo el mundo, sus habitantes, sus
gobernantes, quiénes legislan, quiénes proponen o quiénes callan, al vecino, al transetnte, al
tendero... {El ironista vive e el lenguaje, ez el mundo y ez las relaciones de comunicacién de sus
congéneres y se alimenta de ello para ironizar! El ironista deshebra los enunciados que lo rodean
y se comunica con ellos.

También hay otro motivo mas bien mundano para elegir la ironia: en los estudios clasicos,
o al menos esa es mi percepcion, se ensena la busqueda y analisis del sentido del texto, en tanto
que una concrecién real y verificable por medio de pruebas filolégicas de lo que el autor quiso
decir. Si bien estos métodos permiten restringir un universo de innumerables posibles sentidos
a uno solo (descartando los sobreinterpretados), parten de la premisa de un significante/un
significado, y en el caso de, por ejemplo, polisemia, alegoria o anfibologfa... se procede (salvadas
las excepciones) sobre la base de un significante/dos significados paralelos y, por lo tanto,
inconvergentes o cuyas conexiones mantienen la identidad de cada una con respecto a la otra.
Sin duda, este método es ttil en escenarios en los que recursos histérico-sociales y lingiiisticos
delimitan el nimero de interpretaciones del texto, pero a veces sucede que los autores amaznian
intencionalmente sus obras para disimular eso que intentan decir —tal vez temiendo represalias
politicas o s6lo para evitar el entrometimiento ajeno—, de modo que el sentido de un texto
anida en aquello no-dicho, en el subtexto, en el entretejido, oculto bajo alusiones, simbolos,
palabras o nombres clave, etcétera.

Puesto que la filologia pretende demostrar lecturas lo mas univocas posibles, entonces se
pondera una interpretacion sobre otras, demeritando la conjuncién mdltiple y polivalente de
ellas. Asi, la ironia es uno de tantos recursos verbales y literarios que emplean ese espectro
ausente del discurso literario —como son parodia, alegorfa, metéfora, simbolismo histérico-
mitoldgico, palimpsestos literarios, anfibologfa y otros mds—, pero que, desde mi perspectiva,
se impregna de una especial dificultad puesto que su “desciframiento” no siempre es afortunado
sise parte de la premisa de que hay un sentido verdadero del texto; antes bien es, como dice Linda
Hutcheon, “un proceso culturalmente condicionado”. Recurrir a la ironfa me permite salir de

esa especificidad metodolégicamente comprobable del texto y sus sentidos dados, lo que
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irénicamente no llevé a cabo del todo, pues necesito del método filolégico para delimitar las
interpretaciones de algunos pasajes: toda una ironfa.

Asi pues, este trabajo de investigacion se divide en cinco capitulos reunidos en dos partes:
la primera, “Teoria”, es de tipo expositivo y en ella muestro los temas de ironia, cinismo y
carnavalizacién como unidades separadas, cuya existencia se debe a mi intencién de subsanar
vacios informativos (propios y de los autores-base empleados) con la ayuda de la bibliografia

pertinente alrededor de otros especialistas; asi, resumiendo:

>El primer capitulo estd dedicado a la ironia, en el cual hago una paréfrasis extensa de frony’s Edge:
The Theory and Politics of Irony®> de Linda Hutcheon, quien se sirvié de trabajos tedricos y
précticos de autores antiguos y modernos —en una suerte de estado de la cuestion de los siglos v
a.C.aXX d.C.— paradelinear su propuesta. Para completar esta le¢tura, expongo antes una breve
historia del concepto de ironia desde Sécrates hasta las teorias posmodernas del siglo XX, con
especial énfasis en lo que denomino gran definicion histdrica de laironia, una suerte de reiteraciéon
terminoldgica gramdtico-retdrica que predominé desde de la Antigiiedad hasta el Romanticismo,
con reapariciones neorretoricas.

>En el segundo capitulo, sirviéndome de diversas fuentes bibliograficas, reconstruyo los
lineamientos bésicos de la filosofia cinica y, basindome sobre todo en los trabajos de Javier Roca
Ferrer, “Kynikos trdpos. Cinismo y subversion literaria en la Antigiiedad”, y de Michel Onfray,
Cinismos: Retrato de los fildsofos llamados perros’, muestro las particularidades de la produccion
literaria de los cinicos.

>En el tercer capitulo, muestro el concepto de “carnavalizacién literaria”, un fenémeno de
transposicion dire&a o indireta de cara&eristicas del folclore carnavalesco popular en la
literatura, que desarrolla Mijail Bajtin en Problemas de la poética de Dostoievski. Puesto que este
autor expone principalmente elementos del carnaval medieval, me di a la tarea de ampliar la
exposicion sobre el carnaval antiguo con ayuda de otros recursos, como Fiesta, comedia y tragedia

de Francisco Rodriguez Adrados.

Concluyo esta primera parte con un cierre en el que esbozo una propuesta de analisis, con
base en la teoria de la ironia de Linda Hutcheon, teniendo en cuenta la presencia del cinismo y
la carnavalizacién en las obras cinicas y serioburlescas. En la segunda parte, “Anélisis”, aplico mi

propuesta a Necromancia.

>En el cuarto capitulo, expongo breves informaciones sobre el autor, la datacién de la obray presento
un esquema de su estrutura y argumento a fin de que sirva como guia de leGtura. Al final de este

3 Para este trabajo he usado la versién digital de 2005 (Nueva York: Taylor & Francis e-Library), cuyo texto
se basa en la edicion impresa de 1994.
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capitulo, analizo algunas particularidades sobre el cardcter satirico de la sitira menipea —género
a que pertenece Necromancia— y la relacion que guarda con los elementos fantdsticos de ese género.

>El quinto y tltimo capitulo estd dedicado en exclusiva al anélisis de Necromancia siguiendo la
propuesta de andlisis del cierre. Tiene dos érdenes bdsicos, en los primeros dos subcapitulos
analizo elementos especificos de la obra, como son la asi denominada “estética dela risa” y marcas
¢ indicios para el reconocimiento de la ironia; en los siguientes subcapitulos, procedo casi
siguiendo el orden de la obra —con digresiones cuando sean necesarias.

Si bien la estru¢tura del trabajo parece descompensada por la divisiéon de ambas partes, esto
se debe a mi interés por rellenar vacios informativos: reconozco abiertamente que mis
aportaciones son minimas en la parte teorica, pues con mucho retomo exposiciones tedricas
ajenas y las avecindo en un mismo espacio; también advierto que contiene informacién que no
siempre uso expresamente en la parte de andlisis, pero que fueron de valiosa ayuda para

contextualizar mi le&ura de Necromancia.

ENTRETELONES

Como si de una puesta en escena se tratara, para concluir este bastante extenso preludio, senalaré

algunos de los entretelones de este trabajo.

> Traducciones. Todas las citas de Necromancia, de la cual sélo presento partes del texto, son de
traduccién propia; si se desea consultar una traducciéon completa, recomiendo los trabajos de
Francisco Garcia Yagtie en Didlogos de tendencia cinica [LUCIANO 1976], con notas aclaratorias
muy utiles, de José Luis Navarro Gonzélez en la edicién de Obras de la editorial Gredos
[LUCIANO 1988] y de Antonio Guzmdan Guerra en Didlogos cinicos [LUCIANO 2010].

Para otros autores clasicos, procedo de dos maneras: primero, traduzco citas que carecen de
traduccion al espafiol, o que no me fue posible consultar, y de pasajes por cuyo contenido
consideré importantes revisar y traducir en su lengua; en estos casos presento a pie de pégina el
texto original. Segundo, de otros autores, empleo traducciones autorizadas cuando las hubiera,
siempre indicando a pie de pgina el nombre completo del traductor, pero sin presentar el texto
confrontado

Sobre los textos modernos, en todo momento traduzco los pasajes de las lenguas originales.
Para términos especialmente dificiles, expongo a nota algunas de las particularidades de la palabra
original y sus posibles significados; esto sucede principalmente en la paréfrasis de [rony’s Edge del

capitulo primero.
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>Citacidn. Para los autores modernos, en el cuerpo del texto cito entre corchetes indicando apellido
de autor, afio y pdgina, por ¢jemplo: [HUTCHEON 200s: 8s5]. En cambio, para los autores
antiguos, en nota a pie, empleo el método tradicional: nombre del autor (sin abreviar y en
espafiol), titulo de la obra en latin y apostillas, por ejemplo: [QUINTILIANO, Institutio oratoria,
IXii 44, 4].

Cuando cito traducciones autorizadas de autores clésicos, empleo el mismo sistema que para
los autores modernos, indicando debidamente su traductor y adjuntando el pasaje en el sistema
de citacién tradicional de apostillas, por ejemplo: [ Trad. Javier de Echave-Sustaceta, en VIRGILIO
2008: 179; cfr. Aeneis, V1 106-107].

En caso de citar de segunda mano, indico el autor original y consigno la obra de donde tomé
la cita.

>Bibliografia. Por los anteriores casos, la bibliografia del trabajo se divide en “Ediciones de latin y

griego” atendiendo a las ediciones filolégicas consultadas y una segunda parte, “Referencias’, en
la que se consignan los autores modernos y las traducciones empleadas de autores clasicos.

{14}



Primera parte:

teoria






CAPITULOI1
HISTORIA Y TEORIA DE LA IRONIA

En este capitulo, expondré la teoria de Linda Hutcheon de Irony’s Edge: The Theory and Politics
of Irony, pero, para tener una le¢tura contextualizada de esta exposicién, presento primero una
breve historia del término ironia, desde la ironia socratica hasta la renovacidn tedrica durante el
Romanticismo y los nuevos enfoques modernos y posmodernos, acompafiados por las teorfas
neorretéricas en el siglo XX. En la segunda parte, me avoco a exponer los conceptos que Linda
Hutcheon adopta en su teoria de la ironia, como son: su filo evaluativo, su naturaleza
transideoldgica, sus funciones, sus caracteristicas semdnticas, las comunidades discursivas del
intérprete, la relacion entre la intencionalidad y la interpretacion y los contextos y marcas de la
ironfa. Cabe sefialar que la divisién de este capitulo atiende a un criterio diacrénico —un viaje
por la historia del término— y a otro sincrénico —la disposicién de la red tedrica de Linda
Hutcheon—,* formando, de esta manera, un entramado que bosqueja el estado de la cuestion

sobre el término sroniay, luego, el desarrollo de toda una teoria en particular.

1. BREVE VIAJE EN LA HISTORIA DEL TERMINO
a. La gran definicidn histdrica

as alla del origen etimolodgico de la palabra 7ronia,> a partir del cual se infiere el vinculo de
Mlldlgtlg dlplb 5ptdll f | lod

eironeia con el dmbito del habla y la simulacién, se requiere abordar la historia del concepto —

* He seguido este procedimiento del viaje y la red, emulando al que Roland Barthes en su “prontuario de
retdrica” [1985: 85-165].

> La palabra ‘ironfa’ llegé al espafiol y a otras lenguas modernas (iromia en italiano y portugués, ironie en
alemdn, francés y rumano, 7707y en inglés, etc.) via el latin iromia, que a su vez proviene del griego eipwvein
(eironeia). Siguiendo a Pierre Chantraine, eipwveia es una forma sustantiva derivada de elpwv (ef707) —alguien
“que finge saber o ser menos capaz de lo que él sabe o es, que se hace el tonto” [CHANTRAINE 1977: 326a]—, el
testimonio mds antiguo conservado de esta tltima palabra se encuentra en Aristéfanes: uaoting, eipwy, Yo,
dhalev [Nubes: 449], tragedia representada en 405 a.C. [RODRIGUEZ ADRADOS 2004: 117]. En cuanto al



no la palabra sino el significado detras de ella— que, al guardar tal relacién con la verbalizacién
y la simulacién, ha servido a lo largo de veinticuatro siglos para definir el espacio en que se
mueven la ironfa y su repercusién en la enunciacién verbal.® A este largo periodo de casi dos
milenios y medio se puede denominar gran definicion historica de la ironia.

En Eironeia: La figuracion irénica en el discurso literario moderno [1994], Pere Ballart sugiere
que el origen semdntico y conceptual de ironia se encuentra en las representaciones del teatro
griego, mds especificamente, en la comedia, donde el impulso de la comicidad dio origen a dos
personajes que compartian escena, cada uno opuesto y complemento del otro [39-41]. El
primero serd quien presuma “su valentia, sus amores o sus conocimientos” [39], mientras que el
segundo pondrd en evidencia la falsedad del primero y lo ridiculizard. Con el tiempo, tal
dualidad arquetipica se asentard en el género cémico: un personaje ‘impostor’ junto a un
personaje ‘autodespreciante’” —como los llamard Northrop Frye [1971: 172]—, el cual pone en

evidencia al impostor en compania del espectador:

los esquivos personajes humoristicos de la comedia son casi siempre impostores, aunque
con frecuencia se trata més de una falta de autoconocimiento que de una simple hipocresia
lo que los caracteriza. La cantidad de escenas cémicas en las que uno de los personajes
entabla satisfecho un soliloquio mientras que el otro se retira y hace gestos sarcésticos a la
audiencia muestra el enfrentamiento entre el efron y el alazdén en su mis pura forma,

asimismo, se muestra la simpatia que tiene la audiencia por el efron. [172]

El efron (elpwv) desenmascara la falsedad de su contraparte, el alazdn (dhalwv), y el publico
se vuelve complice del primero, relega del a/azdn y se burla de él, quien insiste en mantener el

engano. La coexistencia de estos personajes es tan reiterada que en cada representacién cémica

origen de elpwv, los especialistas sugieren la posibilidad de que provenga de elpopat [CHANTRAINE 1977: 326b
y COROMINAS 1997: 464a, 50], que significa ‘preguntar’ [CHANTRAINE 1977: 325b]. Se ha optado por la voz
media en vez de elpw en voz activa, cuyos significados ‘decir, hablar, contar, anunciar’ no se aproximan en lo mas
minimo al sentido de ‘alguien que finge’. En particular, Pierre Chantraine apunta que la raiz de elpopeu tiene “un
color juridico, religioso y solemne” [1997: 325b] pero con cierto “matiz de ‘formular, decir una férmula’ [325b].

¢ Se habla de “enunciacidn verbal” para incluir en una misma expresién tanto el 4mbito escrito de la lengua
como el oral, el cual este estudio no comprendera dada la imposibilidad de hacer tal tipo andlisis en los autores
clasicos y por la vastedad del tema; no obstante, se debe aclarar que las manifestaciones literarias y lingtiisticas
de la ironfa tienen esa contraparte oral.

7 He optado por traducir de esta manera self-deprecator para mantener la confrontacion entre el 4hd{wv que
afirma de si una identidad que no le es propia, y el elpwv que tiene conciencia de su propia naturaleza pero que
no se ostenta. En Irony’s Edge, Linda Hutcheon usa el calificativo self-deprecating para nombrar una de las

funciones de la ironfa [2005: 47].
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el espectador descubre con prontitud que uno de ellos es el impostor —el “fanfarrén de otras
tantas comedias” [BALLART 1994: 39-40]— y el otro, “el ladino interlocutor que no perdonar
la oportunidad de ridiculizar al falso bravo” [39-40], con lo que se logra la simpatia efron-
publico de la que hablaba Northrop Frye, para quien el fundamento de la accién cdmica recae
en la confrontacién dual de ambos personajes [1971: 172].°

En este punto, se aprecia un tenue aunque conciso vinculo entre el ef7on, que finge ser
menos de lo que es, y el alazdn, que dice ser més de lo que es, con la mayéutica socratica, pues el
arte mayéutico —‘el arte de la partera’— de Sécrates (ca. 470-399 a.C.) se llamaba de esta
manera por asemejar a la actividad de las parteras en la génesis de las ideas. La preminencia de
Sécrates sobre su interlocutor radicaba en la sencilla posesién de una verdad superior a la que
aquél poseia: era consciente de que no sabia nada y no afirmaba saberlo: “yo, asi como no sé
nada, tampoco creo saberlo™; en cambio, el otro siempre aseveraba saber algo que en realidad
desconocia, lo que Sécrates evidenciaba durante cada discusion.

Sibien el objetivo de la mayéutica socrética es la génesis de ideas y no el ridiculo del oyente,
se puede suponer que la ironfa socratica no conlleva solamente una postura gnémica —que
afirma superioridad de la ignorancia propia sobre el falso conocimiento ajeno—, sino
higtridnica:'* la mayéutica socritica también es una puesta en escena ante un observador —
amigos, alumnos, paseantes, cualquier persona en el publico— quien, de compartir o conocer
algunas posturas discursivas y filos6ficas de Sdcrates, se percatard junto con éste del juego
irénico a que el fanfarrén estd siendo sometido, esto es, S6crates pone a prueba al fanfarrén

tanto bajo una prueba inteleGtiva como bajo un juego irénico.

8 Sin embargo, esta conjuncién arquetipica no es exclusiva de la comedia y puede ser rastreada en otras
expresiones literarias, como en la tragedia, que desencadena pdthos por medio de la empatia: en Edipo rey de
Séfocles, Edipo dicta la sentencia que ¢l mismo habréd de cumplir, si bien Tiresias lo amonesta para que ceje en
su intento de descubrir la verdad; y en la épica, Odiseo se hace llamar ‘Nadie’ para burlar a Polifemo.

? Trad. de Francisco Garcia Yagiie, en PLATON 1966: 204; cfr. Apologia Socratis, 21 ds: &yi 8¢, domep odv odx
oldat, 00O olopa.

1 Aunque poco estudiada, paralelamente a la ironfa verbal (oral y escrita), existe una ironfa situacional, que
se manifiesta en los actos y no en las palabras: “La ironia verbal ocurre cuando un hablante deliberadamente
resalta la falsedad literal de su enunciado, generalmente con un tono de humor [...]. La ironfa situacional implica
cierta incongruencia entre lo que la persona dice, cree o hace y la manera en que son realmente las cosas —sin
notarlo la persona” [WOLFSDORF 2007: 1752-b]. De la ironia situacional, conjeturo la existencia una ironia
dramadtica: “simplemente es la ironfa situacional llevada al drama” [175b], como puede ser el caso de los didlogos

de Platén, que tenfan lugar en el Agora ateniense ante paseantes y espectadores.

{19}



S&crates no afirma que el conocimiento [...] sea completamente diferente de lo que cualquiera
alguna vez haya entendido o, incluso, imaginado que pudiera ser el conocimiento moral. El
s6lo afirmaba que no tenfa conocimiento, aunque esté condenado sin él, y deja a nosotros la
tarea de resolver por nuestra cuenta lo que eso podria significar. [VLASTOS 1987: 9s]

La ironia socrética ha servido como principal paradigma para la definicién histérica de la
ironfa: “el hecho central de la historia de 7ro7ia en el uso griego es la incapacidad de separarla
de la personalidad ¢ influencia de Sécrates” [KNOX 1961: 3]. Sdcrates fue el primer personaje de
que tengamos noticia'' que la haya empleado sistemdticamente, sea como parte de su arte
mayéutico, sea como parte de un sistema de confrontacién basado en “la provocacién de la
palabra por la palabra” [BAJTIN 2012: 223], caraceristico del didlogo socratico-platénico.

Hasta aqui queda establecida la simiente que, a partir de la ironia socratica —dramética por
excelencia—, dard forma a las primeras definiciones de ironia, de las que paso ahora a exponer
las mds representativas. En su Etica a Nicomaco, Aristételes expone que se llama fanfarrin
(alazdn) a quien pra&ica la fanfarroneria (alazoneia) y disimulador (eiron) a quien practica el
disimulo (esroneia): “Asi pues, con respeto a la verdad llamaremos veraz al que posee el medio,
y veracidad a la disposicién intermedia; en cuanto a la pretension, la exagerada, fanfarroneria, y
al que la tiene, fanfarrén [alazdn]; la que se subestima, disimulo, y disimulador [ef70%], al que la
tiene”'?. No obstante, este pasaje no es una definicidn, sino una contraposicién de términos
entre una accién abstraca (fanfarronerfa-disimulo) y sus ejecutantes (fanfarrén-disimulador);
y sdlo recibe algun tipo de marcacién moral cuando Aristételes se aventura a afirmar que “la
ironia es més propia del hombre libre que la bufoneria, pues [el ironista] bromea en su beneficio;
el bufén, en beneficio ajeno”"”.

En el subsecuente escenario de los términos, se presenta el trabajo de retéricos y gramdticos
antiguos que, entre los siglos IV y I a.C., propusieron diversas definiciones de ironia, en las que
la leGtura comtn insiste en que la ironia se establece por una relacién de oposicién semdntica

(antifrasis) entre algo que se dice y algo que se calla;' es innovador tal vez que en algunas

" Se puede llamar personaje a Sdcrates puesto que la manera en que se describe o acttia cambia segun el autor
que haya escrito sobre ¢l, mds atn, autores como Platén o Jenofonte que escribieron “didlogos”, en los que
Sécrates deviene una especie de personaje que, a veces, utilizan para exponer sus propias ideas.

12 Adicién entre corchetes de Pere Ballart [1994: 45]. Lo demds pertenece a trad. Julio Palli Bonet, en
ARISTOTELES 1985: 172-173; cfr. Ethica Nicomachea, 1108 a19-1108 a23.

"> ARISTOTELES, Rhetorica, 1419 b8-9: €071 8" 1] elpwveln T7i¢ Bwpohoylog EhevBepiditepoy: 6 uev youp abtod Evexa
ToLel T yeholov, 6 8¢ Bupokbyog éépov.

'* En las definiciones de autores como: Anaximenes de Ldmpsaco (380-320 a.C.), “en la ironia se dice algo
que se pretende no decir o se nombran las cosas con las palabras contrarias” [ Ars rhetorica, XX1 1, 1: Elpwveia 8¢
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definiciones se hable de un fingimiento,”” a veces cara&erizado como “moral’, que
evidentemente tiene eco en la parte dramdtica de la ironia socrética. Esto da como resultado que
higtéricamente se considere a la ironia como un tropo, es decir, que se piense en ironia como
una alteracién del “significado de las expresiones por lo que afeta al nivel semdantico de la
lengua” [BERISTAIN 2006: 495]. Aunque funcionales, estas definiciones reducen la dimensién
discursiva de que es capaz la ironia.

Para romper con el pardmetro que limite la ironia a una oposicién semdntica, es necesario
abandonar a los gramdticos griegos y recurrir a Cicerén (106 a.C.-43 a.C.) y a Quintiliano (39
d.C.-95 d.C.), con quienes se pueden encontrar definiciones de ironia que sobrepasan esa
postura. Cicerén hablaba de ironfa llamandola dissimulatio'® (‘disimulo;, sinénimo latino para
ironfa) en estos términos: “hay un disimulo civilizado cuando se dicen otras cosas de las que
entiendes, no radica en aquel género del que ya antes hablé cuando dices lo contrario, como
Craso [dice] a Lamia, sino cuando juegas con seriedad con todo tipo de discurso, cuando
entiendes otras cosas de las que hablas”". Para Cicerdn, el disimulo es algo propio de la
urbanidad (“civilizado”, urbana) y es de dos tipos: una ironia por oposicién (“decir lo contrario”,

contraria dicas) y otra que deja entrever una mezcla de seriedad y diversion (severe ludas)

presente en el discurso (“todo tipo de discurso’, tozo genere orationis”).'®

Tl Myery TL i Méyew mpoomotodpevoy A {8v} Toig Evavtiowg dvéuaat o mpdypota mpogayopetev]; Trifon de
Alejandria (siglo1a.C.), “laironfa es una palabra que muestra lo contrario por medio de [decir] lo contrario con
cierto fingimiento moral” [Peri tropon, 205, 2: Eipwveln éoti Adyog Sit Tod évavtiov 16 évavtiov petd Tvog %0ixi¢
dmoxploeng dAav], y el gramético Trifén (siglo 12 a.C.), “la ironfa es una expresién que, para los que hablan
correctamente, alude veladamente a lo contrario, acompafiada de fingimiento” [De tropis, XV 1, 1: Eipwveia 2ol
$pdaig Tolg prT@g heyo<pévolg aivitto>uévn Todvavtiov ued' dmoxploeng].

1> Tal es el caso de Trifén de Alejandria y el gramético Trif6n, cuyas definiciones pueden verse en la nota anterior.

¢ Quintiliano senala la equivalencia de dissimulatio en latin para el término griego elpwvele; Institutio
oratoria, 1X 2, 44, 4: Elpwveloy inueni qui dissimulationem uocaret. La traduccién de ‘disimulo’ por dissimulatio
es la mds recurrente en espanol. Constltese la definicién de eipwveln del Diccionario Griego-Espasiol [DGE: s.v.
eipwveln, consultado: 12/11/2013].

'7 De oratore, 11 269, 1-4: Urbana etiam dissimulatio est, cum alia dicuntur ac sentias, non illo genere, de quo ante
dixi, cum contraria dicas, ut Lamiae Crassus, sed cum toto genere ovationis severe ludas, cum aliter sentias ac loquare.

'8 En este punto se puede traer a colacién el tema de lo serioburlesco, a propésito de la definicién de satira de
Linda Hutcheon: “la forma literaria que tiene como finalidad corregir, ridiculizdndolos, algunos vicios e
ineptitudes del comportamiento humano” [1992a: 178, las cursivas son mias], o la mencién de Horacio en su
poética: “broma dentro de una gravedad” [trad. Anibal Gonzéilez, en AA.VV. 2003: 167; cfr. Ars poetica, 221-222:

asper/ incolumi gravitate iocum).
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Aunque Cicerdn ya vislumbraba una ironia presente en el discurso al lado de la ironia-tropo,
Quintiliano concreta estas ideas y expone una clara distincién entre una ironia basada en una

. L4 / . 4 <« / . » . 4
oposicion semdntica (tropo) y otra mas “mds evidente que confesa” (ironfa-figura).

He descubierto [a alguien] que llamaria ‘disimulo’ a la ironia: puesto que con este nombre
apenas se hacen visibles las fuerzas de toda esta figura, sin duda alguna nos contentaremos con
la voz griega como hemos hecho en muchas ocasiones. Asi pues, la ironia que es figura no se
distingue en cuanto a su género mismo en absoluto de aquella que es tropo —pues en ambas
se debe entender lo contrario a eso que se dice—; sin embargo, para quien observa con mucho
cuidado, es ficil deducir que las especies son diferentes: en primer lugar, el tropo es mds
abierto y, aunque dice una cosa diferente de la que se entiende, no simula otra porque incluso
casi todo en derredor también estd [dicho] rectamente, como aquello contra Catilina:
“repudiado por el cual, hacia tu companero, hombre excelentisimo, Metelo, te retiraste”; hay
ironia en las dos palabras del final. Asi pues, el tropo también es mas breve. Sin embargo, en
la figura hay una elaboracién de toda su fuerza, siendo més evidente que confesa, de modo

que en aquél [el tropo] las palabras difieren unas de otras, en éste [la figura] difieren el sentido

del discurso y de la voz y a veces toda la conformacién de la causa.”

Para Quintiliano, el término disimulo reduce la amplitud de sentidos de la ironia; luego,
establece la afinidad y distincién entre la ironia-figura y la ironia-tropo: ambas operan con
contrarios (contrarium), pero, de entre éstas, la ironfa-tropo es més abierta y breve que la ironfa-
figura, de modo que la primera reside en un desplazamiento semdntico (‘las palabras difieren
unas de otras’) mientras que la segunda es mas reducida, pero también mds fuerte que la anterior
(‘difieren el sentido [...] y a veces toda la conformacién del motivo’). A esta distincién de dos
tipos de ironia que establece Quintiliano se podria sumar esta interpretaciéon de Pere Ballart:

“una ironia que era aditud frente a la razén y a la realidad [sc. ironfa-figura], y a otra que no

1 Para IX i 46, 3, opto por lalectura de sensus sermonis et voci de la edicion de T.E. Page ez al., en QUINTILIANO
1921, en vez de sensus sermonis et loci de la edicién de M. Winterbottom [QUINTILIANO Institutio oratoria), puesto
que con esta lectura se comprende también el sentido que puede imprimir la voz en el discurso.

Institutio ovatoria IX ii 4 4, 4-1X ii 46, 4: Eipwvelow inueni qui dissimulationem nocaret: quo nomine quia parum
totius huius figurae uires uidentur ostendi, nimirum sicut in plerisque erimus Graeca appellatione contenti. Igitur
elpwvela quae est schema ab illa quae est tropos genere ipso nihil admodum distat (in utroque enim contrarium ei guod
dicitur intellegendum est), species uero prudentius intuenti dinersas esse facile est deprendere: primum quod tropos
apertior est et, quamgquam aliud dicit ac sentit, non aliud tamen simulat nam et omnia circa fere recta sunt, ut illud
in Catilinam: a quo repudiatus ad sodalem tuum, uirum optimum, Metellum demigrasti’; in duobus demum uerbis
est ivonia. Ergo etiam breuior est tropos. At in figura totius uoluntatis fictio est, apparens magis quam confessa, ut illic

uerba sint uerbis diuersa, hic [tsensus sermonis et vocit| et tota interim causae conformatio.

{22}



pasaba de una mera estrategia verbal para confundir a un contrario [sc. ironfa-tropo]” [1994:
47], dado que ambos tipos de ironia operan en diferentes niveles del sentido.

¢En qué radica primordialmente la novedad? Al separar claramente la funcién seméntica de
otra mas bien discursiva, Quintiliano deja entrever una ironia presente en un discurso sin la
necesidad de sujetarse a la mera oposicién semdntica, con lo cual se abre la puerta a que la ironia
viaje de una serie de palabras que “digan lo contrario” (Trifén de Alejandria) a lo que “se
pretende no decir” (Anaximenes de Limpsaco), o que se trate de una “una expresion que alude
veladamente a lo contrario” (Trifén): “sanciona la posibilidad real de hablar de la ironfa como
modo de discurso al que extensos pasajes de una obra o incluso toda ella pueden hacerse
permeables” [BALLART 1994: 57].° En este mismo sentido, las definiciones de ironfa de
gramdticas y retdricas raramente se alejaran de referir relaciones de significados contrarios o de
aludir a su parte dramdtica —histriénica, de fingimiento, actuacién o representacién—,
relegando la posibilidad de entender la ironfa como un fenémeno discursivo mas amplio en vez
de uno focalizado sélo en el nivel semantico de lalengua. Aun durante el Renacimiento y a pesar
del renovado interés por los autores clésicos, se nota cierto abandono de las propuestas de
Quintiliano: “Las nociones de ironia como modalidad especifica del discurso o como figura del
pensamiento han desaparecido practicamente de la circulacidn, y el concepto vuelve a cenirse al
venablo encubierto que se lanza con la intencién de que se entienda lo contrario de lo que se
afirma” [BALLART 1994: 60]. Con Quintiliano, la teoria de la ironia dio un gran paso que

quedard dormido hasta que los Romdnticos revisiten a los cldsicos.*’

20 Sin embargo, este momento importante en la historia del término pasé casi de noche, pues Quintiliano
permaneci6 acallado durante la Edad Media en una suerte de “conspiracién del silencio” [CURTIUS 1955: 619
n.1]: se lo lefa siguiendo “una antigua tradicién que aconsejaba tomar de los autores paganos algo de lo que el
cristianismo pudiera beneficiarse” [MOLLARD 1935: 9]; por tal motivo, es posible que esta idea de conferir a la
ironia-figura un caracter discursivo hayan permanecido sin relevancia ante la ironfa-tropo. “Durante la Edad
Media y el Renacimiento, y hasta el comienzo de la modernidad, el interés por la ironfa socratica permanecerd
confinado por mucho tiempo en aproximaciones eruditas o filoséficas sobre la obra de Platén. Sélo a partir del
Romanticismo, la reflexién sobre la ironfa se reconciliard con la tradicién filoséfica que remonta a la mayéutica
socratica” [SCHOENTJES 2001: 41].

*1 El poco impacto que tuvo Quintiliano en la definicién de ironia se comprueba al revisar algunas
definiciones contempordneas a él y tardias, por ¢jemplo: el rétor Tiberio (dificil de datar) define: “la ironfa es el
hecho de significar lo contrario por lo contrario” [De figuris 111 2: eipwveia pév o1t T6 S16 1o &vavtiov 16 évavtiov
onueivov]; el gramatico Alejandro (siglo 11 d.C.): “la ironia es una palabra que simula decir lo contrario” [De
figuris, 22, 30: Elpwvela 8¢ o1 Myog mpoomolotuevog T évavtiov Aéyew]; el gramatico Hesiquio (siglo v d.C.):
“[ironia]: es una palabra que muestra lo contrario a partir de lo contrario, se hace acompanar de fingimiento”
[Lexicon, épsilon 1074: <elpwvein>- ot Moyog ¢k ToD &vavtiov T évavtiov SnAdv, wetd Tvog dmokploewg]. De
autores latinos, se puede citar un comentario de Pomponio Porfirio (siglos II-111): “y esto se debe pronunciar de
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b. El Romanticismo y el cambio de paradigma

Para la teoria de la ironia, hubo un importante cambio de paradigma a finales del siglo XVvIiI 'y
sobre todo en el siglo XIX, cuando Friedrich Schlegel (1772-1829) recupera el término ironia y
lo introduce en el andlisis literario moderno,? con un enfoque que difiere del que se habfa
acostumbrado desde la Antigiiedad hasta el Renacimiento —de una ironia por inversién u
oposicién semanticas—, pues se recupera el sentido epistemoldgico de la ironfa socrética. El
valor discursivo que los tratadistas habian puesto en la ironfa que enfatizaba los aspectos
retdricos y lingliisticos (tropoldgicos) cede su lugar a una ironfa que concentra valores filoséficos
y cognoscitivos: asi como la ironia socratica, la ironia romantica contiene un rasgo evaluativo
de conocimientos y, también, es una especie de puesta en escena en la que se ejecuta ese acto
evaluativo. Para el autor romantico: “La ironia es la clara conciencia de la eterna agilidad, de la
plenitud infinita del caos™>.

De esta manera, las relaciones del hombre y la obra, la obra y el mundo, y el mundo y el

hombre priman sobre las relaciones semédnticas de oposicién o inversion de la ironfa clésica.?®

forma interrogativa como cualquier ironfa, porque se debe entender a partir de lo contrario” [ Commentum, 1
10, 53, 3: Et hoc interrogatina figura cum hironia quadam pronuntiandum, quia ex contrario intellegendum est];
Mauro Servio Honorato (siglos IV-V): “hay ironia cuando las palabras refieren una cosa y el sentido, otra” [In
Vergili Aeneidos: 1V 93, 2: ivonia est cum aliud verba, aliud continet sensus), e, incluso, ya en plena Edad Media,
Isidoro de Sevilla (556-636 d.C.) define: “hay ironia cuando por medio del disimulo quiere que se entienda algo
diferente de lo que se dice” [Etimologias 11 21, 41: ironia est, cum per simulationem diversum quam dicit intellegi
cupit], y la enumeracién puede continuar hasta el hastio...

> Hubo otros autores romdnticos que trabajaron bajo ciertas nociones de ironia, como son: Jean Paul Richter
(1763-1825), August Wilhelm Schlegel (1767-1845) —hermano de Friedrich Schlegel—, Hegel (1770-1831),
Novalis (1772-1801), Ludwig Tieck (1773-1853), Karl Solger (1780-1819), Connop Thirlwall (1797-1875) y Seren
Kierkegaard (1813-1855).

Para la aportacidn tedrica de cada uno de autores mencionados, constltese a Pere Ballart [1994: 65-109] y a
Pierre Schoentjes [2001: 100-134]. Respecto a Friedrich Schlegel, véase de manera indicativa los trabajos de
Joseph A. Dane [1991: 100], Pere Ballart [1994: 69], Gary Handwerk [2000: 203], Pierre Schoentjes [2001:
100], y Maria Luisa Burguera [2008: 179].

 Cito de segunda mano la traduccion de Pere Ballart [1994: 73], que corresponde a Ideas, 69, de Friedrich
Schlegel. Igualmente, Pierre Schoentjes [2001: 104] cita esta misma definicidn: véase la nota siguiente.

* Es notorio que, en el momento en que Friedrich Schlegel retomé la ironfa para el andlisis literario con esa
dimension filoséfica, se permitié que la ironia abandonase los derroteros retdricos para convertirse en un recurso
de analisis, evaluacién y reflexién filoséfico-literaria sobre el reconocimiento de una serie de relaciones opuestas
y cadticas: “La base de la posicién filoséfica adoptada por Schlegel descansa sobre una concepcién del universo
considerado como un caos; la ironia es, en esta perspectiva, la conciencia de este caos: ‘La ironia es la clara
conciencia de la eterna agilidad, de la plenitud infinita del caos’ (Ideas, 69). El hombre, segtin Schlegel, vive en
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En esta medida, el autor y su relacién con esa “plenitud infinita del caos” establecen tensiones y
ponen en evidencia sus contradicciones: “la distancia que el autor establece consigo mismo y
con su obra, por el sesgo de técnicas que anteponen el caracter ficcional, conduce a una
acentuacion de la naturaleza artistica de la obra de arte” [SCHOENTJES 2001: 109]. De esta
forma, el autor —el ironista— es aquella persona capaz de ver las contradicciones y tensiones

del mundo, lo que, en cierta medida, lo posiciona en un lugar privilegiado:

Elironita [...] es capaz de convertir el mundo y, con ¢l, a si mismo, en un espectaculo, en un
theatrum mundi para su disfrute particular. El desapasionamiento de su mirada le dard no
pocos motivos de comicidad, que, no obstante, revertiran en un estado superior, transcendente,
de interpretaciones completamente serias de la existencia. [BALLART 1994: 75 ]

En resumen, la gran aportacién del Romanticismo a la teoria de la ironia consistié en haber
renovado la manera de entenderla y tratarla, con lo que se le adicioné un matiz filoséfico,
estético y evaluativo, ya antes vagamente percibida en la ironia socrdtica, pero poco atendido

por los graméticos y tedricos de las retéricas antiguas y medievales.
¢. La modernidad y la posmodernidad

Durante el siglo XIX y la primera mitad del siglo XX, en los analisis y propuestas tedricas sobre
la ironfa, se sumaron las discusiones éticas y sociales; se trataron temas como: la objetividad de
la ironfa,” su rol en la sociedad, los efetos de su uso, su presencia en la sétira, su naturaleza
evaluativa, incluso, se la vincula con ciertas nociones de libertad o con “el afioro (o la e$peranza)
de un mundo perfeto” [SCHOENTJES 2001: 248]. A la ironia de este periodo tedrico que
sucedid a la ironia romdntica, Pierre Schoentjes la denomina ironia moderna.”® Ahora bien,
desde finales del siglo XIXy, sobre todo, a mediados del XX, con la ruptura progresiva de algunos
dogmas epistemoldgicos, sociales y filosoficos, y con el desarrollo de la lingtiistica y la psicologia,
la teoria de la ironia revirard hacia una postura cada vez mas alejada de la retérica y de las

definiciones fijas, estables e inamovibles:

un mundo de inquietantes contradicciones que intenta organizar y asir en su unidad a fin de reducir su angustia
existencial” [SCHOENTJES 2001: 104]. De nueva cuenta, aprovecho la traducciéon de Pere Ballart [1994: 73] para
la cita de Friedrich Schlegel.

5 En respuesta al hecho de que el ironista romdntico pretende distanciarse aparentemente del mundo, casi
como si pudiera escindirse de todo vinculo con él.

26 Para un panorama completo de este periodo puede consultarse a Pierre Schoentjes [2001: 243-284]; por
su parte, Pere Ballart trata a autores de este periodo [1994: 86-135], si bien no emplea el término ironia moderna.
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Superpuestas con velocidad vertiginosa, dificilmente asumible para una civilizacién anclada
en la comodidad del dogma desde antiguo, las influencias de Marx, de Nietzsche, de Freud,
de Eingtein, denunciaban por momentos que una visién de las cosas tocaba a su fin y que otra
muy distinta, desenganada y sin una autoridad que le pudiese dar sentido [...] abocaba a la
centuria recién estrenada [el siglo XX] a un futuro muy poco propicio a la confianza.
[BALLART 1994: 137-138]

Se presenta un paso desde la ironia moderna con sus preocupaciones éticas y sociales a una
ironia posmoderna que atiende a la subjetividad del ironista y su intencionalidad, al papel del
lector “en su derecho de intérprete” [SCHOENTJES 2001: 286, a la informacidn contextual, etc.,

en una suerte de “dispersién de la teorfa” [BALLART 1994: 137].%

d. Posturas neorretiricas

No obstante, siguiendo un curso paralelo a las teorias modernas y posmodernas, la retérica tuvo
su propio desarrollo en la conformacién de nuevas teorias que, con base en los avances en los
campos de la lingiiistica —la semantica, en particular— y la comunicacién, han revisado y

revalorado la retdrica antigua, como es el caso del Manual de retdrica literaria de Heinrich

%7 Asi, algunos ejemplos de propuestas con enfoques novedosos son la de Sperber-Wilson, y la de Northrop Frye.
Dan Sperber y Dierdre Wilson proponen el reconocimiento de la ironfa por medio de “menciones ecoicas”
[SPERBER Y WILSON 1981: 306-311] de una expresion, es decir, una suerte de resonancia de expresiones, citas,
palabras sueltas, etc. que “implica referir la expresién misma” [1981: 303], esto es: una cita directa. Segin Dan
Sperber y Dierdre Wilson, hay que distinguir el #so de una expresién de su mencidn, pues el uso “implica referir
lo que la expresidn refiere a su vez” [1981: 303] —se usa una expresién como medio para referir lo que alude
ésta—, mientras que la mencidn tiene por fin aludir a la expresién misma; en resumen: la ironfa es el empleo de
esas expresiones con el fin de darles un nuevo sentido por su mencién y por sus repeticiones. Aclarando: en el
original se utiliza la expresién: echoic mention, que es neologismo derivado como forma adjetivada del sustantivo
echo; he decidido calcar el neologismo en inglés con uno parecido en espafiol: “menciones ecoicas”.

En cambio, Northrop Frye establece una divisién de géneros y caracteristicas literarias con base en “la asuncién
de una coherencia total” [1971: 16, y 200s: 705]; recurre a paralelismos temdticos y formales para establecer
correlaciones entre el ciclo del dia (amanecer, cenit, ocaso, oscuridad), de la vida (nacimiento, matrimonio, muerte,
disoluci6n) y de las estaciones (primavera, verano, otofio, invierno); asi, sugiere que la ironfa corresponde a los mitos
de invierno, en los cuales se intenta “dar forma a las cambiantes ambigiiedades y complejidades de la existencia
desidealizada” [1971: 223], y en este sentido la ironfa —de entre géneros tales como la comedia, el romance (novela)
o la tragedia— ha necesitado un mayor tiempo de maduracién y preparacion.
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Lausberg (1912-1999),%® la vasta obra de Paul de Man (1919-1983),%” la Re#drica general del Grupo
u (formado en 1967),” el Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje de los
estructuralistas Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov,” el Tratado de argumentacién de Chaim
Perelman (1912-1984) y Lucie Ollbrechts-Tyteca (1899-1987),> v el Diccionario de retdrica y
poética de Helena Beristdin (también estructuralista).” En la mayorfa de las definiciones y

tratamientos neorretdricos, el concepto de ironia reside, primero, en distinguir la ironfa-tropo de la
ironfa-figuray, segundo, en establecer que las relaciones seménticas son por oposicién —remplazar

un significado por otro contrario— o por inversién —reemplazar un significado por otro diferente.

2. LARED IRONICA: IRONY’S EDGE DE LINDA HUTCHEON

Para Linda Hutcheon, la ironfa “es una estrategia discursiva que no puede ser entendida fuera
de su materializacién en contexto y que, incluso, tiene problemas para escapar de las relaciones
de poder evocadas por su filo evaluativo” [86]. En la medida de mis posibilidades he hecho una

amplia parafrasis de ese libro, donde explico y clarifico los temas, conceptos, nociones y posturas

28 Para Heinrich Lausberg, la ironia puede ser un tropo de pensamiento o una figura de diccién, sobre ésta
tltima, define como “la sustitucién del pensamiento indicado por otro que estd en relacién de oposicién con
ese pensamiento indicado” [1975: 215].

* En la conferencia “El concepto de la ironia”, Paul de Man expone una critica de la ironia romdntica a partir
de la deconstruccién: “Nos encontramos [...] ante un problema fundamental: si la ironfa fuera un concepto
entonces deberfa ser posible dar una definicién de la ironfa. Si se mira los aspectos histéricos de este problema

arece misteriosamente dificil dar una definicién de la ironfa” [1998: 232].
99 3

3% Los miembros del Grupo p consideran la ironia y la antifrasis como una especie de litote mental: “La
antifrasis y la ironia proceden por negacién simple y se senalan por la no pertinencia de la relacién entre el
contexto o el referente por una parte, y por otra, por el sentido aparente de la figura” [1987: 224].

31 Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov definen la ironfa como el “empleo de una palabra con el sentido de su
anténimo” [1974: 319]. Mds tradicionalistas, siguen con mucho las de los graméticos y retéricos grecolatinos.

32 En su Tratado de argumentacién [1989], Chaim Perelman (1912-1984) y Lucie Ollbrechts-Tyteca (1899-
1987) reconocen que la ironia tiene a bien allegarse de “conocimientos complementarios respecto a hechos,

967 q g p p
normas” [325]; de esta manera, la ironfa se vuelve un acto comunicativo concreto: “es tanto mds eficaz cuanto
mds se dirige a un grupo bien delimitado” [325].

33 En su Diccionario, Helena Beristdin apunta de manera neutra: “Figura de pensamiento porque afectaala
l6gica ordinaria de la expresién. Consiste en oponer, para burlarse, el significado a la forma de las palabras en
oraciones, declarando una idea de tal modo que, por el tono, se pueda comprender otra, contraria” [2006: 277];

también sefnala en este mismo sentido: “Se trata del empleo de una frase en un sentido opuesto al que posee
y q
ordinariamente, y alguna sefial de advertencia en el contexto lingiiistico préximo, revela su existencia y permite
interpretar su verdadero sentido” [277].
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que la autora adopta en su libro, como son: (a) filo evaluativo, (b) naturaleza transideoldgica,
(c) funciones, (d) caraceristicas semdnticas, (¢) comunidades discursivas del intérprete, (f)
relacidn entre intencionalidad ¢ interpretacion y (g) contextos y marcas de la ironfa.

Antes de abordar estos elementos, es necesario hacer algunas aclaraciones. En primer lugar,
su propuesta es amplia, diversa y compleja, pues parte de una extensa revision teérica y graduada

de diferentes problemas en torno a la ironia; para la autora:

La ironfa rara vez comprende una simple decodificacion de un solo mensaje invertido; [...],
es mis a menudo un proceso semanticamente complejo de relacionar, diferenciar y combinar
los significados dichos y no-dichos —incluso haciéndolo con cierto filo evaluativo—.
También es, no obstante, un proceso culturalmente condicionado. Ningtn teérico de la
ironfa querria discutir la existencia de un vinculo especial en el discurso irénico entre el
ironista y el intérprete; pero para muchos, es la ironfa en si misma la que, se dice, crea ese
vinculo. Quisiera ahondar en este asunto y argiiir, mientras tanto, que es la comunidad quien
llega primero y que, de hecho, permite que la ironia suceda. [8s]

En segundo lugar, la teorfa de Linda Hutcheon puede emplearse para analizar otras formas
discursivas. Si se entiende el discurso en su sentido amplio de “la realizacién de la lengua en las
expresiones, durante la comunicacién” [BERISTAIN 2006: 154], la ironfa entonces —como la
estrategia discursiva antes mencionada— “opera en el nivel del lenguaje (verbal) o de la forma
(musical, visual, textual)” [HUTCHEON 200s: 10], esto es, literatura escrita y oral, éperas,
canciones, poemas, pinturas, grabados, esculturas, cine...

En tercer lugar, esta teoria comprende aspectos muy disimiles e innovadores: expone las
funciones de la ironia segiin un esquema de cargas negativas o positivas, de menor o mayor
afe¢tividad, que ningin otro autor antes habia establecido; incluye cuestiones de semdéntica y
relaciones de sentidos, sin relegar la antigua discusion grecolatina sobre las relaciones seménticas
entre lo que se dice y lo que no se dice, mds aun, propone un enfoque nuevo; aborda el papel
que juegan la intencionalidad del ironista —la ironia como un acto premeditado— vy la
interpretacion del intérprete®* —la ironfa como resultado de un reconocimiento que puede
prescindir de la intencionalidad (bajo el lema de “lo que el autor quiso decir”)—, y los recursos

a los que puede recurrir un intérprete para inferir el sentido irdnico.
que p prete p

34 Respecto a la manera de denominar a aquella persona que ironiza (que expresa una ironfa) no hay duda en que
se pueda denominar zronista; en cambio, puede haber disenso sobre la manera de llamar a quien percibe o descifra la
ironia, pues se han usado las palabras recepror, interlocutor, inclusive victima. Siguiendo a Linda Hutcheon, he optado

por denominarlo intérprete, pues permite remarcar su cardcter activo en el acto de desciframiento.
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Cabe senalar que tan s6lo la idea de situar la ironia entre “relaciones de poder basadas en
relaciones de comunicacién” [2] abre la posibilidad de considerar la ironfa como vehiculo “para
cuestionar el comportamiento discursivo establecido, las a&titudes, posturas y creencias, y para

abrirlos a la posibilidad de nuevas formas del discurso” [MOSER 1984: 414].

a) El filo evaluativo

La ironia compromete afecfivamente a quien ironiza y a quien descubre la ironia, también
repercute en sus vinculos mutuos, pues conlleva, en cierta medida, un filo evaluativo, critico,
sentencioso y, ¢por qué no?, subjetivo: “la ironfa tiene un filo evaluativo y consigue provocar
respuestas emocionales en aquel que la ‘capta’ y aquel que no, asi como en sus blancos y en lo
[HUTCHEON 2005: 2].%

»

que algunas personas llaman ‘victimas
b. Naturaleza transideoldgica

La ironia carece de un perfil ideoldgico especifico o de usos marcados y tendenciosos: puede
actuar con provocacion ante un poder conservador o responder con autoritarismo ante politicos
subversivos y rebeldes y, a su vez, ser empleada de vuelta con los atributos opuestos, ya que
“puede obviamente ser tanto politica como apolitica; conservadora, como radical; represiva,
como democratizante” [34]. La ironia no es exclusiva de cierto 4mbito de poder ni es propia de
algun tipo de discurso, sino que trasciende los limites binominales de cada uno de ellos por
. . . 7 << » ’ . . <« .
encima de cualquier ideologia [15], pues sus “colores”’, mas bien, provienen de “quien la

use/atribuya y a cuyas expensas parece existir” [15]. Siguiendo a Hayden White,*® Linda

3 Sin embargo, este filo evaluativo no es directo ni gratuito, ya que el hecho de poner “a la gente en el filo”
implica llevar la situacién a un punto de riesgo, incluso de peligro, que, para el intérprete, conllevaria algo tan
sencillo como no captar laironia, o tan complejo como la segregacién social por una ironfa pensada inicialmente
para que s6lo la comprendiera un determinado grupo de personas [HUTCHEON 2005: 40-41]. Ademads, una
ironfa mal ¢jecutada o mal interpretada traerfa consecuencias sociales y politicas catastréficas: su filo es “a
menudo un filo cortante” [15]. Como un cuchillo de dos filos, el filo de la ironifa “parece cortar en ambos lados”
[49], puede “reunir gente o separarla” [53]; el rol social y politico —de ahi la presencia de “politica” (politics) en el
titulo del libro— de la ironia se hace patente cuando trasciende los limites de forma de la literatura, la musica, la
imagen o el cine, y repercute tangencial o directamente en individuos, grupos, comunidades, etnias, tribus urbanas,
clases sociales... Las consecuencias de un 724/ uso de la ironfa podrian escalar hasta volverse inmensurables.

3¢ En Metabistory: The Historical Imagination in Nineteenth-Century Europe, Hayden White expresa:
“existencialmente proyectada hacia una completa visién del mundo, la ironia parece ser transideoldgica” [1973:

38]; las cursivas son mias.

{29}



Hutcheon denomina a esta indefinicién o, mejor dicho, ambivalencia de la ironia como la

“naturaleza transideoldgica de la ironfa” [10, 15, 28, 43, y 89].
¢. Funciones

Dada su naturaleza transideoldgica, la ironia posee diversas funciones en el discurso, que la
autora retoma de los estudios de otros autores [43], para reunirlas en un esquema binominal de
positivo y negativo, que se divide en nueve categorias —ordenadas siguiendo una gradacién de
menor a mayor carga afectiva—: reforzadora, complicante, liidica, distanciante, autoprotectora,
clausular, oponente, asaltante y cobesiva, cada una de las cuales tiene apectos positivos y
negativos concretos; cabe senalar que, en ningun momento, el esquema establece una
jerarquizacién de las funciones. La manera con la que se denominan sirve a grandes rasgos para
denominar esa suerte de funciones y caracteristicas especificas de la ironia [figura I].

1. Reforzadora: se ve con buenos ojos que se emplee el énfasis para remarcar un punto durante
una conversacion, e incluso que se hable con precisidon, pues ayuda a dar claridad a la conversacion,
reforzando los vinculos entre los hablantes; sin embargo, el refuerzo también puede ser considerado
como decorativo o subsidiario, es decir, meramente superfluo y secundario parala conversacion. Esta
ironfa no posee ningun rasgo evaluativo, sino que es un recurso no marcado del habla.

2. Complicante: la ironia es propia de todo arte por la complejidad, riqgueza y ambigiiedad
que la ironia puede conferir al arte por medio de la verbalizacién o la estructura del discurso;
pero estas mismas funciones tienen connotaciones negativas cuando presentan una “complejidad y
ambigiiedad innecesarias” [2005: 46], que pueden engasiar y restar precisién en la conversacion.

3. Litdica: también existe un aspeto ladico en las relaciones sociales que se pueden establecer
durante una conversacion, es posible emplear la ironfa para el juego, las bromas o el humor: desde
los juegos de ninos hasta las chanzas de adultos, desde el pobre hasta el empresario bursétil... No
obstante, las reacciones que provoca la funcién ludica tendrian una contraparte negativa, ya que se
corre el riesgo que, por este tenor ludico, se vea la ironia como un acto irresponsable o, peor atn,
que trivialice el arte, como un artista que no se responsabiliza por su obra.

4. Distanciante: la ironia puede emplearse intencionadamente para distanciar al ironista del
intérprete, para romper el vinculo entre ambos; lo que conlleva que el ironista deje de
comprometerse con el intérprete. Sin duda, esta funcién puede ser considerada como una

muestra de desdén o indiferencia, pero la propia distancia que se establece entre ironista ¢
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intérprete otorga a éste ultimo una nueva perspectiva en la cual el intérprete tiene una
apreciacion diferente del arte.

s. Autoprotectora: el nombre de esta funcién deja entrever el empleo de la ironfa como
mecanismo de defensa; asi, el ironista guardaria distancia de sus actos, pretendiendo no hacerse
responsable de ellos; no obstante, también se la puede usar con un fin autodespreciante para
mostrar cierta modestia —como el efron griego— vy congraciarse con los interlocutores. Ahora
bien, si se la emplea soberbiamente, puede presentarse el aspeto negativo, pues serviria para la
autopromocion, llegando incluso a la arrogancia.

6. Clausular:” como si fuera extensién de la anterior, esta funcién surge al otorgar una
“cldusula”?®, en el sentido de que “siempre contiene un tipo de estipulacién condicional
intrinseca que socava cualquier posicién firme y fija” [48]. Ante el error, la falla, la
equivocacion..., el ironista recurre a la evasion, o a&la con hipocresia o falsedad para
congraciarse. No obstante, el ironista podria adoptar con hipocresia o falsedad una supuesta
“verdad” inamovible y tnica, de modo que desde esa posicion la contrarreste o neutralice; con
esto, la funcién adquiere un valor zo dogmdtico y hagta desmitificador; inclusive, la evasién,
hipocresia y falsedad parecen meras apariencias cuando estin desprovistas de algtin rasgo
evaluativo. No es de extrafiar que esta funcién posea una carga afectiva mas notoria que las
anteriores y que genere en sus intérpretes algunas reacciones de rechazo o aceptacion.

7. Oponente: ante un discurso dado, la ironia puede emplearse en la elaboracién de un contra-
discurso —un discurso opuesto a otro—, pero, en tal situacién, no es facil aclarar o fijar una
determinada carga afectiva, pues esto depende de quién atribuya tal o cual valoracién a ese contra-
discurso: lo que es transgresivo o subversivo para algunos, es insultante u ofensivo para otros; y es de
esperar que los miembros de ambos grupos tengan distintas reacciones. Segun Linda Hutcheon,
en esta funcion ya se observa plenamente el cardcter transideoldgico de la ironfa.

8. Asaltante:” ¢l aspeto positivo de esta funcidn subyace en que la ironfa se emplee con un

card&er correctivo; pero en tal punto, la correccion también puede reaccionar con un efe¢to

37 En el original inglés se denomina a esta funcidén como provisional [HUTCHEON 2005: 48], pero he optado
por traducirlo como clausular a fin de hacer juego con palabras como proviso (‘clausula’) o conditional stipulation
(‘estipulacién condicional’) del mismo pasaje.

3% En el original inglés: proviso.

% Linda Hutcheon denomina assailing a esta funcién, pues considera que la palabra latina assilio —de donde
assailing— es la mas neutral para describir esta funcién [HUTCHEON 200s: 49]. En la acepcién de assilio en el

xford Latin Dictionary se indican los siguientes significados: “1 Brincar (a través de), saltar (hacia arriba o
Oxtord Latin Dict "y d | g tes significad
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Méxima carga afectiva

incluyente > < excluyente
“comunidades —COHESIVA— < elitista
amigables”™> <“endogrupos”
correc‘,i’z.m > — ASALTANTE— < deﬂm&’zm
satirica > < agresiva
l‘mnsgresz'm > — OPONENTE— < msul){zmte
subversiva > < ofensiva
no dogmatica > < evasiva
doo ﬂf]%m e —CLAUSULAR— a hipéerita
< falsa
autode{brea'ante > — AUTOPROTECTORA— < drrogd?ate
congraciante > < defensiva
aportadora de una  DISTANCIANTE— <indiferente
nueva perspectiva > < elusiva
humoristica » < irreSponsable
Jjuguetona > —LUDICA— < trivializante
bromista > < reduccionista
compleja > < engarnosa
rica v —COMPLICANTE— < imprecisa
ambigua (+) » <ambigua (-)
enfdticar _ ppropzapORA— < decorativa
precisa > < subsidiaria

Minima carga afectiva

FIGURA L. Funciones de la ironfa. %

hacia). [...]. 2. (trans., de un objeto inanimado) Brincar (hacia), precipitarse (contra). b (tr.) apresurarse hacia.
[...]. 3 Atacar de repente, precipitarse (hacia). b. (tr.) precipitarse para atacar, asaltar” [0LD 1968: 189a]; por su
parte, Julio Pimentel Alvarez apunta sobre adsilio: “saltar hacia, lanzarse sobre, asaltar” [2009: 23b]. Linda
Hutcheon le atribuye el significado de “brincar sobre” [2004: 495 cfr. 20 leap upon]. La palabra assailing puede
tener los significados de “atacar”, “insultar” o “atormentar” [PONS: s.v. assailing, consultado: 6/111/2013]. De esta
manera, para encontrar un justo medio para el significado de assailing (‘atacar’) y de assilio (‘saltar) ‘brincar
sobre’, ‘asaltar’) opto por la palabra “asaltante”

4 He traducido los términos de este cuadro, basindome en el cuadro de funciones de Linda Hutcheon [2005:
45], y en traducciones autorizadas sobre términos como: “comunidades amigables”, “endogrupos’
“condicional” y “asaltante”, cuyas traducciones expongo a pie de nota en la explicacion que sigue a este cuadro.
Me gustaria llamar la atencién al hecho de que, mientras que a lo largo de la historia, los tedricos que han
pensado la ironia crearon esas categorias [HUTCHEON 199zb: 220-221, Y 2005: 4.3—44], este cuadro tiene por
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adverso “cuando la inve&iva corrosiva y el ataque destructivo se vuelven la finalidad inferida —y
percibida— de la ironia” [s0]. En cambio, su aspe&to positivo recae precisamente en el dnimo
por corregir “los vicios y locuras del ser humano” [so], como por ¢jemplo por medio de la
satira.® Como sucede con la funcién oponente, la carga afectiva de un acto correctivo puede
depender de quién lo valore: algunos aceptardn la correccidn satirica, mientras que otros veran
en ella un a&o agresivo, en el mejor de los casos, o destructivo, en el peor escenario; en estos casos
la ironfa responde, mas bien, a una intencién de desprecio y rechazo, en vez de la correcciédn.

9. Cobesiva: en el maximo grado de carga afetiva, la ironia es capaz de crear comunidades
amistosas,* en las que el ironigtay el intérprete colaboran y se coluden; de esta manera, la ironia

sirve para la inclusion y cobesion social. En su sentido negativo, la ironia sirve para segregar, pues

’ en los que el grupo pretende mostrar cierto elitismo al implicar “la

forma endogmpos,4
suposicion de superioridad y sofisticacion por parte del ironistay del intérprete pretendido (esto
es, que comprenda [la ironfa]) —a expensas de una audiencia que no [la] comprenda vy, por
tanto, excluida” [52]. La funcién cobesiva tiene la méxima carga afectiva de la ironfa porque esta
puede emplearse para crear o separar comunidades, y sus implicaciones sociales —y politicas— son
harto complejas, pues, ante la exclusion, las personas pueden reaccionar “con enojo e irritacion” [52]

o, por el contrario, crear grupos con miembros mas comprometidos los unos con los otros.**

finalidad conjuntarlas bajo la idea de funciones, agrupadas bajo los conceptos que se explican siguiendo un orden
ascendente (de menor a mayor carga afectiva) [HUTCHEON 1992b, y 2005: 44-56].

1 Regresaré en el capitulo IV “Menipo 0 Necromancia: una presentacién” al tema de la satira y el ézhos satirico.

“ Conservo la traduccién de Jestis Ferndndez Zulaica y Aurelio Martinez Benitio, quienes traducen amiable
communities por “comunidades amigables” [BOOTH 1986: 57].

# Los endogrupos son comunidades que se aglomeran a partir de su identificacién de grupo, siguiendo
algunos criterios, como: el cognitivo —“de conciencia de pertenencia” [TAJFEL 1982: 2]— o evaluativo: “la
conciencia se relaciona con ciertas valores connotativos” [2]. La traduccién “endogrupo” es la més ampliamente
usada en el dmbito de la psicologia; véase al respecto a Henri Tajfel [1984: 194].

* Como se ha podido percibir, la gradacién de las cargas afectivas responde a un incremento de los efectos y
repercusiones sociales y politicos de la ironfa: la primera triada de funciones (reforzadora, complicante y liidica) tiene
efectos casuales de interaccién social; la segunda (distanciante, autoprotectora'y provisional) responde a la interaccién
concreta entre ironista ¢ intérprete, y la tercera (oponente, asaltante y cobesiva) se desenvuelve en escenarios sociales
mas bien intrincados y delicados de inclusién o exclusion, cuya valoracion afectiva marcadamente varfa segun quién
haga esa valoracion —lo que para unos es una ironia propositiva; para otros, es destructiva—; en este punto el “filo
de la ironfa” se manifiesta, pues, si se la emplea mal, se convierte en un arma de doble filo.
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d. Caralteristicas semdnticas

Mis atn, “como respuesta a la extensa bibliogratia —en muchos campos, desde la lingiiistica a
la psicologia, desde la retérica ala critica literaria— que ve la ironfa como una sencilla inversién
semdntica (antifrasis, esto es, decir una cosa y significar lo contrario) y, por consiguiente, como
una herramienta retdrica estitica para ser usada” [56], la propuesta de considerar la ironfa como
un “proceso comunicativo” [56] supone una reconfiguracién de las caraderisticas de la
significacién irénica. De esta manera, Linda Hutcheon sugiere que la ironia posee tres
principales caracteristicas semanticas: relacional, inclusiva 'y diferencial [56].

La cara&eristica relacional “opera no sélo entre sentidos (dicho, no-dicho), sino entre personas
(ironigtas, intérpretes, objetivos)” [s6]; sirve para establecer relaciones semdnticas y humanas,
en especial en el nivel de la “interaccién de sentidos” [56]. El sentido irdnico surge gracias a estas
relaciones que se establecen por medio de la conjuncién de diferentes marcadores del sentido y
de diferentes sentidos, “primero, para crear algo nuevo vy, luego [...], para dotarlos con el filo
critico del juicio” [56]; de esta manera, es “el resultado de juntar —incluso de friccionar— lo
dicho y lo no-dicho, cada uno de los cuales se enfrenta a la significacién sélo en relaciéon con el
otro” [56-57]. Esta caracteristica supone, entonces, establecer una relacién, entre lo que se dice
y lo que no se dice, y entre las personas implicadas en la
ironia (ironi§tas, intérpretes, objetivos).

La cara&eristica inclusiva refiere a que la ironia,
ademds de relacionar el sentido dicho y el no-dicho,
exige que ambos se incluyan en uno tercero: mientras

que se acepta la existencia del sentido literal —lo

RaBBIT OR Duck ?

dicho— de un enunciado, se asume que debajo de éste
subyace un segundo sentido, que cominmente se _
FIGURA 1L. Rabbit or Duck?
considera como el irénico o real de ese enunciado —lo
no-dicho—, por lo que, en detrimento de la parte literal, se privilegia el sentido irénico [58]. No
obstante, Linda Hutcheon propone que justamente la combinacién —inclusién— de ambos
sentidos coadyuva para la creacidn de un tercero que, para ella, es el verdadero sentido irénico [58].
Para aclarar esta propuesta, Linda Hutcheon recurre a la imagen Rabbit or Duck?
[SCHEIDEMANN 1929]. Ante la pregunta “¢Conejo o pato?” de la figura 11, el espectador podria
preponderar “conejo” o “pato” en su respuesta, dependiendo de si observa un pico en las orejas
de conejo, las orejas de éste en el pico de aquél, el hocico del conejo en el revés de la cabeza del

pato o, simplemente, viceversa; pero, quien responda no podra negar que la imagen es doble: es

{34}



la imagen de un conejo y de un pato. En el caso de Rabbit or duck?, no puede proponerse una
le&ura inversa u opuesia que excluya la otra, de modo que el conejo no es lo inverso o contrario
del pato ni el pato es lo inverso o contrario del conejo: “simplemente son otros, diferentes”
[HUTCHEON 2005: 59]. Eta disyuntiva de no poder ofrecer una lectura exclusivamente inversa,
u opuesta, del sentido literal en Rabbit or duck? puede ser extrapolable a la interpretacion irdnica
en los casos donde la ironia no opere por esos procedimientos; asi, convendria considerar que la
cohabitacién de dos —o mas— sentidos puede generar uno tercero: el irénico, que “es al mismo
tiempo doble (o multiple), y [...], por eso, no tienes que realmente rechazar el sentido ‘literal
para obtener lo que usualmente es llamado el sentido ‘irénico’ o ‘real’ de la expresién” [58].
Como se habra apreciado, este sentido irénico formado a partir de otros dos sentidos —o
multiples— no es realmente opuesto al sentido literal (antifréstico), sino diferente de éste; por
esto, Linda Hutcheon denomina a ese tercer sentido como la cara&eristica diferencial de la ironia,
puesto que el sentido irdnico difzere tanto de los sentidos expresados (lo dicho: lo declarado), como
de los no-expresados (lo no-dicho: lo no-declarado): “La ironia necesita tanto de lo declarado

como de lo no-declarado, pues es una forma de lo que ha sido llamado ‘polisemia™ [s8].
e. Comunidades discursivas

Cada comunidad® puede conformarse de manera volitiva —tal vez gracias a las afinidades que
compartan sus potenciales miembros— o de manera asignada, si la sociedad se encarga de
identificar los grupos o de elaborar sus etiquetas. Cuando los miembros de un grupo
interacttian, recurren al discurso: una forma de “practica social, de interaccién entre
participantes en situaciones particulares” [86] efectiva para la creacidn de lazos sociales y para
la coordinacién de esas “agrupaciones micropoliticas” [88], por medio de la expresion verbal;
por esto, se llama comunidades discursivas a esos grupos que, por medio del discurso, ademas de

compartir afinidades, pueden coordinarse politicamente para lograr objetivos especificos. Sin

% Una comunidad es un espacio en el que un grupo de personas que comparte ciertas afinidades se aglutina —
como comunidades amigables o endogrupos—; pero esta definicién es parcial mientras no se puntualice que las
comunidades no necesariamente se aglutinan en un mismo espacio o en un tiempo dado: hay comunidades que
traspasan estas restricciones espacio-temporales y que se conforman gracias a otras caracteristicas mas bien de tipo
politico: “la nocién de comunidad discursiva [...] no tiene restricciones en absoluto, sino que reconoce esas
extraflamente permisivas restricciones del contexto discursivo y destaca las particularidades no sélo de espacio y
tiempo, sino también de clase social, raza, género, identidad étnica, orientacién sexual —sin mencionar
nacionalidad, religién, edad, profesién y toda esa otra gama de agrupaciones micropoliticas en las que nos colocamos

a nosotros mismos o nos agrupa nuestra sociedad—” [HUTCHEON 200s: 88]; las cursivas son mias.
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embargo, es restrictivo pensar en la pertenencia de un individuo a #za comunidad discursiva en
particular, porque los individuos pertenecen, mas bien, a “muchas comunidades o colectivos
coexistentes (incluso, a veces, en confli¢to)” [88]. De esta manera, ironista ¢ intérprete
comparten comunidades discursivas en diferentes dmbitos: “retdrico, lingiiistico, estético,
social, ético, cultural, ideoldgico, profesional, y asi sucesivamente” [94]; las normas de
comunicacién compartidas por los participantes, la identificacién social, su “posicién y relativo
estatus social” [95] facilitan el resquicio social en el que la ironia sucede. Por lo demas: “la ironia
es una estrategia discursiva que no puede ser entendida fuera de su materializacién en contexto
y que, incluso, tiene problemas para escapar de las relaciones de poder evocadas por su filo

evaluativo”# [86]. Por lo anterior:

Todo el proceso comunicativo no sélo es “cambiado y alterado”, sino también es hecho posible
p y
por aquellos diferentes mundos, a los cuales cada uno de nosotros pertenece de manera
diferente y que forman la base de las expectaciones, suposiciones, y preconcepciones que
llevamos al complejo procesamiento del discurso, del lenguaje ez uso. [8
picjop guy 5

Al pertenecer a distintas comunidades, cada individuo ingresa a esos diferentes mundos,
donde adquiere y comparte “suficientes antecedentes e informacién para decidir sobre la
apropiacion, tanto como la existencia ¢ interpretacion de laironia” [96]. Para la interpretacion de
la ironia no se requiere de conocimientos o competencias especificos: “cualguiera tiene diferentes
conocimientos y pertenece a (muchas) comunidades discursivas diferentes” [93]; asi entonces,
como el vaivén de imagenes del pato-conejo, la coexistencia de muchas comunidades discursivas

provee al intérprete de recursos para reconocer superposiciones de imdgenes (reales o verbales).
[ Intencionalidad e interpretacion

A grandes rasgos, la teorfa irénica enfatiza el aspecto intencionado de la ironia:
tradicionalmente, se procedia a identificar la ironfa intencional de un autor por medio de marcas
o referencias. Sin embargo, también hay un tipo de ironia que, en vez de ser producto de la
intencionalidad, se interpreta como tal: “esto incluye (pero no se restringe a) aquellas ironfas
situacionales ‘de eventos’ que son ‘observables’ [...] o ‘accidentales’ [...] o ‘incidentales’ [111].
El énfasis recae entonces en el hecho de que un individuo se convierte en intérprete al valerse de

« . . . 1. . .y
suficientes antecedentes e informacién para decidir sobre la apropiacién, tanto como la

46 Las cursivas son mias.
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existencia e interpretacién de la ironfa” [96].#” En efecto, la pertenencia a ciertas comunidades
discursivas facilita al intérprete la superposicion de imdgenes y sentidos (sentido irénico, como
lo llama Linda Hutcheon); pero, para que un intérprete proceda a elaborar esa superposicion
sin incurrir en una sobreinterpretacién —puesto que de esta manera, arbitrariamente “cualquier
cosa podria ser ironica” [114]—, debe antes inferir la presencia de la intencién irdnica en esa
expresion, imagen o musica. Ademds, el intérprete se encarga de inferir “el mismo especifico
significado semdntico y el filo evaluativo de la ironfa” [116].

Ahora bien, en cuanto al ironista, se pueden reconocer tres funciones del acto intencional:
psicoestética, semdntica 'y ética. La funcidn psicoestética se refiere a que, mediante los actos
intencionales, se muestra con cierta seguridad un control consciente de la ironia, “incluso en
términos de psicologia y de arte” [114]: se confia en el dominio de sus efe¢tos psicoldgicos y
artisticos. La funcion semdntica de la intencién permite estabilizar la ironia al restringir los
multiples significados de una expresién, imagen o musica, sin lo cual “cualquier cosa podria ser
irénicay, por supuesto, nada podria ser irénico con seguridad” [114], correspondiendo entonces
al lector la “obligacién moral” [115] de reconstruir la intencién del autor de manera concreta:
“en este particular caso, a este particular fin y con este particular efe¢to semantico y evaluativo”
[114]. En cuanto a la funcién éfica de la intencién hay un compromiso “para garantizar la
comprension de la ironifa (y la evasién del malentendido)” [115], que recae en el ironista (un
‘codificador’), quien “debe coordinar suposiciones sobre cédigos e informacién contextual que

los decodificadores tendran a la mano y que seguramente usaran” [115].*

¥ Los intérpretes, mas que ser “consumidores pasivos o ‘receptores’ de la ironfa” [HUTCHEON 200s: 113] son
clementos activos del acto de interpretacién. En consecuencia, ademas de la intencionalidad del ironista, existe la
intencionalidad del intérprete, que es “diferente pero no desvinculada con la intencién del ironista de ser irdnico”
[113]. Mds precisamente, el intérprete no reconoce la presencia de la intencién irénica del autor, sino que la infiere por
medio de esas marcas contextuales y textuales: el acto intencional de interpretacion es un acto de inferencia.

“ Gran parte de las teorfas elaboradas en torno a la ironfa tiene por principal ¢je rector el hecho de considerar
a la ironfa como un acto comunicativo intencionado “desde el punto de vista del ironista” [HUTCHEON 200s:
111], en virtud de que se pretende afianzar el sentido irdnico a la intencionalidad de su “codificador” (el autor),
por medio de la identificacidon de ciertas “referencias” [111]. Sin embargo, dada la diversidad de comunidades
discursivas a que puede pertenecer un ironista, se hace manifiesto que el intento de “cualquier investigacién
histdrica para ‘reconstruir’ tales referencias” [111] no puede ser menos que complejo, a menos que se trate de “el
mds general y basico de los términos” [111], esto es, que se trate de una reconstruccién que se mantenga entre
andlisis generales poco profundos, de modo que evite la especificidad y, con esto, la sobreinterpretacion.

# En la practica, reconstruir la intencion del ironista es una actividad ardua y complicada, pero por medio
de estas tres funciones se puede reducir la dificultad “de acceder y de calcular la intencién del ironista”
[HUTCHEON 200s: 115]. Incluso, si se tienen a la mano algunas “declaraciones del ironista” [115] o si se
identifican “marcas en el texto en cuestién” [115], se puede reconocer con mayor facilidad la presencia de la
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g Contextos y marcas ironicas

Como se vio en secciones anteriores, el intérprete tiene conocimientos, recursos y experiencias
que, adquiridos en las comunidades discursivas a que pertenece, le facilitan el reconocimiento
de los sentidos de una expresién, imagen o musica. En virtud de lo cual, el contexto coadyuva
con esos conocimientos, recursos y experiencias para encausar los posibles sentidos de un
enunciado: la interpretacién de la ironia debe hacerse recurriendo a “las circunstancias o la
situacion de un a&o de expresién/interpretacion; el texto de la expresién como un todo; otros
intertextos relevantes” [137]; lo que Linda Hutcheon denomina contextos circunstancial, textual
e intertextual, reépe&ivamente.so

El contexto circunstancial refiere, primordialmente, a la situacién en la que se da la
enunciacién de lo dicho y que, en razén de esto, “provee el contexto circunstancial para la
acivacion de lo no-dicho” [137]: mientras que en una obra (verbal, auditiva o pictdrica) hay
ciertos enunciados que, realizados en un espacio y tiempo especificos (situacién), acotan las
posibles interpretaciones de la obra, facilitando en consecuencia la inferencia de lo no-dicho.
De este modo, el contexto circunstancial “activa lo no-dicho para que entre en una relacién
irénica con lo dicho” [137], y asi, lo dicho y lo no-dicho dan paso al tercer sentido —el irénico—
; para esto, se recurre a aclarar las relaciones: “¢quién estd atribuyendo qué a quién, cudndo,
cémo, por qué, dénde?” [137].

El contexto textual alude al hecho de recurrir alo que se diga expresamente en una obra para
dar significado a un pasaje concreto: el texto —sea visto como un todo, sea considerado
Gnicamente un pasaje del mismo— proporciona elementos o indicios que conforman la 16gica
interna de la obra, que ayudan al intérprete a perfilar o restringir los sentidos de un pasaje
determinado: “Tanto el entorno inmediato textual como la obra en su totalidad son los que
proveen este segundo contexto, de tipo textual, que hace que la ironia suceda a través del

desarrollo de ‘un sentido de la habitual manera de proceder del texto™ [138].

intencionalidad en una expresion, dada la dificultad practica para reconocer una intencién de manera empirica.
No obstante, “a veces, la gente incluso da interpretaciones contradictorias sobre sus propias intenciones” [115].

% Los ‘signos contextuales’ y los ‘marcadores textuales especificos” “trabajan para guiar al intérprete a
reconocer o atribuir (pero en ambos casos para intentar) la ironfa” [HUTCHEON 200s: 136]; si un intérprete
carece de recursos contextuales o no identifica esas marcas especificas, deberd entonces considerar la ausencia de
la ironfa en el texto en cuestién; son contrapesos que, de alguna manera, encauzan el sentido, orientan al
intérprete y contrarrestan la sobreinterpretacion.
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El contexto intertextual se conforma por “por todos los demas enunciados relevantes traidos
a colacién en la interpretacion del enunciado en cuestion” [138]; el intérprete recurre a
enunciados como conocimientos personales, vivencias o, principalmente, otras formas de obra
(verbales, auditivas o pictéricas)..., que considere necesarios o relevantes para la interpretacion
de un pasaje o enunciado en particular: “como si el intérprete tomara ‘caminatas inferenciales’
[...] a través de varios marcos intertextuales para recoger cualquier informacion intertextual
427> [138]. Més que tratarse de una intertextualidad del texto —que si existe—, el contexto
intertextual aboga por un intérprete que encuentre vinculos entre el pasaje por analizar y
experiencias personales u otras obras: “los intertextos son modalidades de la percepcion” [138].

Ahora bien, segun apunta Linda Hutcheon, ademas de los “marcadores contextuales” [116],
el intérprete también recurre a los “marcadores textuales” [116] para reconocer la posibilidad de
que haya una ironia en un pasaje determinado. Estas marcas, a veces puestas en el texto por el
autor, son lo que “sugiere un marco 'y, por consiguiente, un contexto en los cuales la ironia puede
suceder” [142].>* Pero, aun con estos indicios del autor, las marcas irédnicas “no sefalan la ironia

753 [14.4]; por tal motivo, a grandes rasgos, més que de

hasta que no son interpretadas como tales
“marcas’, habria que referirse a “funciones de los signos” [148], que son las siguientes: funcién
metairdnicay funcidn estructfurante (ambas primordialmente verbales), y se complementan con
las funciones paraverbales gestuales, fonicas y grificas.

Las marcas de funcién metairénica®* indican la posibilidad de que haya ironia, operando
como “disparadores para sugerir que el intérprete debe estar abierto a ozros posibles sentidos™
[148]; cabe aclarar que, por si mismas, no son irénicas sino que s6lo ponen sobre aviso al

intérprete. En cambio, la funcién etructurante tiene por finalidad “indicar y, en efeto,

>! Las cursivas son mias.

52 Si bien una parte de la critica sugiere que las marcas son un indicio intencional del ironista —“es
responsabilidad del ironista dejar pistas-guia para el intérprete” [HUTCHEON 2005: 143]—, la lectura que el
intérprete haga de esas marcas dista mucho de ser fija: “La dificultad es que [eso que sugiere un marco y luego
un contexto] puede diferir con cada intérprete, o incluso puede que no exista para otros” [142]. Sin importar el
empeno del autor por poner al intérprete “en el rastro de las conexiones entre lo dicho y lo no-dicho por medio
de pistas que destaquen ciertas normas [...] y, por consiguiente, ofrezcan indicios para guiar la interpretacién”
[144], ellector simplemente puede pasar sus indicios por inadvertidos y, en cambio, leer como irénicos algunos
clementos que el autor no pensé como tales originalmente.

53 Las cursivas son mias.

>4 Linda Hutcheon crea el concepto meta-ironic siguiendo, por analogfa, el concepto de metacue (‘metapista’)
de John Allen Paulos: “la metapista [mezacue] es una parte integral del chiste y califica lo que sea que se esté
diciendo” [PAULOS 1980: 53]. Una metacue es una indicacién que pone sobre aviso la posibilidad del chiste.

5> Las cursivas son mias.
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estructurar el contexto mas especifico en el que lo dicho puede rozar contra algo no-dicho, de
tal manera que la ironia y su filo surjan” [148]: concretamente en esas marcas se pueden dar el

sentido irénico, gracias a las caracteristicas semdnticas relacional, inclusiva y diferencial de la

ironfa, ya expuestas en este capitulo.>® Asi entonces, hay cinco marcas estruGturantes que, si bien
por si mismas no son irdnicas, con ayuda de los contextos del intérprete y gracias a las marcas

metairdnicas, sirven para prevenir la presencia concreta de una ironia:

1. Varios cambios de registro: en un mismo texto se dan cita diferentes registros idiomaticos, como
pueden ser: académico, personal, biografico, confesional, legal, popular, estirado, pomposo,
barroco, etc. Puede haber violaciones lingiiisticas, cambios de estilo y de tono, o empleo de
palabras diale@ales o de sociolectos [150].

2. Exageracidn/atenuacion: empleo de hipérboles, disminuciones o litotes son algunos de los
recursos de la exageracién. Mds dificil de identificar, la atenuacién se trata de recursos o
expresiones sutiles que sugieren una reduccién del sentido, como los eufemismos [151]. Y agrego
el marcado uso mexicano de los diminutivos.

3. Contradiccidn/incongruencia: la légica interna de los textos presenta algunas situaciones,
personajes, dichos, escenarios que contrastan con otros de una misma obra; puede ser el caso de
yuxtaposiciones de un personaje joven y otro anciano, uno sabio y el otro ignorante, etc. [151].
También, la incongruencia se da con la violacién de la ‘légica externa’ de una obra: la ruptura de
los supuestos socialmente aceptados.

4. Literalizacidn/simplificacion: las cosas se toman al pie de la letra o, aprovechando similitudes
fonicas o morfoldgicas, o la polisemia, se confunden unas palabras por otras o se emplean
significados alternos que pervierten el sentido original de la conversacion [1s1].

s5. Repeticion/mencidon ecoica: usar reiteradamente una expresion, recurrir a citas directas, veladas o
indire¢tas, imitar estilos, personajes, expresiones o vocabularios, o la “mencién ecoica” son
algunos de los recursos de estas marcas; en un texto podria haber pasajes citados del mismo texto
o de otros: una suerte de intertextualidad en la que el sentido de la mencién ecoica difiere del
sentido del original o vicia (pone sobre aviso a) las anteriores citas [151-152].

Algunas de estas marcas estructurantes pueden cumplir también la funcién metairénica, pues

alertan sobre la proximidad de otras marcas: repeticiones reiteradas, citas, hipérboles,

% Aunque primordialmente verbales, estas funciones pueden también operar por medio de marcadores
gestuales como: un guino del ojo, la indicacién de comillas con las manos, una mueca; fgnicos: cambios en tonos
de voz, aclarar la garganta, pronunciacién pausada con ciertas palabras, y, por tltimo, marcadores grdficos: signos
de puntuacién, comillas, cursivas, puntos suspensivos, incluso el uso de sic. Por ejemplo, en el apartado §3.4.8.2.1
de la recién publicada Ortografia de la lengua espariola se indica que el uso de las comillas puede emplearse para
“advertir de que la voz se estd usando no en su sentido recto, sino en sentido irdnico o con algin matiz semdntico

especial” [OLE 2011]; las cursivas son mias.
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contradicciones de la légica interna servirian para que el intérprete busque con més cuidado en
lo dicho posibles sentidos no-dichos, de modo que logre asumir y proponer, gracias a la ayuda
de sus comunidades discursivas, el tercer sentido irénico propuesto por Linda Hutcheon. Desde
luego, en todo momento, corresponde al intérprete inferir la existencia de ironia con ayuda de
esas marcas, pero el acto interpretativo depende de las relaciones verbales, auditivas o pictéricas
que el intérprete establece mediante sus comunidades discursivas y con el apoyo de los contextos
circunstancial, textual e intertextual: jamds se debe pensar en la exitencia aprioristica de la

ironfa, como si estuviera desligada de la intervencién de su intérprete.”’

EL TERMINO IRONIA pasé por diferentes fases hasta llegar ala “dispersion de la teoria” en el siglo
XX, que a grandes rasgos comprenden: la gran definicién histérica de la ironia abarca desde el
siglo IV a.C. aproximadamente hasta el siglo XVIII cuando los romancistas —en particular,
Friedrich Schlegel—, retomaron algunos rasgos de la filosofia socritica e imprimieron en la
ironfa un sentido filoséfico, estético y analitico, que a la postre otros tedricos retomarfan para
discutir con base en cuestiones éticas, morales y sociales; no obstante, la teoria irénica daria un
vuelco y saldria de toda regla en el momento en que la posmodernidad pone bajo la lupa los
dogmas y verdades inamovibles de la tradicién cultural y del conocimiento. Asimismo, siempre
latentes en mayor o menor grado, los estudiosos de la retérica también se beneficiarian de los
paulatinos avances lingiiisticos, con lo que conformaron una revalorizacién de la retérica
antigua y, en mucho casos, bosquejaron sus propias propuestas tedricas.

Ahora bien, Linda Hutcheon plantea y problematiza algunas cuestiones sobre la ironia que
se han analizado una y otra vez de manera aislada, pero que, puestas ahora en relacién,
evidencian la posibilidad de proponer una teoria novedosa que enfatice el papel del intérprete

en la inferencia del sentido irdnico; ademas de que Linda Hutcheon se procura suficientes

57 Tal vez sea oportuno senalar que en griego existian algunos “indicadores” lingiiisticos de ironfa, como
pueden ser las particulas intensivas pnv, 01, ye o 0nmov [HUMBERT 1960: 373, §667; 394, §700; 403, §713; 405,
§714], las combinaciones &\X # o 7 mov [378, §677; 408, §720] o el adverbio de duda mov [434, §757]. Desde
luego, el valor irénico no es intrinseco a estas formas, pues éste dependeria de la interpretacion que se haga de
cllas, como sucede con la particula ydp, que en principio tiene valor explicativo, pero puede adquirir un tono
irénico [388, §692]. En virtud de lo anterior, los ¢jemplos que aqui presento son meramente indicativos a falta
de un trabajo que ahonde las indicaciones marginales de los estudiosos. Puede consultarse también el trabajo de
Herbert Weir Smyth [1920], que expone, por ¢jemplo, el uso de aserciones de duda [404, §1801], giros con
optativo potencial [408, §1826], futuros interrogativos con negacion [429, §1918], ademds del ya mencionado
empleo de particulas y adverbios...
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contrapesos tedricos que preservan la idea de acto intencional sin demeritar la labor del
intérprete. Es notable que esta propuesta —de una manera un poco alarmante— enfatiza las
consecuencias politicas y sociales del uso de la ironia en tanto que “estrategia discursiva’, o el
siempre potencial peligro de no captar una ironia o de que una obra mal ejecutada ironice
inintencionadamente y genere, a su vez, muchos malentendidos, tergiversaciones o equivocos
—acompanados por esas consecuencias politicas y sociales.

Necromancia entreteje multidiversidad de temas e imagenes, hasta guinos culturales y
literarios, por lo que se necesita de una teoria como ésta, que mire de frente sin minusvalorar la
complejidad de la obra como parte esencial de su cardcter literario. En la obra se conjugan
cinismo, Inframundo, ritos mégicos, fildsofos, modos de vida, juicios de los muertos,
descomposiciéon de caddveres, una procesion del Destino simbdlica y referencialmente
compleja, Tiresias..., cuya enumeracién poco detallada ayuda a abocetar los trazos tematicos que
convergen en la obra. ¢Qué papel asignaré a la ironia? Para no renegar de lo expuesto en este
capitulo, asumiré mi lugar como intérprete y, de momento, aventuraré que, en los puntos de
convergencia mas entreverados y referenciales de Necromancia, la ironia se vuelve la herramienta
idénea para dar cauce a la critica cinica, que en un juego de dobles interpretativos tiene una
segunda cara cargada de imagenes simbdlicas carnavalescas.

Me parece idénea la propuesta de combinar dos sentidos, a veces contraditorios, para
perfilar el tercer sentido irénico —hibrido e indisoluble de ambos—, con el cual se percibiria
una oscilacién de imdgenes, cual péndulo, que permitirdn desmadejar la obra; me parece
fundamental tal propuesta que, acompanada con sus adminiculos teéricos, dimensione el
relieve filoso de la ironfa lucianesca: de otra manera, disponer sélo de las definiciones
tradicionales de la ironfa (la gran definicién histérica y sus matices derivados) demeritaria otras

posibles lecturas y desconoceria la naturaleza compleja de la obra.
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CAPITULOII
CINISMO Y LITERATURA

Aunque elusivos por la falta de sus escritos, los cinicos —junto con los epicureos y los
cirenaicos— son uno de los grupos filoséficos que més trascendencia tuvieron en su tiempo:
proponian llevar a cabo (‘accidn) dskesis, daxnoig) su ideario al adoptar en pleno su propuesta
de modelo de vida (kynikds bios, xuvicdg Blog), sustentado en el acercamiento a lo natural (physis,
$vaig) en detrimento de la ley impuesta por los mismos hombres (7d720s, vopog). Como muchas
otras corrientes filoséficas del helenismo, el cinismo buscaba difundir su pensamiento y formar
nuevos pupilos; en este sentido, el ambito literario se volvié un vehiculo idéneo para esta tarea,
gracias al cual ¢jercieron una influencia notoria en otros dmbitos.

El movimiento cinico fue diverso y extenso; los representantes de la primera generacion se
avocaron a la propalacién del pensamiento cinico y adoptaron el kynikos bios en mayor o menor
medida. Asi pues, se puede establecer una distincién entre los fildsofos cinicos propiamente
dichos —como Antistenes, Didgenes de Sinope, Crates de Tebas, Hiparquia de Maronea
(pareja de Crates), Metrocles de Maronea (hermano de Hiparquia) vy, tal vez, algunos otros
alumnos de Didgenes—, cuyos escritos y prédica ejemplar congtituyeron las bases del
pensamiento cinico, en espiritu y practica. Por otra parte, los c/zicos a secas, de segunda o tercera
generacion, tuvieron un impacto e influencia mas bien reducidos. Por ultimo, hay otros autores

que se pueden denominar cizicos, aunque con reservas:

los cinicos propiamente dichos son un fendmeno del Helenismo. En el Imperio romano se
convierten en una extravagancia, pero sus escritos siguen sirviendo de modelo a escritores
posteriores que componen satiras. Varrén no era un cinico, ni, seguramente, Luciano, que ya
es del siglo 11 d.C., pero se aprovecharon del kynikos trdpos (la manera cinica) para sus obras.
Lo que era o quiso ser una ideologia revolucionaria en el siglo I a.C. se devalué hasta
convertirse en un montdén de recursos para “divertir” al lector. También ayud¢ la crisis
religiosa generalizada del Imperio. En tiempos de Didgenes todavia muchos griegos crefan
en los dioses: en tiempos de Luciano ya no crefa nadie. [ROCA FERRER 2013: 3 de junio]*®

58 Entre el 31 de mayo y el 3 de junio de 2013, tuve la oportunidad de contactar por correo electrénico al
profesor Javier Roca Ferrer —autor de la tesis doctoral “Kynikos trdpos. Cinismo y subversion literaria en la



Asi pues, los cinicos de segunda o tercera generacién emplearon los recursos desarrollados
por sus antecesores y, en el mejor de los casos, conservaron en sus obras parte de la critica sobre
filosofia, vida humana, virtud, vicio, muerte, el mas alld, religién y el mundo en general, que
caratterizaron al cinismo; ayudaron incluso a conservar anécdotas sobre los primeros cinicos
[DUDLEY 1937: 18]. En la pracica, su fidelidad al kynikds bios ya no se equiparara al de los

primeros cinicos.”

1. FILOSOFIA Y KYNIKOS BIOS

La filosofia cinica se caracterizaba por el “desprecio hacia las convenciones sociales, unido a una sed
de independencia tan grande y a una franqueza brutal” [BRUN 2003: 258], que se tradujo en “un
desprecio general de la cultura, de la ciencia, la religion, los lazos civiles y nacionales y particularmente
de la costumbre y del pudor” [HIRSCHBERGER 2001: 99]. El cinico era receloso de los
convencionalismos [MARTIN GARCIA 2008: 58], la institucionalidad, la oficialidad y la moralidad

Antigiiedad”, publicada posteriormente por la Universidad de Barcelona [1974]—, quien amablemente aclaré
dudas e inquietudes sobre su trabajo y sobre el tema del cinismo. Actualmente, el profesor Roca Ferrer se dedica
exclusivamente a la abogacia, luego de abandonar los estudios humanisticos cuando adquirié el grado doctoral.
De las conversaciones por correo, he subsanado la ortotipografia, dada la futilidad de conservar las erratas; sin
embargo, respeto la puntuacién original.

% En cuanto a la divisién por generaciones, William Desmond [2008: 12] propone una clasificacién muy
util; a) precinicos griegos: figuras histéricas o legendarias que pueden ser vistos como “protocinicos”; para
William Desmond, entre éstos sobresalen Socrates y Antistenes; b) c/nicos del siglo 1V a.C.: figuras candnicas del
cinismo, como Didgenes de Sinope y Crates de Tebas, junto con Hiparquia de Maronea y Metrocles de Maronea
—ambos alumnos de Crates—; ¢) cinicos helenisticos (entre 300 a.C. y so d.C. aproximadamente): se incluyen
personajes importantes gracias a su influencia y produccidn literarias, como Onesicrito de Astipalea, Cércidas
de Megaldpolis, Bion de Boristenes, Teles, Menipo de Gddara, Endmao de Gddara y Meleagro de Gédara, y d)
periodo romano o imperial (entre 50 y soo d.C. aproximadamente): un periodo “ecléctico” en el que se presentan
“diversos cinicos y admiradores de los cinicos”, como son Agatébulo de Alejandria, Demetrio de Corinto,
Epicteto, Dion Crisdstomo, Luciano de Samosata, Demonacte de Chipre, Peregrino Proteo, Marco Aurelio,
Juliano y algunos apologistas cristianos y padres de la Iglesia.

En cuanto a la existencia histérica de algunos personajes cinicos, se puede consultar el apéndice “A
Comprehensive Catalogue of Known Cynic Philosophers” en el que Marie-Odile Goulet-Cazé [1996a: 389-
413] propone esta distincién de cinicos reales, ficticios y espurios: 1) cinicos cuya autenticidad histdrica estd
confirmada (ochenta y tres cinicos), 1) cinicos andnimos (catorce), 111) personas cuyo vinculo con el cinismo es
incierto (diez), 1V) cinicos de las pseudoepigrdficas Cartas cinicas (treinta y uno), V) Cénicos, ficticios casi con certeza,
que aparecen en la literatura (trece), V1) cinicos por error (uno), VIL) personas que no eran cinicos pero evan conocidas

como “perros” (cuatro), y por ultimo la categoria VIIL) titulos en los que la palabra “perro” aparece.
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establecida, en un cierto tenor “antiprometeico’, “contestatario” [DARAKI 2008: 8] y hasta
“subversivo” [14]. Su filosoffa no era meramente especulativa, sino que propugnaba por la ‘accién’
(dskesis, é’wmmg),éo por pasar a la accién: la propuesta subyace en que la vida y forma de actuar del
fildsofo sea congruente con su ideario, “una practica, mis que una doctrina” [BREHIER 194 4: 286].
De tal suerte, los cinicos en los hechos vertian ese ideario filoséfico en una forma de vida
cinica, kynikos bios (xuvikdg Blog), de acuerdo con un sistema de valores que, en tltima instancia,
buscaba la felicidad por medio de la libertad [OLIVER SEGURA 1997: 205] y que se oponia a la
riqueza y al lujo en una suerte de retorno a una vida conforme a la naturaleza,®" basada en la
disquisicién entre lo natural y lo sagrado [DARAKI 2008: 12], lo natural y lo convencional
[BREHIER 1994: 287], la naturaleza y las ingtituciones [MARTIN GARCIA 2008: 58], esto es,
physis y némoi: “con la civilizacién humana y la mayoria de sus valores sociales convencionales,
como el poder, los honores y la riqueza, por cuanto, aunque sean circunstancias indiferentes en
si mismas para estos filosofos [...], resultan ser falsos valores por antinaturales en relacién con
su do&rina del bien y del mal” [58]. Este modo de vida se justifica por el imperativo de que un
hombre sabio y feliz seria aquel que viviera con lo necesario manteniendo una vida
despreocupada.®” En esta bisqueda de felicidad, los cinicos preferfan la libertad individual a la
vida bajo un gobierno estatista [SAYRE 1945: 114] y sostenian que “la posesién de propiedad era
una desventaja y consecuentemente un hombre no era injuriado si se lo privaba de ella” [117].
Ademas de la pobreza y la vida fuera del estado —como organizacién y no como espacio
territorial— seglin preceptos naturales, otras de sus virtudes eran: “apatia o insensibilidad,
indiferencia, solterfa, ignorancia, suicidio, desvergiienza, imprevisiéon (vivir el dia a dfa) y
simplicidad o rechazo de las comodidades de la civilizacién” [117], junto con el dominio de las
pasiones “reduciendo sus necesidades al minimo para no convertirse en esclavo del placer” [117];
asi, “el cinico es un hombre que nada necesita [...], nada teme [...], y nada puede perturbarle”
[OLIVER SEGURA 1997: 206]. Su vinculo con el resto de la sociedad deberfa ser el mas reducido
posible para que su libertad no se vea cooptada; esto también se logra al abandonar las riquezas y
preferir la vida pobre, ademés de seguir los preceptos naturales frente a los institucionales y sociales.

Pero, todavia mais, en el afin de mantener una vida conforme a la accidén —dskesis—, el

cinico va mas alla de sélo adoptar el kynikos bivs, pues también pretende “mejorar la conducta

% Esta percepcion sobre el cinismo es recurrente, se la puede encontrar en Emile Bréhier [194.4: 283], Juan P. Oliver
Segura [1997: 206], Marfa Daraki [2008: 13], William Desmond [2008: 101-102], y José A. Martin Garcia [2008: 61].

¢! En autores como: Juan P. Oliver Segura [1997: 205-206], Marfa Daraki [2008: 8-11], y William Desmond [2008: 132].

62 Al respecto, puede consultarse a: Farrand Sayre [1945: 115], Michel Onfray [2002: 56], Jean Brun [2003:
264], y José¢ A. Martin Garcia [2008: $8-62].
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de los demds hombres dando e¢jemplo de su comportamiento y recriminando con libertad y
valentia todos los vicios de las sociedades y las injusticias de los poderosos” [206-207]. Lo que
en primera instancia fue la adopcién individual de un modo de vida conforme a cierto ideario,
deviene ahora en el aleccionamiento de la sociedad: ante un sistema social ‘viciado’, los cinicos
planteaban en el discurso y en la préctica otro modelo de vida, basado en la critica y en la
reflexién, con lo cual tenfan por finalidad “dirigir a los demas y ofrecerse como modelos”
[BREHIER 1944: 282]. Consecuentemente, su modo de vida se planteé para que fuera
transgresor, subversivo, antiprometeico, contestatario y escandalizador, de este modo pondrian
en evidencia a la sociedad y sus vicios y desde cuya posicion se lograria la “edificacién de los
ciudadanos” [ONFRAY 2006: 141] mediante el hecho de “escandalizar al buen ciudadano”
[Emile Bréhier®® en DARAKI 2008: 9].

Puesto que este objetivo reformista se lograba por medio del escandalo, el cinico asumia
actitudes, costumbres y posturas contrarias a las que la sociedad y las ingtituciones toleraban,
contraviniendo incluso sus prohibiciones, como se aprecia a través de estos casos: la adopcién
de la omofagia (ingestion de carne cruda), la alelofagia (canibalismo), el incesto y el rechazo al
enterramiento. En este sentido, en el ¢jercicio de estas practicas, se rechazaban “los usos del fuego
y todo que representa la sumisién de lo real [lo natural] a los imperativos prometeicos”
[ONFRAY 2002: 95]. Para el cinico, la coccién de la carne, la censura para consumir carne
humana, la prohibicién de las relaciones sexuales intrafamiliares y el imperativo de la
inhumacién representan ese cardcter prometeico, institucionalizado, moral, de lo que es ajeno a
naturaleza y a lo “real”. Se rechaza todo lo que provenga de las instituciones —estatales o
sociales—, puesto que se sustentan en el zdmos y contravienen las leyes naturales, tratando por
el contrario de “clogiar la physis sobre el ndmos |...], de rechazar la cultura, de tomar a los
animales como modelo y de desechar la censura de la ley, de la moral, del bien y el mal, de los
vicios y las virtudes promulgadas por el orden social y retomadas a coro por la gran mayoria”
[ONERAY 2006: 141]. Pero estas cuatro estrategias del escindalo no son las unicas, se pueden
sumar la unidn libre, la homosexualidad, la profanacién de espacios sagrados —Didgenes solia
pernoctar en los templos y comer en el Agora— y la masturbacién ptiblica [DARAKI 2008: 8-
11] en una clara sefal de actitud contestataria y subversiva: “el cinismo es mas que un
movimiento reivindicativo de esencia social; congtituye la tentativa mas radical de situar de
nuevo al hombre en contacto con la ingenuidad natural, considerada como tnica dispensadora

del rigor intelectual y del rigor moral” [BRUN 2003: 264].

% Cito de segunda mano: Chrysippe et [ancien stoicisme, 22 ed., Paris, Presses Universitaires de France, 1951.
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2. KYNIKOS TROPOS

Si bien es posible analizar el cinismo por medio de sus representaciones grificas®* o de los dichos
y hechos de cada cinico —conservados en forma de anécdotas—, la principal fuente para
analizar este ideario es la propia produccién literaria, por medio de la cual se manifiesta la critica
moral y social, asi como algunos rasgos subversivos y escandalizadores. Por sus particularidades,
los especialigtas han optado por llamar a este tipo de literatura como kynikds trdpos (xvvucde
Tpémog) [ROCA FERRER 1974: 17 y MARTIN GARCIA 2008: 28].°° Asi pues, la aplicacién de la
filosofia cinica a la literatura se convierte en esta manera de hacer cinica en el terreno literario,
donde se haga patente la critica, el escdndalo, el animo subversivo, la preferencia por la physis en
detrimento del #dmos, el reformismo social, la predileccién por la dskesis, la renuncia a la
riquezas o alas comodidades o el cardcter profano hasta a veces grosero. El aspecto literario tiene
entonces un papel importante en la difusién de estas ideas —a su vez, también modelo de vida—
, en un viaje de dos vias: los cinicos se valen de la literatura como una herramienta para refundar
el mundoy, a su vez, la literatura se vale del cinismo como un medio que le permite refundarse
asi misma: “la forma literaria de los textos filoséficos frecuentemente es un ingrediente esencial
de su expresion filoséfica” [NUSSBAUM 2003: 211).¢ A continuacién, expongo los rasgos mis

relevantes de la literatura cinica.

% Aunque de manera aislada y a veces descontextualizada, se conservan algunas pinturas murales en las que
los especialistas reconocen algunos personajes cinicos, como una pintura de Crates ¢ Hiparquia en el jardin de
la Villa Farnesina [CLAY 1996: 372]; pero, en el mejor de los casos, s6lo se conservan diferentes colecciones de
bustos de los cinicos: “la vasta mayoria de los filésofos antiguos sobrevive s6lo como retratos de busto en
antiguos escaparates familiares de la aristocratica Villa dei Papiri in Herculaneum (ahora en el Museo Nacional
de Népoles) y las grandes y majestuosas hileras de bustos montados en pilares en las galerfas de los Museos
Vaticanos” [CLAY 1996: 368]—. En esos bustos, los cinicos aparecen con “cabello desalifiado, una barba sin
cortar y desatendida, una expresion salvaje” [CLAY 1996: 368]; ademds, segun las representaciones literarias,
otros de sus atributos son el manto y el baculo. Michel Onfray proporciona un anélisis detenido del manto, el
béculo, la barba y el cabello largo [2002: 45-54].

% Sobre la definicién de kynikds trdpos, Javier Roca Ferrer afirma: “si pretendemos establecer un concepto
unificador y omnicomprensivo, no nos queda mas remedio que definirlo como ‘la manera de hacer cinica en el
terreno literario, que no es mds que una traduccién del concepto griego —concepto, por otra parte, jamdas
utilizado por los griegos antiguos—, y que, por tanto, resulta redundante” [1974: 17]. Si bien el autor alerta
contra la ausencia de un uso antiguo del concepto, es posible encontrarlo en el corpus griego; haria falta entonces
hacer un estudio cuidadoso sobre los contextos en los que aparece.

% Pero este utilitarismo de la literatura no es novedoso, pues tanto filésofos como politicos y otros grupos
sociales la han empleado con diversos fines: “En la antigua Grecia [...], el teatro, épica y poesia lirica, musica, y
otras artes fueron completamente tejidos en la fébrica de la vida diaria, en especial la vida religiosa. Los
espectadores eran alentados a esperar que lo que iban a oir y ver podria contribuir a reflexionar sobre lo que
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a. Temas®

En laliteratura cinica, hay ciertos temas, “no todos radicalmente nuevos en la literatura antigua”
[ROCA FERRER 1974: 100], que aparecen con cierta recurrencia y que se vuelven, de alguna
manera, generales y comunes para los diferentes géneros y obras de los cinicos.

1. Filosofia: dado su origen filosé6fico, es comprensible que los cinicos trataran en sus obras
la filosofia; sin embargo, hay que puntuar con claridad: los cinicos no hablan de filosofia o de
temas filoséficos, sino que propugnan por la unién de ésta con la vida.®

2. Vida humana: de lo anterior se desprende un neto interés por mostrar las condiciones de
la vida humana en los textos, por ejemplo: si bien los filésofos disienten en cémo vivir, todos
estdn de acuerdo en que la vida es finita —“La idea de que la vida es breve, de que, en cuanto nos
damos cuenta, estamos al borde de la sepultura, late en el pensamiento de todas las escuelas
filosoficas del momento” [ROCA FERRER 1974: 108]—, por lo que se enfatiza la finitud y
caducidad de la vida humana. Asimismo, ante el desconocimiento de la muerte y el mas all, los
cinicos insistian en su propuesta de ‘vivir de acuerdo con la naturaleza) esto es, de acuerdo con
la physis —de la que ya se habl6—: bajo esa ética de vida que debe seguir el fildsofo, la naturaleza
sirve de ingpiracion desde la cual los cinicos toman modelos de vida.

3. Lavirtudy el vicio: fuera de este modelo de vida con base en la naturaleza, s6lo hay ‘humo’

[ROCA FERRER 1974: 110]. El cinico considera que los lineamientos que sigue su modo de vida

tanto individuos como ciudad deben hacer. La literatura fue, por consiguiente, ética en el mas grande sentido
de la palabra, conduciendo a la pregunta de cémo los seres humanos deben vivir” [NUSSBAUM 2003: 211]. Por
supuesto, como muchas otras corrientes filoséficas del Helenismo, los cinicos también formularon en vida una
respuesta a la cuestién de ‘cdmo los seres humanos deben vivir’ Su respuesta fue justamente la adopcidn del
modo de vida cinico (kynikds bios) y se encargaron de imprimir en sus escritos (kynikos trdpos) ese pensamiento.

¢ Debo aclarar que gran parte de lo que a continuacidn se presenta estd basado en “Kynikos trdpos. Cinismo
y subversidn literaria en la Antigiiedad” de Javier Roca Ferrer [1974: 1-227], puesto que en los estudios sobre el
cinismo, este trabajo es una obra significativa, que trata la literatura cinica mds como un fenémeno literario
adscrito a una corriente filoséfica, con su propio desarrollo ¢ identidad, que como un producto residual y
subsidiario de una determinada corriente filoséfica. Para completar o aclarar la informacion que expone Javier
Roca Ferrer, recurro a otras fuentes.

% En la literatura cinica —asi como en muchas otras corrientes del Helenismo—, la filosofia representa una
“estética de la existencia” [ONEFRAY 2002: 13], en el sentido de que “no se nutrfa de conceptos abstrusos, de
nociones barbaras ni de los galimatias propios de la corporacién: su tarea consistia en mostrar maneras de vivir,
modos de obrar y técnicas de existencia” [13]. A través de la literatura, esta filosoffa-ética conlleva la
amonestacion de los saberes no-éticos, o superfluos: “Todo saber que excedia de lo estrictamente necesario para
‘vivir bien’, es decir, virtuosamente, se salia del interés del cinico” [ROCA FERRER 1974: 105]; en consecuencia,
no es de extrafiar que algunos cinicos desdefiaran la escritura [DARAKI 2008: 13].
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dan sustento a una verdadera virtud: “rige la ética cinica el principio fundamental del retorno y
la adaptacién mediante la razén a la vida de la naturaleza, puesto que su concepcién de vivir
conforme a la naturaleza es vivir conforme a la virtud” [MARTIN GARCIA 2008: 58]. Por
consiguiente, para los cinicos, los vicios se materializan en la codicia, la insatisfaccién con la
propia suerte, la gula, el lujo, las riquezas, las adicciones, las obsesiones, en fin, las pasiones
desmedidas o indémitas, aquellas que no se pueden controlar: “Cuando otros tienden hacia el
mds alla de la cultura —hacia lo sagrado, lo religioso, lo teolégico—, los cinicos invitan al mds
acd, a la inmanencia, el materialismo y la ingenuidad” [ONFRAY 2002: 128]. Tal aprehensién se
refleja en la literatura bajo la forma de una critica de claro sentido moral.®’

4. La muerte y el mds alld. Por su intima relacién con Necromancia me extenderé mas en este
tema. Los cinicos también revaloraron la relacién que los vivos tienen con la muerte. No
cuestionaban su aspecto sobrenatural: “A pesar de que su vitalismo les impulsaba a aferrarse a la
existencia, su respeto por la naturaleza les hacia inclinarse ante el fenémeno de la muerte sin pedir
demasiadas explicaciones” [ROCA FERRER 1974: 125]; antes bien, replanteaban la postura de los
vivos ante la muerte: dado que se trata de un hecho inevitable y comin para todo ser vivo, en
principio no hay necesidad de temerla. A partir de esta idea, se hace patente la presencia de la
muerte y el Inframundo en la literatura cinica, en la que se demerita todo miramientoy precauciéon
sobre ella, inclusive los cinicos revaloran la concepcién de la muerte de sus conciudadanos al
enfatizar la finitud de la vida y al remarcar que todas las posesiones humanas (belleza, riqueza,
poder, condicidn social, posesiones, lujo y toda clase de comodidades) son caducas, ya que los
vivos parten a la muerte sin nada de esto. Pero los cinicos van mas alld de aceptar la muerte:
adelantiandose a la naturaleza misma, algunos de ellos igualmente aceptaban y sugerian el suicidio
—Diégenes recomienda esta via a Antistenes—; en otros aspectos, para lograr sus propdsitos
escandalizadores, recurren a la invocacion de los muertos [125-127], como una manera de poner
en contacto a vivos y muertos: los habitantes del mas alld estdn en una posicién privilegiada

desde la cual son capaces de poner en perspectiva la vida en la Tierra y la muerte misma.

Los cinicos “utilizan” la muerte para sus propios fines. ;En qué sentido debe entenderse esta

afirmacion? La muerte es la prueba evidente de que todos los hombres son iguales, de que las

% En la literatura cinica, se muestra que, si una vida no sigue tal apego a la naturaleza, es una vida que no se
rige por la virtud cinica, pues ésta alaba la pobreza, desprecia la riqueza, busca vivir fuera del estado, es
indiferente, ignorante, suicida, desvergonzada, vive el dia a dia y, ademds, rechaza todas las comodidades de la
civilizaciéon [SAYRE 1945: 117], incluidas las pasiones que no pueden dominarse. El cinismo deja claro que “el
cinico es un hombre que nada necesita [...], nada teme [...], y nada puede perturbarle” [OLIVER SEGURA 1997:
206]. Puede leerse con detenimiento a Javier Roca Ferrer [1974: 110-125] para una exposicién completa sobre
las virtudes y vicios denunciados por el cinismo.
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diferencias que los separan no son mds que apariencia. Eso, que resulta evidente para el cinico,
no lo es tanto para el profano. Para hacérselo entender el predicador le habla de la muerte,
no, como los predicadores medievales, para que se arrepienta y prepare para la vida eterna,
sino para que se dé cuenta de lo ridicula que es su conducta presente vista con la perspectiva
que la nocién del fin, de la desintegracién, otorga. La muerte es la piedra de toque, la prueba
inapelable de la vanidad de los esfuerzos humanos. En consecuencia los cinicos hablan del

fin con frecuencia: no para que los hombres se dipongan para lo que ha de venir después de
170

¢l, sino para que no vivan cegados por el “humo” hasta el iiltimo momento. [127
5. Religion: la vida espiritual y religiosa de los seres humanos tampoco pasa inadvertida para
los cinicos, pues abordan cuestiones diversas relacionadas con los dioses, el culto, las
instituciones, los ritos... Sin embargo, dados sus disimiles origenes,” es normal encontrar en los
cinicos posturas religiosas divergentes, sea con relacién a las religiones extranjeras,
primordialmente orientales, sea en cuanto a los mismos cultos griegos.”> Dentro de lo posible,
pueden identificarse algunas ideas y criticas recurrentes en algunos cinicos, por ejemplo, cierto
grado de rechazo a los cultos extranjeros: “en la mayoria de los casos [estos cultos] eran
eminentemente irracionales, tendian a apoderarse del fiel y enloquecerlo de fervor divino
(pensemos en los cultos frigios de la Gran Madre y de Atis), eran espe@aculares o extrafiamente
misteriosos, inclufan con frecuencia en su ritual ceremonias de automutilacién... cara&eristicas
todas ellas que no podian por menos que resultar repugnantes a un cinico” [130].
Hay cierto consenso en considerar que el destino (la Tjkbe, # Tyn) escapa al control de los
mismos dioses, no tienen manera de ejercer influencia sobre ¢l ni pueden siquiera darlo a conocer
por medio de sus emisarios en la Tierra: los ordculos; para muchos cinicos no hay razén de ser ni

sustento para la existencia de estos personajes menos espirituales y mas pedestres, en la vida

7% Las cursivas son mias.

' He elaborado esta lista para ilustrar los origenes multinacionales de los cinicos. De ciudades griegas —
diferentes a Atenas— son: Crates de Tebas, Onesicrito de Astipalea (una isla del Mar Egeo), Cércidas de
Megaldpolis (Arcadia), o Demetrio de Corinto. Medio oriente: Menipo, Enémao y Meleagro son de Gadara
(actual Jordania), y Luciano, de Samosata (Siria). Peninsula de Anatolia y Mar Negro: Didgenes de Sinope (costas
turcas del Mar Negro), Hiparquia y Metrocles son de Maronea (Tracia), Bion de Boristenes (costas escitas del Mar
Negro), Dion Criséstomo es de Prusa (costa turca del Mar Negro), Epicteto, de Hierdpolis (en medio de la
peninsula) y Peregrino Proteo, de Pario (costas del Helesponto). Costa africana: Agatébulo de Alejandria (Egipto).

7> Tan disimil y dificil de homogenizar la postura cinica frente a la religién, que no es del todo clara ni mucho
menos uniforme: “De la serie de noticias que nos han llegado podemos inferir que la posicién cinica ante la
religién vari6 con los diversos representantes de la secta, oscilando entre un reconocimiento de ciertos poderes
sobrenaturales muy dificilmente identificables con los dioses tradicionales y un desinteresado escepticismo”
[ROCA FERRER 1974: 129].
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religiosa de ningtin pueblo. Y si en algo coinciden ampliamente los cinicos respecto de la religién,
es que los dioses estin impedidos ante el destino. Los ordculos, adivinos, magos y similares son
de esta manera falsos y embusteros: “Los adivinos son unos embaucadores, los oraculos, pura
charlataneria, el deseo de conocer el porvenir, vanidad” [132]; se aprovechan de la ingenuidad y
la estupidez humanas para hacer de las suyas, por eso, los cinicos no dudan en atacarlos en sus
obras ni en poner en evidencia la obscuridad, redundancia y vaguedad de sus adivinaciones.”
6. El mundo: por ultimo, el cinico propugna por el reconocimiento de un ‘ciudadano del
cosmos, un cosmopolita: “Su cosmopolitismo no significa que se encuentre bien en cualquier
ciudad, sino que todas las ciudades le son absolutamente indiferentes” [ROCA FERRER 1974:
133). De esto se desprende un anhelo por congtituir una ciudad cinica compuesta por todos
aquellos ‘sabios’ —asi se denomina a quien vive conforme a la naturaleza, bajo la consigna del
kynifkos bios— “unidos espiritualmente aunque se hallaran desperdigados por todo el mundo
habitado” [133].7% La concepcién de tal ciudad tiende a lo inmanente, lo terrestre, lo efimero, lo
concreto y lo natural; no es una quimera, ni sus miembros —los cinicos— estdn sujetos a
ingtituciones etéreas, antinaturales, fundadas en la especulacién e ingpiradas en elucubraciones

filoséficas, desparejadas de la physis. Asi pues:

El sabio cinico era libre porque se habia quitado de encima tanto la esclavitud exterior como
la interior. Renunciando a todo, habia dejado de ser un juguete de la Fortuna [la 7kbe): ¢qué
podia quitarle 7yche a un hombre que dormia en cualquier parte, que comia lo que le daban,
que no poseia nada? ;Puede decirse que un alma que se ha purgado de la ambicién, de la
codicia, de la pasién amorosa, sigue estando sujeta a algo? [123-124]

En resumen, el motivo subrepticio que alimenta su dnimo transgresor, subversivo,

antiprometeico, contestatario y escandalizador, no es otro sino el de “hacer reflexionar a los

73 Cabe senalar que las religiones se basan en situaciones sociales, humanas, comunitarias, tangibles, politicas,
de las que se aprovechan para conformar cultos que limiten, reduzcan o controlen esas situaciones: “la raiz de
toda religion es la alienacién de las potencias que se encuentran en el interior de cada uno, la transformacién de
esas potencias en una hipdstasis, en dioses a los cuales pueda rendirseles culto” [ONFRAY 2002: 154]. Tal vez los
cinicos comprendian que las religiones propician en la vida de sus devotos un alejamiento —y enajenamiento—
con relacién ala vida natural, de ahi que algunos reaccionaran contra la oscuridad, el abuso, el fervor desmedido,
las reglas inflexibles, la incongruencia con la naturaleza o el fanatismo.

7 Crates concibe esta ciudad, denomindndola ‘Pera, como un lugar que, al carecer de un espacio fisico
determinado o de un régimen de gobierno, posee miembros en vez de subitos o habitantes, los cuales pueden
vivir alimentédndose de lentejas y habas [ROCA FERRER 1974: 133-134]: “Pera se edifica sobre el espiritu del sabio:
es el resultado exterior de la sabiduria de cada uno de los que la forman vy, en este sentido, lo més opuesto que
cabe imaginar a la utopia platénica” [134].
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hombres, de denunciar, con sus mordaces ataques y con su modo de vida los vicios y los errores.
Su cuidado de si mismo es, inseparablemente, un cuidado de los demds” [HADOT 1998: 125]. El

cinismo exige asumir un compromiso ético con cada interlocutor.
b. Caracleristicas

Laliteratura cinica se ditingue, en primer lugar, por su simplicidady su moralismo'y, en segundo,
por su libertad de expresion (parrhesia, moppnoie) y su tono serioburlesco (Spoudogéloion,
omovdoyélotov). Las primeras dos caradteristicas se relacionan con el qué del kynikos trépos: el
aspecto temidtico; en cambio, las segundas tratan el cdmo: la manera del discurso. Cada una de
ellas se entremezcla entre siy se deja percibir en los temas; no hay divisiones precisas. Las obras
cinicas comparten muchos elementos con la tradicion literaria griega: “No es licito, pues, hablar
de una ruptura absoluta” [ROCA FERRER 1974: 100]. La simplicidad se manifiesta en el hecho
de que, en principio, no hay literatura novedosamente cinica, sino toda una serie de
apropiaciones de temas, géneros, recursos, estilos, que originalmente pertenecian al acervo
literario griego. El uso reiterado de ciertos temas, que otros autores antes habian trabajado,
permite a los cinicos discutir sobre cuestiones ya avanzadas; sélo se necesita de su a&titud critica
para reelaborarlas y presentarlas con su sello caracteristico, asi, en lo sucesivo, el kynikds trdpos
perfilaria paulatinamente su propia identidad literaria.

Como se percibe a partir de los apartados sobre filosofia cinica, kynikos bios e, incluso, sobre
los temas, el cinismo comportaba un 4nimo moralizante muy marcado que se manifestaba en el
tratamiento temdtico de cada una de sus obras. Aunque el moralismo del cinico parezca
desmedido, beligerante y sin propdsito, en ¢l subyace un interés reformador nato: no basta con
aleccionar por medio del escindalo, también es necesario recurrir al ataque frontal, ala parodia,
al mito, a la alusién velada, o directa, al escarnio y la leccién moralizadora; el cinico puede
allegarse un sinfin de recursos literarios para concebir su objetivo ético: “Su cuidado de si mismo
es, inseparablemente, un cuidado de los demds” [HADOT 1998: 125].

En consecuencia, no es de extranar que los cinicos ejerzan una libertad de expresion
(parrbesia, noppnoia) perturbadora. Toda nocidn de autocensura, eufemismo y cortesia verbal
basada en tabtes se desvanece a favor de una expresién obscena y desvergonzada, pero franca:
“Nada natural necesita ser hecho ocultamente: como consecuencia dire¢ta de este principio no
habia por qué disfrazar en el discurso las referencias a los actos naturales. Todo se puede decir:

la parrhesia no es sino la manifestacion, en el campo de la expresién oral y escrita, de la anaideia
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[la desvergiienza]” [ROCA FERRER 1974: 155]. Mds atin, su liberalidad discursiva no conoce
limites y ademds de decir todo sin tapujos, el cinico “quiere decirlo todo de todos. No conoce el
respeto al interlocutor y habla con la misma franqueza a un mendigo que a un rey” [156], por
esta razdn, es asiduo al ataque personal, la inve&iva, la diatriba; el cuestionamiento destinado a
un interlocutor concreto a quien también se dirigen las criticas.”

La otra cara&eristica distintiva de la literatura cinica es el tono serioburlesco (Spoudogéloion,

omovdoyédotov), la combinacién de dos cualidades aparentemente opuestas: la seriedad de la
expresion y la burla, como humor, chanza, escarnio, broma, pitorreo, jugarreta, remedo,
socarroneria, todos son matices de una misma idea.”® Ya presente en la literatura griega desde
por lo menos los textos homéricos,”” la combinacidn de lo risible y lo formal puede tener fines
tan disimiles como el ataque, la comicidad, el pasatiempo o la mofa, pero el tono serioburlesco
cinico se distingue, en especial, por cierto compromiso y responsabilidad social: tiene por fin
educar, corregir o criticar social, moral o éticamente, como es el caso de la sdtira y de otros

géneros literarios que, con esta misma finalidad, también tenian rasgos serios y burlescos.

No basta con que en una misma obra coincidan elementos serios y ridiculos para que
podamos encuadrarla dentro del $pondogéloion: 1a risa puede tener una funcién simplemente
relajante (caso de la épica), ser una manifestacién del insulto (caso de la poesia ydmbica) o
congtituir el fin fundamental de la composicién (caso de la comedia). Solamente cuando lo
coémico tiene un valor positivo y educativo, ya sea para mejorar a los hombres, ya para
demostrar o refutar una tesis, aparece 2 Spoudogéloion, en su sentido propio. La risa se

convierte en medio, en canal por el que hacer discurrir un pensamiento valioso. [159]

7> Para Javier Roca Ferrer, tres son las caracteristicas de la parrbesia cinica: “a) Desprecio por los tabus del
lenguaje: todo el vocabulario de una lengua puede y debe ser utilizado. Es consecuencia del desprecio de la secta
por las convenciones [...]. ) Prescindir de toda muestra de respeto al dirigirse a un interlocutor de rango
superior. Se desprende de la conviccién de que todos los hombres son iguales. ¢) Aficidn al ataque personal, ala
burla proferida, si se tercia, en las mismas barbas del que es objeto de ella. Es esta una consecuencia de la forma
de hacer apostolado utilizada por los primeros cinicos” [1974: 157].

76 Mijail Bajtin expone el vinculo que guardan los géneros serioburlescos y la cultura popular carnavalesca.
Remito al capitulo 111 “Carnavalizacién literaria”, para mas informacién al respecto.

77 Por ejemplo, puede ser paradigmdtica la aparicién de Tersites junto a héroes bellos y renombrados de la
1liada; a este personaje se lo describe como muy feo: “era patizambo y cojo de una pierna; tenfa ambos hombros
/ encorvados y contraidos sobre el pecho; y por arriba / tenia cabeza picuda, y encima una rala pelusa floreaba”
[trad. Emilio Crespo Giiemes, en HOMERO 1991: 129; cft. Iias, Il 217-219]. Ademds, contraviene el espiritu de
valentia heroica, al ser el primero en aceptar la sugerencia de Agamendn de emprender retirada [GRIMAL 1981:
so4b-s05a].
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Risa, mofa, burla, chanza, pitorreo, jugarreta, cualquiera que sea su matiz, son el medio
atenuador de la critica dcida y desdefosa, que pocos acogen con benevolencia, pues lo habitual
es que el enfado, la rabieta o el furor no se hagan esperar; con este recurso sélo bastaria alegar
‘iPero si es una broma!” para difuminar y reducir la tensién de la confrontacién direta: la risa
“acalla las réplicas y amuralla la obra en la subjetividad” [CORONEL RAMOS 2002: 27]. Como
medio, permite alcanzar y extender los limites de la critica y la reflexién bajo su manto elusivo
y, como recurso literario, no es desdefiable que haya casado tan bien con la literatura cinica, pues
les confirié maniobrabilidad escénica y discursiva, facilitando la convivencia de critica y

escarnio, atenuables bajo el pretexto elusivo de la broma.
c. Géneros literarios

Siguiendo a Gordon Williams, Javier Roca Ferrer afirma que la literatura helenistica carecia de
claras divisiones o distinciones en la tipologia de géneros. Mientras que en el periodo clasico las
formas, finalidades, medios, estilos, métrica y ritmo se definfan perfe&tamente, en el helenismo
hay una “desaparicion de las barreras que separaban las finalidades de los diversos géneros” [165];
yambo, elegia, monodia, ditirambo, pedn, himeneo... cualquiera que fuere su uso tradicional,
“en manos del cinico los géneros sélo tienen una funcidn, a propagacién de sus ideas””® [16s).
Enlo general, la literatura helenistica se aleja de los pardmetros fijos y restringidos de la edad
clasica, para convertirse en campo de redefinicion literaria. La divisién candnica de lirica, épicay
drama basada en criterios formales aristotélicos se desestabiliza ante la combinacién de formasy
contenidos a veces disimiles o exclusivos de determinado género: la rotura de lindes lleva a escribir
narraciones de aventuras empleando prosa —frente a una Odisea totalmente versificada—,
componer elegias con un tono festivo, vaciar el pdthos de la tragedia y reemplazarlo por contenido
moral.”” En este proceso, los cinicos ocuparon un puesto cardinal al subvertir y transgredir las
formas y temas convencionales de los géneros literarios de la época cldsica; con mucho,
imprimieron su marca simplista, moralista, libre y serioburlesca, de tal forma que coadyuvaron
en la transformacion literaria del helenismo; modificaron las formas para que perdieran rigidez

y seriedad, y sustituyeron los contenidos con su propia propuesta filoséfica y ética.

78 Las cursivas son mias.

7 Asi pues, algunos géneros secundarios para la época cldsica adquirieron especial fuerza en el Helenismo,
otros se reformularon y unos mds se crearon; el repertorio de géneros devino vasto: a los candnicos lirica, épica
y drama (tragedia, comedia y drama satirico), se suman diatriba, sdtira, simposio, elegfa, epigrama, elogio, mimo,
mimiambo, entre otros...
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Los géneros son, para el cinico, meros medios de expresion, unas formas como cualesquiera
otras de llegar al pueblo, unos cauces para hacerse entender. En su afin por no aburrir, por
despertar interés en los més legos, recurren a una pluralidad de formas que dan una variedad
inconfundible a su produccién literaria, variedad que sélo se extiende al aspeto exterior de

la misma: el contenido es siempre idéntico. [165]

Por su antigiiedad, detacan en primer lugar la anécdota (kbreia, xpeior) y la diatriba (diatribé,
SwtpiPi), que los primeros cinicos cultivaron; después, se formd la sdtira menipea teniendo
como base las diatribas de Menipo de Gadara. Paralelamente a estos tres géneros, los cinicos
recurrian al zeatroy ala poesia, de los cuales apenas puede inferirse pocas cosas dado que las obras
de estos géneros se conservan en un estado tan fragmentario, que para los estudiosos es dificil
reconocer o estudiar su forma y contenido.

1. Anécdora (en griego kbreia: ‘uso), ‘trato) ‘exigencia’): si bien la anécdota no es exa&amente
un género sino una “reaccién, de hecho o de palabra, de un personaje concreto ante una
situacién determinada” [OLIVER SEGURA 1997: 208], fue un recurso muy socorrido por los
cinicos, en forma de dichos o hechos de personas destacadas: “el sabio o ingenioso dicho, hecho
o gesto portador de un mensaje, o como la combinacién de ambos elementos convergiendo en
un mismo sentido, de indole ttil y éticamente ejemplar para la vida” [MARTIN GARCIA 2008:
77]. Destaca por ser un medio con el que un ideario determinado se concreta en una expresiéon
breve y fécil de memorizar; en la mayoria de los casos, las anécdotas conservadas de este tipo
resumen en la practica el modo de vida cinico; no obstante, es posible que cierta cantidad
considerable de anécdotas no se haya originado en los archivos de los discipulos, sino que sean
producto de la inventiva ajena: sea un juego, en el que se imiten formas y modos de hacer cinicos,
sea un recurso escolar perteneciente a los ejercicios preparatorios de retérica,* su valor proviene

del reflejo o parodia del contenido ideolégico, méxime por la facilidad de ser memorizadas.?!

80 Ademds de anécdotas, los ejercicios preparatorios en retérica (en griego: progymndsmata, Tpoyvpvéouota;
en latin: pracexercitamina) se componfan de narraciones (gr. diagémata, Swryfpato; lat. narrationes) y de
sentencias o maximas (gr. gndmai, yvéua; lat. sententiae). Se pretendia que el alumno pusiera en practica los
conocimientos teéricos de las lecciones al componer progresivamente narraciones breves (fabulas, historias y
géneros parecidos), anécdotas o sentencias sobre algun tema, de modo que “la técnica asi aprendida pudiera
entonces emplearse en una variedad de ejercicios mds ambiciosos que involucraran una composiciéon en una
escala mds grande: refutacién y confirmacién de argumentos, lugares comunes, encomio, invectiva,
comparacién” [RUSSELL 2006: 278-280], en lo sucesivo la dificultad de los ejercicios irfa en aumento.

81 A manera de breve esquema, se puede clasificar a las anécdotas como de respuesta “a una pregunta o a algin

comentario de alguien” [OLIVER SEGURA 1997: 208]; enunciativas: “una sentencia pronunciada ante una
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2. Diatriba: definida por Mijail Bajtin como “un género retérico internamente dialogizado
y construido habitualmente en forma de conversacién con un interlocutor ausente” [2012: 238],
la diatriba se dirige a un individuo especifico (la persona ‘ausente’) o a un sujeto abstrado: en
vez de una persona en particular, se refiere a una categoria social, como son filésofos, ricos,
gobernantes y otros; asimismo, por medio de esos individuos abstractos, el ataque puede
extrapolarse a todos los de su tipo: un filésofo se vuelve todos los filésofos, un rico tiene las
mafias de todos los ricos, un gobernante resume la actitud de todos los gobernantes. Representa
un ingtrumento util para el ataque frontal o encubierto y, aderezada con los postulados
contestatarios y subversivos cinicos, adquiere un matiz propagandistico con el cual expone no
s6lo la opinién y postura en cuanto a determinada persona, sino que incluso realza la cualidades
discursivas e ideoldgicas ante terceros: “la diatriba es un género cosmopolita, el género
cosmopolita por excelencia. A ¢l recurrirdn los que [...] se sientan portadores de una verdad
universal” [ROCA FERRER 1974: 172]. Sirvié de antecedente modélico para la sitira menipea.

3. Sdtira menipea (género a que pertenece Necromancia): si bien la sitira es un género
propiamente romano,*” que los griegos desarrollaron bajo la dominacién romana tal vez como
resultado de combinar la forma literaria romana —la cual se puede denominar ‘satira clasica;
con el fin de distinguirla de la sétira menipea— con elementos de la comedia griega y la diatriba.
La designacion del género proviene de las Saturae Menippeae de Varrén (116-27 a.C.), en las que

se imitaba el etilo de las diatribas de Menipo de Gddara.*

No nos consta que el nombre de Menipo se utilizara en forma de adjetivo hasta que Varrén
q p J q
puso a su obra satirica el titulo de Saturae Menippeae, es decir, “sitiras a la manera de

Menipo”. Ahora bien, ¢qué era esa “manera de Menipo”? La tradicién no nos ha conservado

situacion particular” [208], o de hechos: “el fil6sofo no reacciona con palabras sino que reacciona con un gesto”
[208]. Cabe sefialar, que este género tiene su origen en el dmbito popular y no es exclusivo de los cinicos [209].

82 G. L. Hendrickson en su articulo “Satura tota nostra est” [1927] discute la disociacién entre el término
“sétira” aplicado de manera abierta y el término aplicado al género literario, de origen romano: “[sdtira] es una
etiqueta indispensable no s6lo para escenas y situaciones de la vida puablica y privada, sino que es esencial para
la caracterizacién de parte de casi toda forma de expresion literaria” [1927: 46]. Ahora bien, sobre la atribucion
hecha por Quintiliano, fundamental para la historia de la literatura, de la sitira como un género de origen
romano [[nstitutio ovatoria, X 1, 93, 4: Satura quidem tota nostra est], es probable que “por motivos nacionalistas,
Quintiliano no sélo evita nombrar al modelo griego de Varrdn, Menipo, sino que presenta las satiras varronianas
como un desarrollo de la sazura eniana. Asi de una forma sutil y econémica reivindica originalidad para todos
los tipos de sdtira romana” [CORTES TOVAR 1997: 74].

83 A este respecto, se pueden consultar los trabajos de C.W. Mendell [1920: 143], Ulrich Knocke [1969: 66],
Javier Roca Ferrer [1974: 175], D.L. Sigsbee [1974: 53], Roberto Heredia [1988: 11], José A. Martin Garcia [2008:
28] y Mijail Bajtin [2012: 226].
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el mas breve fragmento de su obra, de manera que, para hacernos una idea de sus
caracteristicas, nos toca recurrir a obras que, de una forma u otra, se escribieron siguiendo sus
huellas. [175]

Dada esta ausencia de vestigios de la obra de Menipo, para definir las caracteristicas de su
obra hay que recurrir a fuentes como anécdotas, resefias o menciones de terceros, que para esta
labor de establecer rasgos o definir términos se vuelve una actividad delicada de especulacién.
Asi pues, a partir de los textos de otros autores cinicos, los estudiosos en la materia identificaron
diferentes caracteristicas, como: ambientacién fantdstica, mitologia burlesca, alegorias,
personaje-tipo “como ejemplo positivo o negativo’, citas “ya con pequefias variaciones, ya sin
modificar, pero ridiculizadas a través del contexto”, refranes, elementos populares y
comparaciones [175-176].%4

Tal vez, en cuanto a la innovacién literaria, Menipo destaca por su Nékya (basada en la
catdbasis del canto XI de la Odisea), su Sympdsion (a la manera del Banquete de Platén y el de

Jenofonte) y por su “viaje celeste” (del cual se duda si conformé un género separado o sumido

en otros). Sus principales recursos a que recurria eran la combinacién de prosa con verso:

El simple hecho de que uno de los titulos que nos han llegado sea Sympdsion apunta hacia el
didlogo, ya que la literatura convival no es sino una variante de la dialdgica (es un didlogo con
motivo de un banquete) [...]. Probablemente Menipo se acogié a la estru&tura simposiaca
tradicional, “déndole la vuelta” y sazondndola con versos.

Por lo que hace a la Nékyia, si bien el primer exponente del tema que aparece en la
literatura griega pertenece a la épica, habia sido adaptado ya al didlogo poético de la comedia
antigua. Hacerlo pasar del ambito de ésta al del didlogo filoséfico no era en absoluto dificil.
Y lo mismo puede decirse con respecto al “viaje celestial’, si realmente exitié como una
composicién independiente. [177]

En cuanto a la forma, es posible que Menipo recurriera en sus obras al didlogo filoséfico, a la
manera de Platdn, “sélo que en version cdmica” [177], con la ya mencionada adicién de versos. Ahora

bien, la finalidad con que se empleaban los versos no es del todo clara: tal vez los usara como citas

8 En el capitulo 111 “Carnavalizacién literaria”, expongo las caracteristicas bajtinianas de la sdtira menipea;
en el cuarto apartado del capitulo 1V “Menipo o Necromancia: una presentacién” desarrollo el cardcter satirico
de estas obras y su relacién con la fantasia. En estos capitulos, no retomo las calidades arriba mencionadas por
Javier Roca Ferrer sobre la sdtira menipea, puesto que otros tedricos a los que recurro ya tratan muchas de ellas:
en todo esto observo muchas vias de coincidencia en las conclusiones de investigacién de los tedricos a pesar de
que cada uno de ellos haya abordado el andlisis de la sitira menipea desde distintos enfoques: el profesor Roca
Ferrer lo hace desde la filologfa y el estudio acucioso de la literatura antigua.
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parédicas de autores conocidos, como Homero y los trégicos, “ya con pequenas variaciones, ya sin
modificar” [176], o que realmente compusiera partes en verso, como sucede en la sitira romana.®®

De los elementos antes enunciados, la alegoria, la comparacién, el personaje-tipo, las citas
ridiculizadas, el uso burlesco de la mitologia, y los refranes y elementos populares tienen una
clara resonancia retérica y poética; asi como los ejercicios preparatorios empleaban fabulas,
narraciones y anécdotas, de esta misma manera la literatura cinica utiliza citas, mitologia,
refranes y otros elementos populares para la burla, la ridiculizacidn, la parodia, etc., de tal que
su esencia original de recursos retéricos y poéticos se subvertia. A su vez, destaca
particularmente la ambientacion fantdstica —un recurso nuevo para el didlogo filoséfico, pero
con cierto arraigo en la literatura griega®*—, pues apunta a la conformacién de una nueva
literatura cuyas divisiones formales tiendan a desdibujarse: prosa y verso se mezclan, seriedad y
risa conviven, el discurso filoséfico alberga absurdos fantasticos.

4. Teatro cinico: al igual que muchos casos en la literatura cinica —como las obras de
Menipo—, lo que se conserva del teatro cinico apenas sirve para dar cuenta de su existencia, pero
dificilmente facilita indicios sobre su forma, sus temas mitoldgicos, si se llevaba a escena o si sélo
se lefa en voz alta. Cabe sefialar que los metros no distan de los empleados en la tragedia clésica:

“trimetros, anacrednticos, anapestos, sotadeos, pentdmetros dactilicos con final ydmbico” [186].%

8 Para una exposicion detallada de estos problemas, puede consultarse a Javier Roca Ferrer [1974: 182], quien
expone, primero, la influencia de Menipo en autores posteriores, pero recalca la dificultad de intentar
reconstruir su obra a partir de otros autores: las imitaciones de éstos “tienden a recrear el espiritu de la obra del
cinico, sus modos de conseguir efectos cémicos, no a calcar la forma de los originales”; de igual manera, no queda
clara la finalidad del verso en el didlogo filos6fico menipeo, como si es posible inferir de otros autores —Varrén y
Luciano, por ejemplo—. Asi pues, el profesor concluye “Sea como fuere, no hay que confinar el ‘género menipeo’
a una mera forma: la concepcion que de él tenian en la antigiiedad era mucho méas amplia y venia determinada
principalmente por su modo peculiar de enfocar la composicion satirica, que sintetizaba elementos anteriores
(originarios, sobre todo, de la comedia antigua) y otros desarrollados por el cinismo en general y, en especial,
por la diatriba” [182].

8 Basta recordar los paises y pueblos descritos en la Odisea para hacerse una idea de la presencia de ambientes
fantasticos en la literatura griega. Igualmente, puede consultarse otras obras, como: el pasaje de Platén que
cuenta la historia de un armenio que muere en una guerra y regresa a la vida a los doce dias para contar sus
aventuras [Republica: X 614y ss.]; o el relato del viaje a la India de Cresias de Cnido (siglo va.C.), 0 los prodigios
de Antonio Didgenes (c. siglo 11 d.C.). Véase las notas de Carlos Garcia Gual, respecto a los Relatos veridicos de
Luciano de Samosata, en LUCIANO 1998: 26-27.

8 Ademds de multiples fragmentos, se conservan dos obras cuya autorfa, atribuida a Luciano, estd en duda:
Okypous (Qxibmovg) y Tragodopoddgra (Tperywdomoddypa), de las cuales se infiere la “su brevedad, la utilizacién
de la personificacién alegorica [...]. Por otra parte, ¢l elemento parddico es continuo [...]. A través de estos dos
opusculos, a falta de otro material, podemos hacernos una idea de cémo pudieron ser las tragedias de Didgenes,
de Crates 0 de Enémao” [ROCA FERRER 1974: 186].
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s. Poesia cinica: muy especial es la poesia cinica en la que también conviven los rasgos
morales, subversivos y populares del kynikos trdpos. En sus composiciones, los cinicos se
recurrian a diversos recursos poéticos harto conocidos: metaforas, alegorias, comparaciones,
parodia, asindeton, polisindeton, antitesis, paréntesis, anacoluto, neologismos, ironia, etc. [186-
192], a los cuales agregaban el tono serioburlesco ($poudogéloion), la moralidad, la simpleza y la
libertad de expresién que caracterizan a la literatura cinica. En época tardia, la poesia cinica
perderd su poca importancia dentro de la literatura: algunos de sus atributos cinicos dejaran su
impronta en la literatura epigramidtica, aun cuando el vinculo dire¢to con el cinismo hubiera

desa.pareciclo.88

d. Estrategias subversivas

De la libertad de expresidn vy, sobre todo, del tono serioburlesco de la literatura cinica, se
desprende una serie de estrategias subversivas, que servian al cinico para lograr su objetivo de
“mejorar la conducta de los demis hombres dando ejemplo de su comportamiento y
recriminando con libertad y valentia todos los vicios de las sociedad y las injusticias de los
poderosos” [OLIVER SEGURA 1997: 206-207].*” Tal programa reformador descansa sobre una
psicagogia cinica: “la existencia de dones y talentos, el dominio de ciertas técnicas, una
inspiracién que nunca flaquea y un sentido afianzado y agudo del diagnéstico y de la

prescripcion de medicinas” [ONFRAY 2002: 84]. Asi pues:

Los instrumentos de la psicogogia [sic] cinica son multiples variados. Es una nueva
metodologia que privilegia el gesto, el acto o el signo sobre la palabra o el discurso, y que
termina por autorizar los juegos de palabras, el humorismo, la ironia y la provocacién. A veces
el sarcasmo llega a la injuria, pero siempre atendiendo a la idea de iniciar al otro en una
sabiduria superior. Nada mas alejado del gusto de Didgenes que la maldad pura y gratuita.

[107]7

88 Por ejemplo, junto con el corpus lucianesco se conservaron cincuenta y tres epigramas que en primera
instancia se atribuyen a Luciano de Samosata, pero los investigadores se inclinan a considerarlos apcrifos.

% Hay que recordar que el kynikds bios pretendia, por una parte, mostrarse como un modelo de vida en
concordancia con un ideario filoséfico —dskesis— vy, por el otro, poner en evidencia a la sociedad y sus vicios
por medio de la subversion, el escandalo, la transgresion o el 4nimo antiprometeico y contestatario.

% La psicagogia (en griego: Vuyaywyle), metaféricamente, es el ‘dominio del alma de un hombre, persuasion’
o, en general, ‘gratificacién, pasatiempo’ [LIDDELL Y SCOTT 1996: 2026b]. Para Michel Onfray, “la psicogogia
[sic] cinica supone, en efecto, la existencia de dones y talentos, el dominio de ciertas técnicas, una inspiracién

que nunca flaquea y un sentido afianzado y agudo del diagnéstico y de la prescripcion de medicinas. Todo esto
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Los juegos de palabras afeCan “la forma de las palabras o de las frases y consisten en la
sustitucién de unos fonemas por otros muy semejantes que alteran, sin embargo, el total sentido
de la expresion” [BERISTAIN 2006: 297]. El juego de palabras irrumpe la seriedad del discurso
filoséfico al permitir “la subversion, incluso en las palabras, la sintaxis y el estilo” [ ONFRAY 2002:
109]; se presta a que los recursos comunicativos de la lengua diverjan entre si, “multiplica las
posibilidades y aumenta las potencialidades” [110].”!

El humor es la segunda estrategia subversiva enunciada por Michel Onfray. Por una parte,
el humor sirve como “principio de seleccién” para distinguir al potencial alumno del resto, de
modo que “se lo elige para un proyec¢to de sabiduria, se valoriza y se promueve su cardcter
excepcional” [115]; por otra, “la facultad de comprender el humorismo caraceriza la naturaleza
lacida” [115], que estd “familiarizada con los pequenios apocalipsis que nos reserva lo cotidiano”
[115], asi: “Sélo pueden practicar el humorismo —como actores o como espectadores u oyentes—
las singularidades de excepcidn, tocadas por el sentido de lo trégico y de la vacuidad que nimba los
fragmentos desarticulados de lo real” [115]. Por lo demads, el recurso humoristico facilita, en un
momento dado, albergar ataques o invectivas —como el de las sétiras y su critica social y moral—
y, ante su incomprensién y condenacion, quien recurre a ¢l puede pretextar “es una broma, no
lo tomes a pecho” y, con esto, lograr que el humor pierda fuerza aparentemente, por no decir

que “acalla las réplicas y amuralla la obra en la subjetividad” [ CORONEL RAMOS 2002: 27].

La risa literaria supone un sutil juego, una alteracién de las normas de la dramaturgia, una
libertad que autoriza todos los tonos, todas las rupturas y todas las formas de
reactualizacién de la memoria letrada, parddica, insolente, irdnica o sutil y erudita, es
siempre un guifio cémplice del autor que el leGtor deberd desvelar. [DE LA ROSA 2000: 295]

Mientras que el humor “se contenta con dar forma al temperamento y a la melancolia
consustancial de la sabiduria” [ONFRAY 2002: 117], cuanto mds fuerte, agresivo y cortante sea,

menos civilizado se volverd. En este punto, el humorista “mds afila sus armas y recurre a una daga

imbricado en un ballet que da su lugar al vértigo tanto como a la mascarada, y en el que se encuentran los
principales componentes del juego” [2002: 84].

°! Al no pretender establecer un sistema filoséfico en forma, los cinicos pudieron prescindir del empleo de
lenguaje especializado y altamente técnico, como solian emplear con profusién los filésofos: “El discurso
técnico y el vocabulario especializado suponen la existencia de aficionados: les garantiza [a los fildsofos] la
exclusividad esotérica. El empleo de esos términos los retine en sectas y los convierte pues en fieles servidores
celosos, rendidos por entero a la ortodoxia” [ONFRAY 2002: 114]. Para mds informacién sobre el modo de
operacién de los juegos de palabras, véase la entrada de ‘juego de palabras’ en el Diccionario de poética y retdrica

de Helena Beristdin [2006: 295-296].
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peligrosa” [118]: lairomia, la tercera estrategia subversiva y que, junto con el humor y el sarcasmo,
forma parte de las “formas restringidas de la risa” que enunciaba Mijail Bajtin [1998: 110].”* Si
el humor “es més cortés” [ONFRAY 2002: 120] y “desdibuja las huellas” [118], “la ironfa corta los
puentes, no hay apelaciéon” [118].

Como se pudo leer en el capitulo anterior, la ironia se inscribe en “relaciones de poder
basadas en relaciones de comunicacién” [HUTCHEON 200s: 2]. Su complejidad es tal que se
allega de rasgos negativos: despreciativos, elusivos, arrogantes, irresponsables o triviales; pero
también de rasgos positivos: burlones, juguetones, subversivos, correivos, incluyentes,
enféticos. El hecho de que los cinicos ironizaran en sus formas literarias revela la diversidad de
usos que puede tener la ironfa. El humor se presenta como una primera instancia subversiva —
“ingtila y luego destila un fermento de subversién” [ONFRAY 2002: 117]—, que antecede a la
ironfa y se mantiene todavia en los lindes de la aceptacién social y el uso cotidiano. La ironia en

cambio es mds transgresora en sus proposiciones.

La ironia pone de relieve la autenticidad y descubre los valores reales en nombre de los cuales
se efectud la operacion. El cinico apela a la duda sistematica e intala el escepticismo en el
corazén mismo de los lugares comunes: promueve una l6gica emancipadora.

Laironia es una estrategia subversiva que recurre al rayo y a las temperaturas del apocalipsis:
con ellos el cinico procura socavar las bases mismas de las mitologias sociales. [119]

COMO ESTRATEGIAS SUBVERSIVAS, los juegos de palabras, el humor y la ironfa indistintamente
“suponen métodos diferentes, vias de acceso distintas” [113] para lograr la propalacién y
ensefianza del cinismo, trayendo en consecuencia la adopcién del kynikos bivs. Los cinicos en
sus obras trataron temas centrales para su pensamiento, como: la filosofia de otros movimientos,
la vida humana, la virtud y el vicio, la muerte y el més all4, la religién y el mundo en general. El

moralismo, la simplicidad, la libertad de expresion y el tono serioburlesco fueron carateristicas

72 Respecto al romanticismo grotesco, Mijail Bajtin apunta que la risa “es atenuada y toma la forma de humor,
de ironfa y sarcasmo” [1998: 40], y, aunque no se trata de la misma corriente artistica ni del mismo periodo
histérico, esta divisién es ttil para esbozar cierta progresién entre estas “formas restringidas de la risa” [110].
Ahora, de manera gradual la ‘risa literaria’ se desarrolla desde su aspecto mds décil —el humor— hasta el
sarcasmo: “Se llama sarcasmo el escarnio, la ironfa cuando llega a ser cruel, brutal, insultante y abusiva, en el
sentido de que se aplica a una persona indefensa o digna de piedad: la ironia llega al sarcasmo por ambas razones,
por insultante y porque la victima, ausente, no puede defenderse” [BERISTAIN 2006: 280, s.. ‘ironfa’]. Asi pues,

el sarcasmo guarda estrecha relacién con la ironfa, distinguiéndose de ella por una cuestion de grado.
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que primaron en todas sus obras. Su pensamiento se transmitié por medio de anécdotas de sus
géneros literarios.

Las obras literarias posteriores griegas y romanas —inclusive en las obras de nuestros dias—
resentirfan los cambios que el cinismo operd en la literatura en cuanto a estos temas,
caracteristicas y géneros. Si bien la filosofia cinica parece banal o su modelo de vida,
descabellado, sus propuestas subversivas calaron hondo en la cultura occidental aunque de

manera imperceptible:

No sé hasta qué punto los cinicos se proponfan cambiar la sociedad (como se lo propusieran
los hippies del flower-power més de dos mil anos después), pero algo hay de ello. En cualquier
caso, ¢l cinismo no fue mera sdtira, broma o irreverencia (aunque también lo fue): fue un
intento de crear una contra-cultura, una auténtica “inversion de valores” que, como ocurrié
con los hippies, acab6é en agua de borrajas que es como suelen acabar este tipo de
movimientos “de base”. Por ello hablo de “subversién literaria”, que no politica —los cinicos
no aspiraban al poder, sino a difundir un anarquismo de base que acabara descoyuntando

(disolviendo) la sociedad convencional—. [ROCA FERRER 2013: 31 de mayo]

Desde el cinismo, se replanteé una refundacién social total que empezaba por que el
individuo rehusara sus posesiones y abrazara la vida conforme a la naturaleza y que continuara
con la participacién activa —dskesis— en el movimiento: difundir, predicar con el ejemplo y
cuestionar la sociedad que acaban de abandonar. Ademas de la prédica ejemplar —cuyos
testimonios se han conservado gracias a las anécdotas—, los cinicos recurrieron a la produccién
de obras literarias en las que se manifestaran rasgos de su filosofia: la simpleza de su discurso, la
libertad de palabra, el moralismo y, en especial, la combinacién de tonos serios y burlescos.
Mientras que la lectura de una obra parece univoca, por si misma, el tono serioburlesco sitda las
obras cinicas en un “entre dos”: tomarlas a pecho implicaria desconocer su dimension a la vez
popular y distendida de la risa; tomarlas como una broma conllevaria menospreciar la
profundidad critica y reflexiva detrds; en palabras de Michel Onfray: “El humorismo es estética
y éticaalavez” [2002: 116].

La fuerza del kynikos trdpos adquirié tal identidad y composicién orgénica que, aun cuando
se relegaran y olvidaran los contenidos filoséficos de las obras cinicas, como sugiere Javier Roca

Ferrer,” el uso insistente de la risa, el ‘humorismo’ para Michel Onfray, dejé una impronta

%3 Me refiero a la frase del profesor: “Lo que era o quiso ser una ideologia revolucionaria en el siglo 111 a.C. se
devalu6 hasta convertirse en un montén de recursos para ‘divertir’ al lector” [ROCA FERRER 2013: 3 de junio].
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imborrable en la tradicién literaria del helenismo, la Grecia imperial, el Imperio romano y
todavia en la Edad Media, el Renacimiento y la Edad Moderna, méxime porque el cinismo
muestra con claridad la disolucién de las barreras formales que separaban la prosa de la poesia.
Aunque provinieran de la tradicién literaria anterior al helenismo, los temas presentes en los
géneros cinicos revelan cierta innovacion en cuanto a la manera en que los trataron los cinicos:
imprimiendo su sello caracteristico para adecuarlos a su proyecto reformador.

A la luz de lo expuesto en este capitulo, es innegable la filiacién temética de Necromancia
con el cinismo, empezando por el tema del descenso al Inframundo, que no es otra cosa sino
una parodia del descenso de Odiseo, y es clave la aparicién del Menipo como personaje principal
pues su solo nombre en el titulo Menipo 0 Necromancia (titulo que emula los de Platdn: Fedro o
el Amor...) es un codificador que advierte inmediatamente sobre el contenido cinico de la obra.
Es innegable entonces que también hay una filiacién filoséfica e ideoldgica enganosamente
encubiertas bajo un supuesto inocente juego literario de la parodia homérica y platénica. En
realidad, este juego y su compafiera risa devienen en ironia literaria cuando rebosan una critica
reformista que propugna por una refundacién social codificada serioburlescamente, como acabo
de decir: el entre-dos literario y filoséfico no debe despreciarse en lo méds minimo, por la
complejidad de relaciones simbdlicas o semanticas que requiere para un virtual desciframiento

del contenido de la obra.
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CAPITULO III
CARNAVALIZACION LITERARIA

Aspe&to poco atendido en los estudios literarios —en especial los relacionados con la literatura
antigua— es la manera en que la cultura popular llega a influir en la literatura. Si, evidentemente
se estudian los elementos populares ez la literatura en tanto que contenidos tematicos o
verbales: gran parte de los estudios filoldgicos parten del supuesto de que se puede conocer una
cultura a partir de su legado escrito; pero no se ha resaltado el papel de la cultura popular como
catalizador que, ademds de aportar tales contenidos, incide dire¢tamente en creacién y
reconfiguracion de la propia literatura, en particular sus géneros literarios. Es una cuestion de
matices casi imperceptibles pero relevantes: este capitulo da cuenta de la propuesta de Mijail
Bajtin de considerar que, en la Antigiiedad, la cultura popular realmente particip6 en el devenir
literario al transponer elementos del folklore popular a la literatura, confiriéndole imagenes y
formas discursivas simbdlicamente complejas, muchas de las cuales pasan inadvertidas para los
autores que las utilizan en sus obras. Al margen de lo anterior y a fin de completar la teoria
bajtiniana, he decido hacer una digresién sobre los carnavales antiguos, de modo que se

contextualicen algunas de sus formas.

1. ; QUE ES LA CARNAVALIZACION?

En Problemas de la poética de Dostoievski,’* Mijail Bajtin propone el concepto de carnavalizacion

literaria para denominar a la “transposicién del carnaval al lenguaje de la literatura” [BAJTIN

%4 Parte de la investigacion de Problemas de la poética de Dostoievski se basa en otro libro de Mijail Bajtin: La
cultura popular de la Edad Media y el Renacimiento: El contexto de Frangois Rabelais [1998], en el que el autor
presenta las relaciones entre la obra de Francois Rabelais y lo que ¢l llama “fuentes de la risa”: primero, la teoria
de la risa de Hipdcrates en Epidemias; segundo, la teorfa aristotélica de la risa, resumida en la frase aristotélica
“El hombre es el tnico ser viviente que rie” [66] (puede compararse con la frase original: “de entre los seres vivos
solo el ser humano rie” & uévov yehav tav {Ywv &vBpwmov. De partibus animalium: 111 673a8); tercero, la obra
de Luciano de Samosata y, cuarto, el folclore local, “que suministré en cierta proporcién las imagenes y el ritual
de la fiesta cdmica popular” [1998: 79].



2012: 241-242], esto es, el fendmeno de introduccidn de elementos populares en la literaria. Con
tal concepto se puede emprender el andlisis de obras que presentaban una diversidad de
elementos que dificilmente pudieran analizarse recurriendo sélo a técnicas de estudio
tradicionales, con lo cual se reconoceria de qué manera la cultura popular permea en la
conformacién de la literatura hasta el punto de originar nuevos géneros o modificar los
existentes. Por consiguiente, se denomina literatura carnavalizada a aquella literatura que “haya
experimentado, directa o indirectamente, a través de una serie de eslabones intermedios, la
influencia de una u otra forma del folclore carnavalesco (antiguo o medieval)””> [BAJTIN 2012: 218].

Como indica el mismo Mijail Bajtin, las influencias que ejerce el carnaval en la literatura
pueden suceder direcfamente: si un texto literario acoge elementos, imdgenes, vocabulario o
juegos del carnaval sin que medie otro texto, en contraparte, la influencia indirecta se da cuando
un texto literario acoge esos elementos a través de otros textos.”® En este segundo escenario, un
texto adopta elementos carnavalescos que, en lo sucesivo, se transmitirdn como parte sustancial
de sus géneros literarios, o se vinculan intimamente a ciertos temas recurrentes, embebidos y

redefinidos a su vez en los elementos carnavalescos.
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FIGURA 1L Proceso de carnavalizacién.

Por lo anterior, se puede puntualizar que no necesariamente los autores son conscientes de

que en sus obras se trasmitan elementos carnavalescos, ya que en el desarrollo higtérico de los

%> Las cursivas son mias.

% Desde luego, cuando hablo de zexto a secas, me refiero a una versatilidad de textos en tanto que
contenedores de significados y mensajes codificados bajo sus propios conceptos y recursos, no solamente a los
escritos: puede tratarse ya de una pintura, un relato, un retablo, una cancién..., texto literario es en especifico

aquel escrito u oral.
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géneros se desechan y adicionan recursos que entonces se vuelven caracteristicos de los mismos.
Ahora bien, aunque proteicos e histéricamente determinables, los elementos del folclore
carnavalesco perviven de manera casi ininterrumpida desde la Antigiiedad hasta el
Renacimiento, por lo que la literatura carnavalizada conserva con mucho cierta uniformidad en
la presencia de tales elementos.

Dadas las particularidades del carnaval antiguo o medieval —expuestas a continuacién—,
la carnavalizacién literaria se concretizé en los géneros serioburlescos, puesto que contienen “un
profundo nexo con el folclore carnavalesco” [BAJTIN 2012: 218], en la medida en que revelan una
conexion intima con la cultura popular, de la que adquieren motivos, imagenes y rituales de la

fiestay el rito populares.

2. EL CARNAVAL ANTIGUO...

Puesto que la transposicion de elementos carnavalescos a la literatura sucedié principalmente
en la Antigiiedad y continué hasta la Edad Media [217-128], es menester sefalar, ante todo, que
los carnavales de estas épocas comportaban ciertos rasgos esenciales que mancomunaron a todas
las festividades, ritos y formas populares. El carnaval, mds que pertenecer a un fenémeno
literario, es “una forma de epecZiculo sincrético de card&er ritual” [241], que se llevaba a cabo
frente a un grupo de personas que tedricamente hubiera participado de ¢l de manera a&iva
(miembros del ritual) y pasiva (espeGadores en forma); antes bien, en realidad, “es un
especiculo sin escenario ni division de actores y espectadores” [242]: quien presencia el
carnaval fambién participa de él.

En la antigiiedad clésica, los carnavales griegos y romanos —a los que también se puede
llamar festividades, para distinguirlos de los propiamente medievales— acontecian lo largo del
afno: los de mayor antigiiedad se relacionan, sobre todo, con el campo, puesto que la mayoria de
los griegos y romanos habitaba en aldeas y pequefias comunidades, que tenian por principal
ocupacidn la agricultura. Las estaciones, los ciclos del agua, el estio y el movimiento del sol y, en
menor medida, el de la luna, eran su principal preocupacion: “[El campesino] necesitaba lluvia,
y a veces clima frio, mds de lo que le era necesario el sol” [NILSSON 1961: 6]. No es gratuito que
a partir de tal actividad social se originaran cultos religiosos configurados en primera instancia
bajo la forma de 7itos, a la par de los cuales se desarrollaban las festividades, que en conjunto
ofrecieron un espacio en el que convergian “la rotura del tiempo y del espacio, la superacién de

los limites del sexo y del individuo, el sumergirse en la colectividad de los contemporaneos y de
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los dioses y héroes del pasado, en la naturaleza divinizada incluso, que es el paraiso de los tiempos
primeros” [RODRIGUEZ ADRADOS 1983: 449].

Luego de la disolucién de la cultura micénica (ca. 1125-1100 a.C.), se inicié un proceso
paulatino en que se constituyeron pequefias comunidades, conformadas alrededor de un nicleo
familiar —que de manera dispersa ocuparon los espacios geograficos donde antes se emplazaran
los palacios micénicos—; posteriormente, esas comunidades familiares fueron aglutindndose
gracias a las festividades, en las que se rendia culto “a aquellas divinidades que se consideraban
comunes” [DOMINGUEZ MONEDERO 2003: 88], lo que podria considerarse como un
reconocimiento e identificacién culturales apenas esbozados; también se procedia a “los
intercambios econdmicos e, incluso, de personas” [88], inclusive, se recitaban poemas épicos
“para reforzar vinculos de identidad” [89]. Sin duda, “Desde el principio y en cada vez mayor
proporcién, lo religioso se ha combinado con un aspeto social e, incluso, econémico”
[GUTHRIE 1968: 265]. Primordialmente, subyace un estrato de rituales agrarios dedicados a

deidades teriomdrficas —con forma de animal— y, posteriormente, antropomorficas.

un ritual puramente agrario poco antropomorfizado tiende a asimilar el buen tiempo, el
crecimiento de las cosechas, la reproduccion de los animales, con el triunfo de los impulsos
vitales del hombre y su felicidad, debido a esa identificacidon primaria del nacimiento y la
muerte de las plantas con el nacimiento y la muerte del animal y el hombre que estd en la base
del proceso de teriomorfizacion y antropomorfizacién. [RODRIGUEZ ADRADOS 1983: 451]

En consonancia con lo anterior, durante la conformacién de las primeras ciudades, muchas
festividades traspasaron a la ciudad ese interés por la regeneracion y la vida: “[se] busca la
abundancia para la ciudad y nada més para ella, las figuras del mito en que se encarna realizan
una accion de riesgo y triunfo, muerte y vida, referida a la propia ciudad” [4s1]. En algunos
casos, las fetividades mantuvieron un ntcleo mitico micénico o arcaico: los ritos se
relacionaban con dioses o seres divinos teriomérficos o netamente antiguos; en otros casos,
dioses de aparicién reciente reemplazaron a las divinidades animales o a los viejos dioses,
adquiriendo algunos de sus atributos y formas de culto; en todo caso, el sustrato mitico sirvi6
para indicar a la sociedad “qué es importante que ella sepa, ya sea sobre sus dioses, su historia,

sus leyes o su organizacién clasista” [FRYE 1982: 33].”7

77 Cabe sefialar que no necesariamente todos los rituales poseen un contenido mitico que les dé sustento;
tampoco todas las tradiciones tienen un sustento mitico, ni todos los rituales giran en torno a un mito fundacional;
mds ain, los mitos tienen preeminentemente la funcidn de decir dar coherencia al mundo de la sociedad que los
alberga: en una sociedad estin relativamente codificados —puede haber variantes insignificantes o realmente
significativas—; en contraste, los cuentos folkléricos no estan socialmente codificados sino que: “permanecen
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Para el tiempo en que la ciudad-estado se consolidé como modelo de organizacién social
griega (siglos VI-v a.C.), habia festividades “en honor de un dios nacional” [LIDDELLY SCOTT
1996: 1297b], que recibieron por nombre panégyreis (sing. moaviyvpts), y “presentan la misma
combinacién de religion, arte, comercio, deporte y divertimento, con los que se constitufan los
juegos olimpicos” [LAWSON 1910: 34]. En estas grandes festividades podian participar
determinadas ciudades-estado o regiones griegas, y algunas alcanzaban el estatus de fiesta
“panhelénica’, como es el caso de los juegos olimpicos, piticos, nemeos ¢ istmicos.

Para Francisco Rodriguez Adrados [1983], el trénsito de las formas rituales a la literatura
griega se dio por medio de una suerte de “lirica ritual”, como llama el autor a los poemas y
acompanamientos corales que se empleaban como parte del desarrollo de algunos ritos; cabe
senalar que no todos los ritos se acompanan de este tipo de recursos, pues otros simplemente
eran dancisticos [64-68]. A partir de la lirica ritual, se originaron la lirica literaria y el teatro
antiguo, en los que “hay elementos dialégicos y otros corales o individuales que no lo son,
aunque en el Teatro predominan los primeros y en la Lirica literaria los ultimos” [365].

En el caso de la literatura romana, la transposicién de los elementos de la fiesta popular ala
literatura tuvo un proceso diferente. Si bien hay casos en que ciertos elementos populares
trasladaron a la literatura por medio del 4mbito festivo, no se trata de un proceso generalizado
sino que, por una parte, hubo géneros que percibieron cierta influencia de las festividades y ritos
latinos y, por otra y mas relevante, la literatura romana tomé y adapté muchos géneros y temas
de la literatura griega cuando inicié el contacto de ambas culturas alrededor del siglo v a.C.
[JAVIER NAVARRO 2003: 443]. Los vestigios mds antiguos de literatura romana pertenecen al
ambito de lo religioso y lo profano [MILLARES CARLO 1976: 19] y, en cuanto a la poesia, se

observa un especial vinculo con algunos rituales domésticos y pablicos:

Existian cantos que se ejecutaban en los banquetes de familias patricias [...]; zeniae o canticos
funebres, destinados a exaltar los méritos de algiin personaje fallecido; cantos burlescos, que
los soldados, con libertad excesiva de palabra, improvisaban con ocasién de los triunfos
militares; cantos de amor, cantinelas infantiles, canciones de cuna, etcétera. [20]

némadas, viajando por el mundo e intercambiando sus temas y motivos” [FRYE 1982: 33]. En Francisco Rodriguez
Adrados pueden verse las relaciones entre rito y mito [1983: 390-397].

Las principales fuentes de mitos grecolatinos recaen en los mitdgrafos, sobre los cuales William K.C. Guthrie
aclara: “Los grandes escritores deben ser empleados con cuidado, en la medida en que traicionaban mas o menos
por su propia cuenta la tergiversacion debida a un cardcter personal y una actitud individual” [1968: 260]. En
este sentido Martin P. Nilsson coincide: “Los escritores no eran profetas, y los filésofos buscaban la sabiduria,
no una verdad religiosa” [1961: 4].
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Algunas festividades romanas repercutieron en la formacién de ciertos géneros literarios,
como son, por e¢jemplo, formas de poemas triunfales y los fescennina. Los poemas triunfales se
recitaban durante la entrada triunfal de los magistrados (#riumphus), luego de vencer en una
batalla importante: iban sobre un carro, acompanados por sus soldados y con el botin de guerra
[GUILLEN CABANERO 1991: 10-11]. E$tos poemas tenfan por principal finalidad honrar a los
magistrados, pero también pretendian ahuyentar a la Némesis y la soberbia, pues al magistrado
lo acompafiaba un siervo que le decia al oido memento te hominem esse (“recuerda que eres sélo
un hombre”) [10-11]. De igual manera, los fescennina eran poemas que se recitaban “en las fiestas
que celebraban los agricultores en el tiempo de la recoleccién” [13], como asi mismo sucedia con
los poemas de la lirica ritual griega. Gracias al contacto directo con las festividades y los rituales,
este tipo de poemas se contagiaba de cierto tono burlén y sarcastico. “Las bromas que se
gastaban [...], entonadas a guisa de canciones alternas, que en forma de poemas amebeos,
improvisados, manifiestan su amable libertad, y su ingenio dicharachero, que todos recibian con
cordialidad y simpatia” [13]. Aunque estos poemas no se alejaban del todo de los rasgos serios
que habian adquirido primitivamente cuando todavia guardaban fuertes vinculos con los
rituales del campo, “en la Fiesta agraria convivian toda clase de rituales que llamariamos ‘serios’

con aquellos que llamariamos ‘cémicos” [RODRIGUEZ ADRADOS 1983: 481].

3....Y LA PERCEPCION CARNAVALESCA DEL MUNDO

El carnaval es una acividad social en la medida en que involucra a individuos de una comunidad
0 que comparten una cultura, pero que acontece de manera excepcional: se lleva a cabo en el
marco de celebraciones civiles o populares. También devenia un espacio en el que se
conjuntaban juego y risa, como sucedia en los agones de la lirica ritual griega y en los poemas
populares romanos; la risa en particular se dota de una funcién liberadora, al ofrecer un recurso
que la ciudad-estado dificilmente podria intervenir. Debido a su cardcter sincrético [BAJTIN
2012: 241), en el carnaval se establece una conexién entre la tradicién —que impulsa al rito, lo
nutre de sus formas, le imprime un sello de pertenencia social, de cohesion— vy la cultura
popular, ain no consolidada ni integrada a la tradicién por su cardcer folclérico y cambiante.
Mijail Bajtin describe una serie de caracteristicas que, de alguna manera, se presentan con
mayor o menor medida en los carnavales antiguos y medievales; para el autor, hay tal continuidad
entre la Antigiiedad y la Edad Media, que se puede hablar de una sucesién ininterrumpida de

elementos carnavalescos entre estas dos épocas. Estos elementos se fundan a partir de una
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percepcion carnavalesca del mundo que subyace en los entresijos de las fiestas populares
confiriéndoles cierta uniformidad aglutinante, basada en: agpeto festivo del mundo (basado en
la risa y el juego), la libertad, la concepcidn-no oficial del mundo, el contato libre y familiar, la
excentricidad, la aparicién de digparidades carnavalescas y la profanacién.”® Para comenzar, en el
carnaval se vive una concepcién totalizadora del mundo sustentada en la risa; lo cual conllevé la
conformacién de un aspecto festivo del mundo, que “Convierte en un juego alegre y desenfrenado
los acontecimientos que la ideologfa oficial considera como mds importantes” [1998: 81].”

En sociedades como la griega y la romana, organizadas en ciudades-estado bajo un principio
aglutinante y de asociacién entre familias, fra#rias, demos y tribus [DE COULANGES 1900: 143
y GUTHRIE 1968: 267], la risa por medio del juego puede adquirir un rasgo liberador.
Consecuentemente, relacionado con el aspecto festivo del mundo, estd, en segundo lugar, un
“vinculo indisoluble y esencial con la libertad” [BAJTIN 1998: 84]: el impetu liberador de las
festividades antiguas y el carnaval medieval se debe, esencialmente, a una polarizacién o

divergencia'®

respeCto a las formas e ingtituciones oficiales que ingtaura la ciudad-estado:
“cuando la ciudad-estado se encontraba en su apogeo, sdlo los insatisfechos y los inadaptados
sociales sintieron la necesidad de una forma de asociacién fuera de aquéllas oficialmente
proveidas por el estado” [GUTHRIE 1968: 267]. Las festividades son el punto de encuentro social

para la funcién liberadora de la risa, son una vdlvula de escape.

% Tomo esta serie de elementos de las obras La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento [1998] y
Problemas de la poética de Dostoievski [2012] de Mijail Bajtin. En ambas obras se analizan y discuten problemas
en torno al carnaval y su influencia en la literatura; no obstante, los elementos estudiados difieren en ambas
obras, por lo que en la exposicidn de éstos pretendo hacer una sintesis critica de ellos con el fin de armonizar o,
siquiera, dar coherencia unitaria a los contenidos de ambos textos. Concretamente, a La cultura popular...
pertenecen los temas de aspecto festivo del mundo, libertad y concepcién no-oficial del mundo; a Problemas de
la poética..., contacto libre y familiar, excentricidad, disparidades carnavalescas y profanacion.

? Desde luego, la risa ha cumplido un papel importante en la vida social y literaria desde antiguo: “Desde
Homero y en el conjunto de la literatura griega, se pueden apreciar tres grandes categorias de la risa, la mas
frecuente es aquella donde la risa significa rechazo: reir es manifestar voluntariamente la exclusién de un
individuo del grupo, pero también la risa puede tener una funcién de apertura a los demds, de acogida, de
seduccidn, y, por tltimo, la risa puede presentarse como una reaccion involuntaria a una situacién que se percibe
como ridicula. La risa es una de las armas mas eficaces del orador, estamos hablando de una risa propia del
filésofo y el hombre culto, no apta para ignorantes” [DE LA ROSA 2000: 295].

1% La polarizacién o divergencia no necesariamente implican una rotunda oposicién frente a la oficialidad
sino que pueden convertirse simplemente en o7z via, distinta a las instituciones, que las subvierte

temporalmente.
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La fiesta interrumpia provisoriamente el funcionamiento del sistema oficial, con sus
prohibiciones y divisiones jerarquicas. Por un breve lapso de tiempo, la vida salia de sus
carriles habituales y penetraba en los dominios de la libertad utépica. El cardcter efimero de
esta libertad intensificaba la sensacién fantastica y el radicalismo utépico de las imdgenes
engendradas en el seno de ese ambiente excepcional. [BAJTIN 1998: 84-8s]

La supresiéon momentanea de las leyes de la ciudad favorecia no sélo la libertad de accién,
sino también de creacién: con mucho las imdgenes y elementos rituales de los carnavales
antiguos y medievales se volvieron ricos y complejos de analizar. Témese nota de que los
principales carnavales se celebraban en torno a festividades religiosas e, igualmente, sus motivos,
imagenes y temas se basaban originalmente en ritos agrarios, por lo que la produccién oral,
artistica o imaginativa dentro de los carnavales se impregnaba de esos elementos de la renovacién
y muerte o abundancia y privacién que a su vez se combinaban con invenciones propias de cada
momento ¢ individuos: la versatilidad creativa incrementa exponencialmente.

A la par del aspeto festivo del mundo y de la libertad que genera la risa, se suma una
concepcion no-oficial del mundo popular [8s]. Mientras que los grupos de poder dan cabida a una

" en el 4mbito popular tiene lugar una libre invenciéon del

concepcidén oficial del mundo,"
mundo via el folclore, que posee reglas propias y, consiguientemente, se desprende del rigor de
las tradiciones y las instituciones que las defienden: se crea por consiguiente una dualidad en la
percepcién del mundo [11]. Esta apreciacién popular del mundo redunda en la compenetracién
de temas y motivos propios de folclore y en la transposicion de elementos de la risa popular a la
literatura. En algunos casos, como en el carnaval medieval, la misma cultura oficial auspiciaba
las festividades; en otros, se comenzaba por tolerar y luego por integrar las festividades populares
a la vida civica de las ciudades-estado: en Roma y Grecia los calendarios detallaban los dias
festivos; asi que la oposicion dicotémica oficial vs. no-oficial se ve matizada por la conjugacién
de elementos provenientes de ambos dmbitos: la novedad recae, nuevamente, en la percepcién

carnavalesca que se tenga de los elementos del mundo oficial ahora renovados.

191 Esta concepcidn tiende a basarse primordialmente en el peso de la tradicién y el patrimonio cultural
compartido de las sociedades: mitos para los griegos, y leyendas convertidas en historia para los romanos y la
cultura judeocristiana. En el caso de los griegos, la concepcidn oficial del mundo se basé en el patrimonio
cultural conformado por los mitos, que cumplen una funcién social: proponer una explicacién del mundo y de
la manera de ser de la sociedad griega, no obstante el cardcter siempre inestable de los mitos, por su cercanfa con
la invencién folclérica. Por su parte, la concepcidn oficial romana y judeocristiana se constituyé principalmente
con el peso de leyendas que quedaron fijas como procesos histdricos.

En ambos casos se traté de cierto patrimonio cultural del pueblo con el que se dio forma esa concepcién
oficial. En cuanto a esto, hay que sefalar que los mitos son historias que “dicen a la sociedad qué es importante
que ella sepa, ya sea sobre sus dioses, su historia, sus leyes o su organizacion clasista” [FRYE 1982: 33].
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El aspecto festivo del mundo, la libertad otorgada por la risa y la concepcién popular no-
oficial del mundo —elementos que a grandes rasgos bosquejan el carnaval— se traducen
concretamente en un contacto libre y familiar entre la gente: “Los hombres, divididos en la vida
cotidiana por las barreras jerarquicas insalvables, entran en contato libre y familiar en la plaza
del carnaval” [2012: 242], las barreras sociales y de clase que se exigen desde el ambito oficial
temporalmente desaparecen; la liberacién de las situaciones jerarquicas conlleva un cambio en
los comportamientos, gestos y palabras del ser humano. Eto supone una forma concreta de
percepcidn carnavalesca: lo que en el mundo oficial estd definido, jerarquizado y perfe&tamente
delimitado, en el carnaval es vitima de subversiones que desdibujan todo limite e impelen a la
conjuncién de una amalgama poliforme de elementos.

A su vez, este tipo de contacto deviene en una excentricidad que “permite que los aspectos
subliminales de la naturaleza humana se manifiesten y se expresen en una forma sensorialmente
concreta” [243]. Se trata de la ruptura de lo acostumbrado que sobrepasa el plano de las
relaciones entre individuos para diseminarse a actos tipificados socialmente como irreverentes:
“Para el pensamiento carnavalesco son muy caraceristicas las imdgenes pares contrastantes
(alto-bajo, gordo-flaco, etc.) y similares (dobles-gemelos). También es tipica la utilizaciéon de los
objetos al revés: la ropa puesta al revés, los utiles de cocina en lugar de sombreros, los utensilios
caseros usados como armas, etc.” [247].

Asimismo, del conta&to familiar se desprenden las disparidades carnavalescas: “Todo aquello
que habia sido cerrado, desunido, distanciado por la visién jerdrquica de la vida normal, entra
en contactos y combinaciones carnavalescos” [243]. Una vez mas, la ruptura retine disimilitudes
que, al compartir un mismo espacio, contrastan notoriamente con su contrario, cuya fuerza
adquiere rasgos dobles, unos provenientes de si mismo y otros del contraste: “El carnaval une,
acerca, compromete o conjuga lo sagrado con lo profano, lo alto con lo bajo, los excelso con lo
infimo, lo sabio con lo estupido” [243].

Por tltimo, de lo anterior deriva la profanacidn: “todo un sistema de rebajamientos y menguas
carnavalescos, las obscenidades relacionadas con la fuerza generadora de la tierra y del cuerpo, las
parodias carnavalescas de textos y sentencias, etcétera.” [243]. A manera de corolario de todo lo
anterior, se entiende que la profanacién proceda a una serie de rebajamientos y entronizaciones
de objetos sublimes y pedestres: lo que debe respetarse en el mundo oficial, en el carnaval se
acompana de imagenes ‘viles’ y lo que es vil se vuelve centro de adoracién y de respeto.

Ahora bien, a pesar de que las anteriores categorias parezcan “ideas abstraclas sobre la
igualdad y la libertad” [243], en la practica tienen una intima correspondencia con las imagenes

y elementos del carnaval. Si resulta dificil identificar cada una de ellas por separado, esto se debe
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a que se unan de manera orgénica a indisoluble [229]; su surgimiento se inscribe en la propia
historia de la humanidad y son indisociables de los carnavales: “Se trata de ‘pensamientos’
y p
sensoriales concretos vividos como la vida misma, que se fueron constituyendo y existiendo
durante milenios en las masas mds amplias de la humanidad europea” [243]. Ilusoriamente
p p 43

redundantes, cada una describe en realidad diferentes aspectos de un mismo fenémeno: /a

percepcion carnavalesca del mundo. Resumiendo:

La Fiesta es un tiempo fuera del tiempo en que el hombre se pone en comunicacién con los
divino: son libres el llanto y la risa, son diferentes y sin tasa las comidas, diferentes los
vestidos, quedan abolidos los tabus sexuales y otros tipos de restricciones. El poder y la
santidad pueden ser parodiados [...]. Es el tiempo mitico, concebido a la vez como caos y
como felicidad, del cual emerge el otro. E/ futuro es concebido como un pasado feliz, toda idea
de reformismo, utopismo, rotura de limites, se abre paso. Se dan ejemplos como los
sacrilegios e incestos a la muerte del rey (islas Sandwich), las orgfas y cambios de vestidos
entre hombres y mujeres en las fiestas de invierno chino, en varias fietas griegas. Los gritos,
sarcasmos, bromas obscenas e$tin a la orden del dia.

Pero sobre todo, al romperse los limites del tiempo pueden volver a este mundo las almas de
los muertos, los muertos mismos. [RODRIGUEZ ADRADOS 1983: 372-373] 1%

Dada la falta de disponibilidad de fuentes textuales, en la cultura grecolatina se observa
sutilmente esta divergencia de maneras de ver el mundo inscrita veladamente en epitafios,

ofrecimientos votivos, inscripciones, descripciones costumbristas de historiadores, etc. en los que

192 T as cursivas son mias y me detengo a explicar mi intenci6n al resaltar esos pasajes. “El futuro es concebido
como un pasado feliz” refiere a una concepcién del tiempo circular que carecemos en la actualidad: asi como las
estaciones del afio, se vefa al tiempo como una idea ciclica que constantemente se renueva y vuelve a su inicio; un
futuro como pasado feliz supone un ciclo que permite recordar un pasado ideal que igualmente es nuestro futuro
(venimos y vamos a él). Actualmente, se tiene la concepcién de un tiempo lineal que se refleja en ideas como el
progreso o la anoranza de la Edad de oro, que funcionan como tiempos desde y al cual la humanidad se mueve y a
los que no puede regresar (como el mito biblico del Edén) o evitar (desde imdgenes apocalipticas del fin del mundo
hasta la idea de que el mundo viaja/progresa en una pendiente conmstante hacia su esplendor méximo).

La segunda cita remarcada me parece pertinente por su relacién intima con Necromancia: “al romperse los
limites del tiempo pueden volver a este mundo las almas de los muertos, los muertos mismos”, como se verd en
el capitulo v “Ironfa, cinismo y carnavalizacién’, hay una idea algo difundida de que en el Inframundo pasado,
presente y futuro convergen. Me parece muy sugerente esta comunion con los muertos puesto que se preserva
en México bajo el sincretismo prehispanico-europeo del dia de los muertos. Menipo ignora las leyes “oficiales”
que dicta la naturaleza y se adentra en el Averno voluntariamente. Serfa interesante comprobar la relacion que
guardan los cambios climdticos y su afectacién a las estaciones del afno con la manera en que concebimos el
tiempo hoy en dia y el vertiginoso desarrollo del mundo.
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la postura de las personas difiere de la religion oficiada por sacerdotes, reyes o arigtdcratas.'”?

Asimismo, parte del espiritu festivo de los antiguos se transmite gracias a las representaciones de
fiestas y personajes irreverentes, como los sitiros, en la cerdmica o en los frescos; cuyas
manifestaciones atestiguan las fiestas antiguas, en muchas de las cuales la confrontacién de
elementos ayudada con el cotejo de testimonios literarios que enriquecen la percepcidn festiva de
los antiguos.'®* Esencialmente, se reconocen trazas de los elementos de las festividades antiguas
en los rituales propiamente dichos, pues contienen “elementos mégicos y simbdlicos no
antropomorficos” en los que hay una “preeminencia de la accién y el grito sobre la palabra” [398-
399]; también se localizan esos elementos en los misterios, los juegos, los ejemplos de lirica literaria

olos banguetes;'* a semejanza de éste tltimo surgié laliteratura simposiaca de Platén y Jenofonte.

4.ELEMENTOS Y ESPACIOS

Dentro del ambiente festivo de los carnavales, ciertos elementos de tipo artistico, dancistico o
meramente espacial se vuelven recurrentes en el conjunto de festividades; desde luego, no todos
los elementos se manifiestan en todas las festividades, antes bien las caracteristicas arriba
enunciadas facilitan su filiacién al carnaval. En principio, toda fiesta en la antigiedad —en

especial las fiestas griegas, pues conservan mds aspectos populares que las romanas, dada su

19 Véase, por ejemplo, el cardcter formulaico de las libaciones descritas en la [liada y en la Odisea frente a la
total improvisacion de las bacanales, como las que se describen en Bacantes de Euripides [vv. 1051-1057].

194 Para profundizar en el estudio del carnaval medieval, puede consultarse La cultura popular en la Edad
Media y el Renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais de Mijail Bajtin [1998: 10-18 y 80-91]. Sobre las
festividades antiguas puede consultarse principalmente Fiesta, comedia y tragedia de Francisco Rodriguez
Adrados [1983: 142-213; 368-397, y 398-450]. Consultese también para referencia los trabajos de W. Warde
Fowler [1899], Fustel de Coulanges [1990], Jane Ellen Harrison [1908], John Cuthbert Lawson [1910] y Martin
P. Nilsson [1961]. Incluyo tardfamente a Jacob Burckhardt en cuyo tomo segundo de su Historia de la cultura
griega tiene un apartado dedicado a la religién y el culto griegos [1974: 7-333], que no pude consultar
extensamente dado que tuve noticia de ella en la etapa de revisiones finales de este trabajo de titulacién, pero en
ella se percibe un amplio tratamiento sobre cultos, ritos y festividades.

195 Los misterios son un “rito secreto destinado a un circulo de iniciados que sobrepasa los confines de la ciudad
y dotado de un significado profundo, aunque poco explicitado en palabras” [RODRIGUEZ ADRADOS 1983: 399].
Los juegos tienen un evidente origen religioso, pero en ellos “tiende a predominar lo ludico, el caracter de actividad
reglamentada extrana a la vida ordinaria y sin finalidad que trascienda de ella misma” [399]. La lirica literaria,
como expuse arriba, surgi6 de la lirica ritual conservando de ésta varios rasgos: “A ella han derivado diversos
géneros, tales como los Trenos; la Himnica de los més diversos tipos, incluida la que celebra al héroe vencedor; los
ataques violentos, satiras, maldiciones, etc.” [399]. Por tltimo, del banguete hablo en el siguiente subcapitulo.
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cercania con los rituales agrarios y por la falta de oficializacidn de las mismas— comenzaba con
una procesion (en griego: mopny) “que representa a la cole@ividad” [398], a veces acompanada
de canto; de lo cual se entiende que la danza sea constituyente primordial en las celebraciones.

Los cantos entonados en las festividades eran variopintos y respondian a diferentes rituales:
trenos, himnos, invocaciones a los dioses o los muertos, loas a los héroes, libaciones, himeneos,
incluso entonaciones de pullas ¢ insultos, ya fuera en sacrificios, ofrendas, banquetes, entierros,
ya en celebraciones por las primeras siembras o la cosecha [RODRIGUEZ ADRADOS 1983: 402-
403). Destacan: a) las formas rituales de basgueda y persecucion: caza de animales, recoleccion
de alimentos, carreras, todo acompanado de elementos herbales simbélicos; a veces se
perseguian personajes enmascarados de dioses, héroes, animales o seres teriomorficos; b) las
formas de expulsion y lucha: expulsién de la muerte, el invierno o algin otro ‘mal;, a veces
encarnados en un hombre, animal o imagen, al que se expulsaba o daba muerte —sea simbélica,
sea real—, luego de un enfrentamiento; o ¢) las de boda y funerarios: canticos y enfrentamientos
ladicos de hombres y mujeres durante las uniones, aunque en los entierros hay cénticos (trenos),
sacrificios (muerte) de animales y también muertes representadas de dioses y héroes: “Es la
muerte del dios o héroe de origen agrario, simbolizacién de la muerte de la vegetacién”
[RODRIGUEZ ADRADOS 1983: 425]. En cada uno de ellos los limites que los distinguen se
volatilizan al revisar casos concretos; no obstante, es comun a toda festividad el empleo de
hierbas, mdscaras, vestidos, figuras miticas... siempre cargados con sentidos simbdlicos
especificos que, paraddjicamente, también son abiertos; se trata de una ambivalencia
interpretativa.’® Por su preeminencia y posterior influencia en la literatura, el teatro y otras
artes, mencién aparte merecen las méscaras y disfraces, el espacio simposiaco (banquete), y el
ciclo de muerte-renacimiento.

Empleando las mdscaras y disfraces, los miembros del carnaval renunciaban temporalmente
asuidentidad para asumir otra —divina, de héroes, animales u otros individuos—, insertdndose
en un juego carnavalesco de falsos parecidos y personalidades parodiadas, que en todo momento
se imbuian en elementos cargados de simbolismo, en los que el disfraz coadyuvaba a la

“renovacién de las ropas y la personalidad social [BAJTIN 1998: 78], mientras que la méscara:

1% De nueva cuenta, me remito a Francisco Rodriguez Adrados para una exposicién detallada a de las fiestas
griegasy de los rituales [1983: 142-213; 368-397, y 398-450]. La ambivalencia interpretativa consistiria en que no
hay un unico significado del simbolo, sino que podria contener dos 0 més al mismo tiempo, por lo que preferir
la preeminencia de tal sobre otro responde exclusivamente a un acto del intérprete de esos simbolos.
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expresa la alegria de las sucesiones y reencarnaciones, la alegre relatividad y la negacién de la
identidad y del sentido tnico, la negacién de la estupida autoidentificaciéon y coincidencia
consigo mismo; la médscara es una expresion de las transferencias, de las metamorfosis, de la
violacién de las fronteras naturales, de la ridiculizacion, de los sobrenombres; la mascara
encarna el principio del juego de la vida, establece una relacién entre la realidad y la imagen
individual, elementos caracteristicos de los ritos y especticulos mas antiguos. [41y 42].

En los banquetes, se abre un espacio para la convivencia social, se departen los frutos de la
cosecha y la caza o se celebra el inicio de una nueva época de abundancia y, por lo tanto, de la
renovacion ciclica: la bebida y la comida asi compartida revelaba un momento de festejo
convival en el que el banquete “Contiene el cardcter de sociedad cerrada y elementos agonales y
ladicos, también otros religiosos del tipo de ofrenda (libaciones) y purificacién mediante lo
obsceno y lo satirico” [RODRIGUEZ ADRADOS 1983: 399]. Como espacio franco de la
comunidad, servia para la libre invencién de poemas irreverentes y otras formas de poesia:
“rezos, gnomai, reflexiéon, bromas, juegos en los que una cancién limita a otra, y asi
sucesivamente” [BOWIE 1986: 15].

Sobre el ciclo de la muerte se debe denotar su estrecha relacidn con el ciclo agrario la siembra
y la cosecha: la muerte y el renacimiento calca el ciclo de las estaciones en las que la vegetacién
“muere” en invierno y reverdece en primavera; las siembras empiezan con el verano y culminan
con las cosechas otonales. Por su intima relacién con la vida social, el ciclo agrario resignificé

como el ciclo de la vida y la muerte, pues para los agricultores y quienes dependian de ellos asi era.

5. LA CARNAVALIZACION Y LA LITERATURA SERIOBURLESCA

A partir de lo expuesto sobre la carnavalizacién al inicio de este capitulo, se deduce que la
literatura carnavalizada es aquella que “haya experimentado, dire&ta o indiretamente, a través
de una serie de eslabones intermedios, la influencia de una u otra forma del folclore carnavalesco
(antiguo o medieval)” [BAJTIN 2012: 218], como se ¢jemplifica en el figura I1I. En este tipo de
literatura, se materializa la percepcién carnavalesca del mundo, cuya mayor manifestacion
literaria residié en los géneros serioburlescos.

Se califica de serioburlesco'™ a esta literatura puesto que integra rasgos serios surgidos

durante la conformacién de los géneros literarios y un elemento de humor, que se sitda “dentro

17 En griego se empled la palabra omovdoyéhotov, de la cual hay muchas traducciones, por ejemplo: en inglés
se acostumbra seriocomic [SIGSBEE 1974: 53], en espafiol Tatiana Bubnova recurre a “cédmico-serio” [BAJTIN
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del respeto al mito y sus nobles personajes y hechos” [MARTIN GARCIA 2008: 43], pero que
también humoriza sobre esos nobles hechos, con lo que entran en operacién elementos propios
de la percepcidén carnavalesca del mundo, que se suman a la misma tradicién literaria
actualizandola e imprimiéndole sus simbolos y juegos. Asi, se devela el contacto familiar de la
cultura popular respecto a “los valores, ideas, fendmenos y cosas” [BAJTIN 2012: 243], los
sistemas de creencias y de jerarquia de la cultura oficial que ahora anidan en la literatura. Por lo
demas, los elementos del folclore carnavalesco se transpusieron a la literatura carnavalizada
(serioburlesca) en formas mds o menos discernibles, en las que se puede percibir una unidad

orgénica de los elementos del folclore carnavalesco.

1. Nueva actitud hacia la realidad (actualidad): en vez del distanciamiento épico o trégico o la
influencia del sustrato mitico y de la tradicién cultural, la literatura serioburlesca se inspira en la
altualidad cotidiana, “en la zona del contacto inmediato ¢ incluso groseramente familiar con los
coetdneos, con los vivos” [219].

2. Fundamento consciente en la experiencia y en la libre invencidn: vinculada con la anterior, “los
géneros serio-cémicos no se apoyan en la tradicidon ni consagran por ella” [219], mds bien se
fundamentan en la propia experiencia y la libre inventiva, a veces asumiendo una postura critica
con respeto a aquélla.

3. Deliberada heterogeneidad de estilos: 1a uniformidad de estilo cede terreno al empleo deliberado de

géneros, tonos, voces, dialectos, “a la mezcla de lo alto y lo bajo, de lo serio y lo ridiculo” [220].
Las fronteras que permitiana Aristételes separar tajantemente un género de otro caen se atentian.

Histéricamente, corresponde al didlogo socratico la simiente griega que a la postre dara
origen a otros géneros literarios, entre ellos la sitira menipea, género a que pertenece
Necromancia. Los textos platénicos y jenofonteos de los didlogos socréticos fueron, en primera
instancia, ‘testimonios’ de esos intercambios dialdgico, pero después se convirtieron en “un
simple modo de exponer ideas preconcebidas” [223], una forma monoldgica, ya que utilizé el
didlogo “como recurso para presentar una vision filoséfica del mundo a gran escala” [KAHN
1996: xiv], de la que cada autor se servia para exponer sus ideas a nombre de Sécrates. Pero a
pesar de este uso, en primera instancia el didlogo socrético se gesté “sobre la base popular
carnavalesca y se encuentra profundamente compenetrado por la percepcién carnavalesca del
mundo, sobre todo, por supuesto, en la fase socrdtica o7a/ de su desarrollo” [221]. El didlogo

socratico antecede literariamente a la sitira menipea y, por esto, de la multiplicidad de géneros

2012: 218-220] y José A. Martin Garcia a “serioburlesco” [2008: 11y 27-29], que serd la traduccién que emplearé
porque considero que “burlesco” conserva el rasgo dirigido de la risa, mientras que “cémico” refiere al acto
risible por si mismo sin aludir a su intencidn.
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serioburlescos, destacan en su exposicion estos dos. A continuacién, enuncio brevemente las

caracteristicas del didlogo socratico resaltadas por Mijail Bajtin:

1. La naturaleza dialdgica de la verdad y del pensamiento: la verdad se obtiene por medio de la
confrontacién de distintos puntos de vista: “la verdad no nace ni se encuentra en la cabeza de un
solo hombre sino que se origina entre los hombres que la buscan conjuntamente, en el proceso de
su comunicacion dialégica” [222].

2. Confrontacidn y provocacién: en cuanto a la técnica, el didlogo comienza con la confrontacién
(sincrisis, ctvkpiotg) de “diferentes discursos-opiniones sobre el objeto” [223], y continta con la
provocacidn (andcrisis, avéxpiag) del discurso del interlocutor: la ‘provocacion de la palabra por
la palabra’!®®

3. Idedlogos: los participantes del didlogo socratico se convierten en defensores de sus propias ideas,
a quienes Sdcrates incitaba a hablar.

4. Situacion temdtica del didlogo: ayudada por la provocacion discursiva, la situacién temdtica en que
se enmarca el didlogo sirve también para provocar el didlogo, es una “situacién excepcional” [225]
de la que se desprende el tema del didlogo, por ¢jemplo: en el juicio de Sécrates con la cercania de
su muerte.

5. Conjuncion orgdnica entre idea e imagen del idedlogo: el idedlogo ademas de defender una idea,
también encarna la imagen de esa idea, con esto “la puesta a prueba de la idea mediante el didlogo
es la puesta a prueba del hombre que la representa” [225].

Sobre la base de que el cardcter dialdgico del didlogo socrdtico pervive en la sitira menipea,
Mijail Bajtin identifica en la sitira menipea catorce cualidades en las que se preserva, por
ejemplo, la presencia de un personaje-ide6logo, la confrontacién y la provocacién de didlogo de
ese personaje-idedlogo o la formulacién de una verdad. Ante la ausencia de estudios recientes
que se hayan dedicado al anélisis de las cualidades temdticas y formales de la sdtira menipea, el
trabajo que realizé este autor al respecto es el mas extenso e interesante, pues, ademds de tomar
en cuenta rasgos internos, pone la sitira menipea en relacién con otros géneros, en particular
con el didlogo socratico. Asi entonces, estas son las caracteristicas bajtinianas de la satira

menipea:

1. Elemento de risa: en este género, no hay seriedad en absoluto, sino que comporta rasgos que

generan risa, sea exagerada o reducida [228].

1% Seguin Mijail Bajtin, a diferencia de didlogo socratico en que la provocacién es verbal, en la sdtira menipea
la provocacién se da por medio del argumento mismo [2012: 223]. Este aspecto es el lado fantdstico que
caracteriza a la sitira menipea frente a la sdtira regular, que expondré el capitulo IV “Menipo 0 Necromancia: una

presentacion”.
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2. Libre de tradicion: a pesar de existir una realidad histérica de la que se retoman recursos, la sétira
menipea se libera de “las limitaciones historiogréficas” [228]: su trama se establece a partir de una
ldgica interna que le da sentido.

3. Situaciones excepcionales: en el didlogo socratico las situaciones excepcionales pertenecian a la vida
cotidiana de los interlocutores; en la sdtira menipea se presenta la fantasia, donde se busca la
verdad, se la provocay se la pone a prueba, pero no “un card¢ter humano individual o socialmente
determinado” [230], sino la idea, la verdad o la postura filoséfica de esos individuos, a tal punto
que las acciones podrian discurrir en la Tierra, el Olimpo o el Inframundo.

4. Naturalismo de bajos fondos: en las aventuras en la Tierra se da “la combinacién [...] de la libre
fantasia, del simbolismo y a veces de un elemento mistico-religioso” [230], contrastando con
elementos sérdidos en lugares grotescos. La accién sucede “en los caminos reales, en los lupanares,
en los antros de ladrones, en cantinas, plazas de mercado, en las cérceles, en las orgias erdticas de
los cultos secretos, etc.” [230]. Se conjugan ideas filoséficas con escenarios pedestres y vulgares.

5. Universalismo filoséfico: hay una “extrema capacidad de contemplacién del mundo” [231], donde
los a&tos de hombre y las ideas que los empujan se observan en su totalidad. La sincrisis de la sétira
menipea ofrece el mecanismo por el cual se propicia la discusién sobre las “dltimas cuestiones”
[231], que atafien al ser humano.

6. Accidn en tres planos: como ya se dijo, se puede tomar como escenario de fondo a la Tierra, el
Olimpo o el Inframundo. Esto se debe a que el universalismo filoséfico y la sincrisis de éste exigen
que la accidon se desplace a lugares desde los cuales se puede contemplar extensamente los
problemas del ser humano: es la “observacion desde un punto de vista inusitado” [232].

7. Fantasia experimental: 1a ‘observacion desde un punto de vista inusitado’ tiene lugar gracias a que
la fantasia lleva la accidn a otros planos (el ‘naturalismo de bajos fondos’ de la Tierra, el Olimpo
y el Inframundo), en los cuales el personaje ‘experimenta’ y percibe el mundo con cambios
drasticos en cada una de las “escalas de los fendmenos observables de la vida” [232].

8. Experimentacion psicoldgico-moral: los personajes adquieren dimensién psicolégica y moral, mas
que un cardcter llano: tienen “toda clase de demencias [...], desdoblamiento de personalidad,
ilusiones irrefrenables, suefios raros, pasiones que rayan en locura, suicidios, etc.” [232-233]. En
estos términos, el ser humano no es uno, simple, completo ni absoluto, sino mutable, divergente
y espiritualmente amorfo, lo que le permite una eventual transformacién de su ser y de sus ideas.

9. Violacion del curso normal y comiin de los acontecimientos: en la satira son recurrentes los escindalos
“de conductas excéntricas, de discursos y apariciones inoportunas” [234]. Las violaciones a las
reglas establecidas rompen la seriedad y el orden, presentes preminentemente en otros géneros
como la tragedia y la épica, cuyo lugar ocupan excentricidades, escindalos, exageraciones y lo
grotesco.

10. Oximoros y contrastes: debido a los escenarios de bajos fondos, las excentricidades y escindalos
(atos de la sincrisis), la sdtira menipea se colma de oposiciones (oximoros) y contrastes, de
“bruscas transiciones y cambios, altos y bajos, subidas y caidas, aproximaciones inesperadas entre
cosas alejadas y desunidas, toda clase de desigualdades” [235].
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11. Utopia social: en los viajes a paises desconocidos se describen utopias sociales; en los viajes al
Olimpo o al Inframundo se exponen las criticas de los dioses o de los muertos sobre el mundo
terrestre, en un afén de denunciar aquello que envilece al ser humano.

12. Géneros intercalados: en la sitira menipea, concurren “cuentos, cartas, discursos oratorios,
simposios, etc.” [235], como técnicas a que recurren los satiristas; de esta manera, considerar que
la satira menipea se carateriza por la combinacién de verso y prosa —como tradicionalmente se
llegé a definir— demerita la pericia literaria y el ingenio de los escritores. “Los géneros
intercalados se dan con diferente distancia respecto de la tltima postura del autor, es decir, con
diferente grado de parodiay de objetivacién” [235].

13. Pluralidad de estilos y voces: la “pluralidad de estilos y tonos” [235] de la sdtira menipea y la
introduccién de géneros discursivos intercalados conjugan distintas ‘voces’: ideas o formas de
pensamiento que divergen entre siy que llegan a diferir de la del mismo autor.

14. Atualidad contempordnea: para que se cumplan los ‘acuerdos extratextuales’ entre autor ¢
intérprete es necesario que éste ultimo reconozca en la obra de aquél elementos culturales afines,
en otras palabras: para que no se rompa el efecto critico del humor de la sétira, el autor debe
introducir elementos ‘actuales’ que comparta con el intérprete, por ejemplo: enfrentamientos,
guerras, acuerdos politicos, personajes histéricos, lugares, corrientes filoséficas en boga,
gobernantes, ciudadanos destacados, “lideres de todas las esferas de la vida social o ideoldgica (que
aparecen bajo sus nombres o bajo un nombre codificado)” [236].'%”

Estas catorce cualidades responden a las caratteristicas del didlogo socrético, pero tienen
distintos fines en razén de que la sincrisis y la andcrisis del didlogo socritico trabajan
intratextualmente —la sincrisis y andcrisis suceden entre un personaje y su interlocutor—, y el
lector de esos didlogos es mero espectador del intercambio dialdgico de ideas, carece de
participacién algunay, en el mejor de los casos, toma un rol pasivo de aprendiz: observa-percibe-
lee-recibe el didlogo, lo asimila en tanto muestra de debates ideoldgicos, pero no se espera que
asuma una postura o que, influenciado por el didlogo, lleve su aprendizaje del didlogo socréitico

a su vida personal, como la doxnot...

EN CUANTO A LA RELACION del cinismo y la satira menipea, se debe sehalar que la cualidad que
distingue la satira menipea de la stira regular recae en la introduccién del elemento fantastico,

sustentada en el desapego de la tradicidn y en la nueva actitud hacia la realidad, propios de la

19 Sobre la obra de Luciano, Mijail Bajtin reconoce abiertamente que las obras de Luciano “estédn llenas de
polemismo abierto y oculto con diversas escuelas filosoficas, religiosas, ideoldgicas, cientificas, con tendencias y
corrientes de actualidad” [2012: 235-236].
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carnavalizacion literaria, que aportan un germen de a¢tualidad y renovacién que, aunadas a los
restantes elementos de la sitira menipea..., confieren a la sitira menipea en general y a
Necromancia, en particular, ese rasgo fantdstico del que se hablé en el capitulo pasado y del que
Mijail Bajtin expone la posibilidad de que el personaje la experimente. Pero la fantasia no sélo
es un hecho dentro de la satira que existe gracias a la carnavalizacién literaria, sino que trasciende
los limites del texto y deviene en un recurso subversivo si se la emplea conscientemente como
parte de una estética creativa: “lo fantastico, para ser fantastico, necesita violar las reglas del
mundo” [BOTTON BURLA 2010: 46].

La violacién en Necromancia se anuncia cuando Menipo comunica a su amigo que acaba de
regresar de su descenso al Inframundo, puesto que se trata de una accién pensada para héroes y
dioses y no para un mortal sin linaje como Menipo de Gddara que, por si no faltara més, se disfraza
para parecerse a Odiseo, Heracles u Orfeo. El contacto con los muertos forma parte de muchos
rituales antiguos; la comunidn con ellos es una forma de trascender religiosamente las barreras del
tiempo y el espacio reales para adentrase a lo otro. Asimismo, el viaje ida-regreso al Inframundo
simboliza la muerte y renacimiento: se intauraron ritos mistéricos en honor a Orfeo por ese
motivo y, en el d&mbito cristiano, Jesucristo comparte la misma cualidad. Asi, sin mds, por lo
anterior dicho, puedo aventurar el renacimiento simbdlico de Menipo al final de la obra.

Si es cierta la hip6tesis de que la sdtira menipea conjuga critica cinica del mundo y
percepcién  carnavalesca  codificada  como literatura, entonces se puede concluir
provisionalmente que en Necromancia se jpercibira’m estos rasgos criticando a la vez que se
juegan, en una forma tal que seria dificil de discernir tajantemente cada uno de los elementos:
insisto una vez mds en su unidad organica indisoluble; las taxonomias sdlo sirven para tener
anclajes de referencia. Siguiendo lo expuesto en este capitulo, en Necromancia convergen
imagenesy actos originarios de ritos de muerte, pero a los que se les agregé un hélito provocador,

analitico, fantasioso y critico todo a una voz polifénica y compleja.
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CIERRE: PROPUESTA DE ANALISIS

A partir de las nociones de ironfa y cinismo, delinearé una propuesta de anilisis para, asi, entrar
de lleno al estudio de Necromancia. En primera instancia, dada la dificultad que conlleva asumir
aprioristicamente la presencia de la ironia en una obra, comenzaré por sefialar ciertos pasajes
que sirvan como marcadores de la intencionalidad irénica. Gracias a éstos, se podrd inferir la
posibilidad real de que el sentido de Necromancia en general o de ciertos pasajes en particular
estén ‘diferidos; es decir, que no estén en un sentido dire¢to y llano sino encubiertos como un
discurso detras del discurso legible.'"

Como se vio en el primer capitulo, la ironia requiere un trabajo de interpretacién que, en el
fondo, produce un intérprete real, quien por su parte debe tener en cuenta los contextos
circunstanciales, textuales e intertextuales, de modo que pueda encauzar los posibles sentidos
de un enunciado en un texto, imagen o musica y, asi, cefiir toda lectura sobreinterpretada. De
éstos, el contexto circunstancial y el textual pueden conformarse con cierta facilidad, pues, para
el primero, reconstruiré el momento higtdrico aproximado en que Luciano escribi6
Necromancia —condiciones sociales, el medio cultural y educativo en el Imperio y otros—, para
el segundo, requiero una le¢tura que respete la ldgica interna de la obra.

A suvez, cuando los contextos circunstancial y textual resulten insuficientes para redondear
una lectura acabada, el contexto intertextual permitira llenar los vacios del texto en los que l6gica
interna y época histérica no faciliten una le¢tura clara o enriquecedora del texto. Con esto, el
empleo de contextos intertextuales pasa, primero, por un principio sizcrénico y diacrénico: se buscan
correspondencias culturales de Necromancia 'y otros ‘textos’ en su sentido abierto: en forma escrita,
visual o de otra indole, ya sean anteriores al momento en que vivié Luciano (una tradicién cultural

precedente), ya sean contemporaneos a éste (con que comparte temas y caracteristicas).

19 En “Les faux-semblants de la rhétorique grecque”, Laurent Pernot pone a consideracion que el uso de la
figuracion en el discurso se empleaba con cierta recurrencia en las clases de retdrica bajo el Imperio y, mas atn,
en los discursos ptblicos y privados: “el ‘discurso figurado’ era omnipresente en la cultura retérica —es decir la
cultura general— de la época imperial, [...] los hombres de este tiempo eran capaces de emplearlo y de
reconocerlo, no solamente en las declamaciones escolares, sino en toda suerte de obras. Se trataba de un modo
de pensamiento, uno de los ‘fopoi” del periodo” [2008: 434]. Para el autor, “la ‘figuracién’ consiste en la
separacién entre lo que el orador dice y lo que quiere obtener o hacer entender sin decirlo” [2008: 432], es decir,
hay ciertos sentidos que ‘difieren’ entre el discurso pronunciado y lo que el orador calla.



Segundo, ante las ausencias y vacios que no se puedan subsanar recurriendo a los contextos
circunstanciales y textuales ni a los principios sincrénicos y diacrénicos, entonces, se procede
con base en un principio anacrénico, en el que consciente e intencionadamente se tragpasan los
lindes fijados entre los periodos histéricos y movimientos culturales, a los que se acude en busca
de elementos que coadyuven en el andlisis de Necromancia. En este punto, es necesario
emprender un camino peculiar que parte de las comunidades discursivas a las que pertenezco,
donde debo romper la distancia “objetiva” interpuesta entre conocimientos, vivencias y
experiencias, y Necromancia, pero tal rompimiento tiene sus riesgos: “Demasiado presente, el
objeto [en este caso: la obra y su andlisis] corre el riesgo de no ser mds que un soporte de
fantasmas; demasiado pretérito, corre el riesgo de no ser mds que un residuo positivo, muerto,
una estocada dirigida a su misma ‘objetividad’ (otro fantasma)” [DIDI-HUBERMAN 2008: 45].

Detrés de esta operacién de ruptura se esconde un ejercicio de rescate de la memoria: el
mundo presente no es puro, ni siquiera acZual, pues alberga en un mismo espacio y tiempo
diferentes eras y modos de pensamiento que perviven ocultos, en mayor o menor grado, entre
las manifestaciones del mundo contemporineo. Basta recorrer una calle para observar el
apifionamiento de estilos arquitetdnicos, leer una obra para escuchar el eco de ideas, voces,
temas, sintaxis, estilos, etc. de diferentes autores de diferentes paises o escuchar una cancién para
percibir los instrumentos, letra, estribillos, rimas, recursos ajenos de otros géneros musicales o
de otras épocas. Suimpostora actualidad univoca reside en el hecho de que en ella se superponen
antigiiedad, modernidad y futuro (como propuesta de reforma o critica del presente). Leer
Necromancia o proponer una le¢tura de ella es recorrer callejuelas, estrechos, fachadas y escalones
que a lo largo de unos mil ochocientos afios de antigiiedad otros ya han remodelado imprimiendo
en ella su mundo y sus ideas que, a falta de una labor de rescate, dormitarn la noche del tiempo
hasta que otro los resucite: “Para acceder alos multiples tiempos estratificados, a las supervivencias,
alas largas duraciones del mas-que-pasado mnésico, es necesario el mds-que-presente de un acto:
un choque, un desgarramiento de velo, una irrupcion o aparicién del tiempo” [43].

La le¢tura que emprenderé no es fortuita: el cinismo y el fendmeno de la carnavalizacién
sirven como pautas que guien y corrijan las posibles le¢turas que de la obra se desprendan. Con
mucho, estos dos temas aportan informacidn sobre contenidos, temas, cara&teristicas, juegos,
recursos, citas, etc., que posiblemente se encuentren en Necromancia y, a través de los cuales, me
serd posible transitar sincrénica, diacrénica y anacrénicamente hacia otros textos que, como ya
dije, ayudardn a explicar y subsanar los vacios interpretativos, con lo cual los entretelones de la
ironia serdn menos elusivos: saldrn a luz las funciones que la ironia tiene en Necromancia, asi

como su filo evaluativo.
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Segunda parte:

andlisis






CAPITULO 1V
MENIPO O NECROMANCIA: UNA PRESENTACION

El andlisis de una obra —Menipo o Necromancia de Luciano de Samosata (120-192/197 d.C.),
en este caso— siempre se debe complementar con la exposicién de su contexto histérico y su
ubicacién dentro del corpus del autor, lo que a su vez sirve para describir la obra en si'y su género.
Claro, no se pretende leer una obra a partir del contexto histérico, como si se considerara el
contexto socio-histérico-politico-econémico-filoséfico-mitoldgico-religioso-cultural  como
factor determinante para la creacién de una obra dada; tampoco se busca reclasificar todo el
corpus lucianesco, o descubrir el fallo, el hilo negro, el dato perdido, la solucién final ni la clave
tltima para descifrar o decodificar nada, como si estuviera ausente sélo una pieza de puzzle para
entender a Luciano. No. Es menester que se expongan contexto, ubicacidn, estructura,
argumento y género, porque a partir de estos elementos se puede empezar a problematizar los
derredores e interiores de la obray, con esto, esbozar propuestas de le¢turas y vias de andlisis. ¢ Se
puede lograr un estudio sin presentar estos aspectos? Si, es posible, hasta es un ejercicio de critica
y andlisis harto arduo y loable, pero al menos este trabajo de investigacion aspira a otros fines un
tanto menos complicados: proponer una le¢ura de Necromancia, entre tantas otras posibles.
Este capitulo servird para plantear bases que ayudaran al anélisis de Menipo 0 Necromancia
—de ahora en adelante, s6lo Necromancia para facilitar su mencién'"'—. Se hablard de en qué
punto del espacio y del tiempo Luciano de Samosata vivié y gesté Necromancia —contexto
higtérico—; se mencionardn las principales clasificaciones del corpus lucianesco y el lugar que
ocupa Necromancia dentro de éstas; se explicard la estructura y se resumira el argumento de la

obra, y, por tltimo, se expondr4 la relacién del éthos satirico y la sdtira menipea.

"1 Para las citas del original griego, se empleara el nombre latino de Necyomantia més la ubicacién del pasaje.
En caso de que se haga referencia a una traduccién o edicidn en particular, se empleard el sistema de citaciéon
para fuentes modernas, por ejemplo: “LUCIANO 1976: 155™



1. CONTEXTO HISTORICO

Segtin una propuesta de los hermanos Henry Watson Fowler y Francis George Fowler en su
edicién de The Complete Works of Lucian of Samosate [190s: xvi], Luciano escribié Necromancia
entre 165 y 175 d.C., durante una estancia en Atenas. Precisar el contexto histdrico de este
periodo en particular ayudard a que la exposicién genérica y temdtica se enmarque en tiempo y
espacio y provea un asidero para las alusiones y referencias histdricas a ciertos pasajes de la obra.
Puesto que la datacién de Necromancia corresponde al intervalo de los afios 165 y 175 d.C.
[FOWLER Y FOWLER 1905: xvi], la obra se inscribe en la llamada dinastia Antonina,
concretamente bajo Marco Aurelio (reinado: 161-180 d.C.), cuyo reinado estuvo marcado por
guerras y enfrentamientos limitrofes, como la invasién de los partos (161-166 d.C.), los ataques
en la frontera danubiana (167-175 y 177-180 d.C.) y el levantamiento del general Avidio Casio
(175 d.C.) [RODRIGUEZ-NEILA 2003: 635-637 y MILLAR 2007: 43-44).

Mientras que en el reinado de su antecesor, Antonino Pio (138-161 d.C.), hubo un largo

periodo de paz en las fronteras —que acrecentaba la pax romana instaurada desde que, en 29

a.C., Augusto proclamara el fin de las guerras civiles—, Marco Aurelio tuvo que enfrentarse a
diferentes guerras.

El rey parto Vologesio III invadié la provincia de Armenia (poco después de que Marco
Aurelio accedieraal trono en 161 d.C.), nombré un rey e inicié acometidas militares contra otros
puntos de la frontera oriental —como Capadocia y Siria—; ante ello, el emperador nombré
coemperador a su hermano Lucio Vero con el fin de que dirigiera la ofensiva militar para
reconquistar estas regiones [MILLAR 2007: 43], logrando incluso la invasién de Babilonia,
Seleucia y Ctesifonte, ésta tltima capital de Partia [RODRIGUEZ-NEILA 2003: 635].

Luego, “los germanos y los sirmatas aprovecharon la ausencia de las mejores tropas en la
frontera del Danubio para invadir las provincias danubianas y avanzaron lo mas posible hasta
Aquilea” [ROSTOVTZEFF 1957: 371], de manera que Marco Aurelio envid refuerzos al Danubio
considerando incursionar en territorio germano [GRIMAL 1997: 167]; con esto, se sucedieron
diferentes guerras contra otros pueblos barbaros de Germania, como marcémanos, cuados,
costobocos, roxolanos, etc. [RODRIGUEZ-NEILA 2003: 636-637]. Con el tiempo Marco Aurelio
logré pacificar de nuevo el Danubio, aunque las guerras se volvieron tortuosas debido a que una
peste —presumiblemente adquirida durante la campana contra los partos— se habia extendido

entre los ejéreitos, llegando incluso a otras regiones del Imperio, entre ellas Roma.
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En 175 d.C,, ante el falso rumor de que Marco Aurelio habia muerto, el general Avidio
Casio''” se nombré emperador vy, luego de enterarse de que aquél seguia vivo, se declaré en
rebelién, por lo que el emperador dispuso lo necesario para enfrentar al general disidente, “pero
no tuvo que combatir dire¢tamente contra el general rebelde, quien fue pronto muerto por sus
propios soldados” [637]. Asi, Marco Aurelio ni siquiera empezd la marcha hacia Oriente: la
rebelién fue “un suenio que sélo habia durado tres meses y seis dias” [GRIMAL 1997: 192]. Por
tltimo, en 177 d.C. el Danubio volvié a estar al acecho de los barbaros del norte, cuya condicién
se mantendria més alld de la muerte del emperador en 180 d.C. [RODRIGUEZ-NEILA 2003: 637].

El Imperio romano pasé de un largo periodo pacifico bajo el reinado de Antonino Pio (138-
161 d.C.) a uno de convulsiones bélicas en las fronteras oriental y danubiana, un breve
levantamiento militar en Oriente y una peste que azolaba a la poblacién imperial; las cuales
situaciones en conjuncién debilitaron las arcas imperiales, porque “El erario estaba vacio. Marco
[Aurelio] rechazaba la introduccion de cualquier nuevo impuesto: preferia disponer de sus
propiedades en una venta publica [...]. Aun asi, no pudo evitar la imposicién de nuevos
impuestos” [ROSTOVTZEFF 1957: 373]. Sin embargo, el hecho de que el erario se vaciara
continuamente no significé que las provincias carecieran de recursos. Mientras que las materias
primas de la peninsula itdlica se concentraban en ciertas zonas fértiles (Campania, Etruria,
Emilia) y Grecia posefa uno de los suelos mis pobres del Mediterraneo, las provincias eran
abundantes; lo que propicié la migracién interna: “Como cada ciudadano romano tenia
mejores oportunidades de ganarse la vida en las provincias, Italia constantemente se quedaba
sin sus mejores hombres y se suplian los faltantes con esclavos” [375]. Se atisba entonces que las
provincias tuvieron cierta estabilidad econdmica, reforzada por la paz interna,' por lo que en
regiones como la alejandrina o la griega hubo una boyante a&tividad cultural.''* “La cultura, al
extenderse cada vez mds, dejé de ser exclusivamente romana e itdlica, y a ella aportan su
contribucidn escritores hi§panicos, galos, africanos y orientales” [MILLARES CARLO 1976:177],
sin olvidar desde luego Grecia, que por lo menos desde el siglo v a.C. “defini6 su particular lugar

en el mundo mediante la reivindicacién de su cultura superior” [WHITMARSH 2005: 13].

12 Este general habia participado en la guerra contra los partos y habia pacificado Siria y Capadocia
obteniendo el gobierno de Siria y, posiblemente, del conjunto de la provincia de Asia [GRIMAL 1997: 165].

'3 Las guerras sucedfan exclusivamente en los limites del Imperio, donde se apostaban las casi veintiocho legiones
romanas, salvo una en Hispania que tenfa por fin detener las incursiones de los moros [GRIMAL 2007: 111].

114 No obstante la pobreza de suelo y la despoblacién generalizada del campo [ROSTOVTZEFF 1957: 253-254],
Grecia siempre tuvo cierto caracter preferente: el emperador reducia o eximia de impuestos a algunas ciudades
o regiones (Vespasiano incluso liberé a toda Grecia del pago de impuestos), ademds de que las élites romanas se
formaban en Grecia. De alguna manera hubo una pronunciada politica de “restaurar la dignidad material e
institucional de Atenas” [ANDERSON 2005: 5].
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La estabilidad econdmica permitié que los habitantes de las provincias por sus méritos y su
relacién con la administracién imperial tuvieran a su alcance ciertos beneficios, como exencién
de impuestos o, mejor aun, que hubiera “una nueva clase de movilidad social: la disponibilidad
de la ciudadania romana y el ingreso a las clases ecuestre ¢, incluso, senatorial para provincianos
destacados” [ANDERSON 200s: 5]. Con esto, el Imperio se hizo permeable a que los nuevos
ciudadanos romanos ingresaran primero a la administracién local —con lo que ganaban estatus
y poder en una ciudad— y luego se abrieran paso en la administracién imperial. Esto conllevaria
cierta preparacion discursiva que tales nuevos ciudadanos emplearian para interceder ante el
emperador y el Senado con el fin de obtener favores y recompensas que beneficiaran a sus
ciudades y comunidades [GARNSEY Y SALLER 1991: 214 ).

Desde mediados del siglo I d.C. hubo una suerte de renovado interés por el modelo
educativo de la retérica griega —anidado en la sofistica—, en detrimento del que habia existido
por la filosofia griega con el beneplécito de los emperadores [214-215]; de esta manera, “al que
adpiraba a una formacién superior, de antemano se le indicaba el camino de la retérica” [LESKY
1969: 861] y el apoyo del gobierno permiti6 que la retérica ya no fuera privativa de élites sino
que se incluyera en el sistema educativo en general [GARNSEY Y SALLER 1991: 212 y GRIMAL
1997: 118]; no obstante, la sofistica conserva en su seno una estricta “formacion para direccion
politica” [HIRSCHBERGER 2011: 8s]. A este periodo en que se revalorizé el papel de la retérica
—y los sofistas que la ensefiaban—, por consenso, los estudiosos lo denominan “segunda

»115

sofistica” ", a partir de la distincién que establecié el sofista Fildstrato (160/170-249 d.C.) al
considerar que habia una sofistica antigua —iniciada por Gorgias— y ésta “que no era en nada
nueva porque habfa una antigua, y valdria mejor denominarla segunda”!*.

A diferencia de la primera sofistica en que se buscaba persuadir y, a la postre, formar al
espectador-alumno con el aprendizaje de muchas disciplinas y artes, en la segunda sofistica el
discurso o, més precisamente, la elocuencia, desempefian un papel fundamental en “la vida
politica de las ciudades” [GRIMAL 1997: 116]. Los maestros de esa elocuencia no eran otros sino
los oradores, los “artifices de la palabra, virtuosos mas que politicos o pensadores” [116]. Los
sofistas de esta época se convirtieron, entonces, en maestros ya no sélo de Grecia sino también
de Romay, por su cercania, de la parte oriental del Imperio; no extrafia que alguien como Luciano,
cuya lengua materna era el arameo, hubiera aprendido griego 4tico y retdrica en Siria, una

provincia alejada de Roma. La escena de los sofistas era la audiencia: pronunciaban discursos

115 Tales como: Albin Lesky [1969: 861-863], Graham Anderson [200s: 13], Tim Whitmarsh [2005: 3-5],
Dominique Coté [2006: 1] y Pierre Grimal [2007: 114], entre muchos otros.
16 FILOSTRATO Vitae sophistarum, 481, 16-18: #jv odyl véawv, dpyaie yép, Sevtépay 08 udiov mpoopyréov.
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epidicticos de modo que los alumnos analizaran el lenguaje junto con su contenido intelectual
y escrutaran la aGuacion del orador [WHITMARSH 200s: 25] —lo que hoy dia se conoce como
performance— paraque luego imitaran el estilo y lo ejecutaran en un discurso ptiblico [GARNSEY
Y SALLER 1991: 213]. Pero sobre el contenido temdtico primaban la apariencia y la expresion
verbal de discurso [HIRSCHBERGER 2011: 89], aunque el estilo no era la tinica caraceristica del
sofista, pues también comportaba cierta disciplina moral, “castigando al pupilo por excesiva
jactancia o ambicidén o por ser partidario de un profesor previo” [ANDERSON 200s: 23].

Basta recordar que durante el helenismo —entre la primera y la segunda sofistica— se buscaba
en las do&rinas filoséficas (cinicos, estoicos, epictreos, cirenaicos, megéricos, platdnicos,
peripatéticos, y escépticos) modelos éticos, “guias espirituales del alma’, que ayudaran a
conformar una “concepcion del mundo” [GOLDSCHMIDT 2003: 276 y HIRSCHBERGER 2011: 261]
y perfilaran la identidad del individuo y lo reafirmaran; de este modo, se comprende que, ademds
de recibir una ensefanza politica con base en la retdrica, el alumno se formara moralmente y
también aprendiera a manejar su expresion verbal. Dado que las ciudades-estado perdieron su
libertad bajo el Imperio de Alejandro Magno y sus sucesores, el individuo perdié “su sentido social
para defender su individualidad sin identificarse con la ciudad en la que vive” [OLIVER SEGURA
1997: 203], contraviniendo asi su naturaleza politica: “el individuo descubre su soledad: la
cuestion dela felicidad individual se convierte en preponderante, y el inico marco en el que puede
insertarse esta felicidad serd el universo, réplica a la vez filos6fica y religiosa del cosmopolitismo
politico” [GOLDSCHMIDT 2003: 274). La pérdida de autonomia politica supuso también la
pérdida de la autonomia educativa, y esto coadyuvé a que doctrinas filoséficas, como el cinismo
y el estoicismo, que proponian formas de vida regidas por la autodisciplina sobresalieran de entre
las demads, en el tenor de que generaban una especie de nueva moral del individuo donde privaba
“una vida justa y honrada pero llena de sacrificios” [OLIVER SEGURA 1997: 202].

En resumen, entre 165 y 175 d.C., periodo de la escritura de Necromancia, destacan la
invasién parta a Armenia y Capadocia (161 d.C.); la subsecuente invasién romana a Babilonia,
Seleucia y Ctesifonte; la rebelién del general Avidio Casio (175 d.C.), gobernador de Siria —
que dio por terminada la larga pax romana—, y la peste que se extendié por gran parte del
Imperio. A esto se suma el hecho de que Luciano crecid y se educé en una época de cambios:
casi veinte afios de calma fronteriza (durante el reinado de Antonino Pio, 138-161 d.C.) dieron
paso a enfrentamientos en los lindes nororiental y oriental del Imperio, y Roma remprendié las
conquistas, que no se daban desde que en 106 d.C.: Trajano anex6 Dacia; por otro lado, se
extendio el sentido de romanidad hacia las provincias, donde hubo bonanza econdémica. En

Grecia renacio la retdrica como sistema educativo, con un nuevo contenido moral gracias a la
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influencia de los sistemas filosoficos helenisticos, tendientes a conjuntar filosofia
(conocimiento) y religién (moral). La pujanza sofistica replanteé el lugar que ocupada Grecia
en el mapa cultural del Imperio y permitié redefinir las relaciones entre la administracion central
y las administraciones locales.

Justo en este periodo de paz, de libre transito y de bonanza econémica en las provincias,
crecid y vivié Luciano, nacido en Samosata, capital de Comagene, en la provincia romana de
Siria; posiblemente era de origen semita, por lo que debié aprender lalengua griega en la escuela.
Luego de que fallara como escultor, su padre le permitié dedicarse a las letras, por lo que Luciano
abandoné su patria, se instalé en Jonia, donde perfecciond el griego, estudié a los poetas y
prosistas y aprendio retdrica bajo la direccién de los sofistas. De aqui se dirigié a Atenasy luego
a Antioquia (provincia de Siria), donde empezé a ejercer como abogado a los veinticinco afios
(en 145 d.C. aproximadamente), pero su intento al parecer fracasd, de modo que decidi6
dedicarse exclusivamente a la oratoria y recorrer el Imperio dando conferencias.

Al margen de sus viajes, para tratar un malestar ocular se trasladé a Roma, donde conocié
al filésofo Nigrino, que le causé una gran impresion, pero abandoné toda pretension filoséfica
para atender sus necesidades monetarias. Visité Siria, Palestina, Egipto, Rodas, Cnido, Italia y
el Ponto Euxino (Mar Negro), pasé una larga estancia en Galia —donde posiblemente fue
profesor— y, entre 160 y 164 d.C., con casi cuarenta afios, regresd a Samosata para, una vez mds,
dirigirse a Jonia. Luego, volvié a trasladarse a Atenas, donde permaneci veinte anos, siendo éste
el periodo de produccién literaria mas fecundo de Luciano. Por tltimo, gracias a las influencias
de algunos amigos romanos, obtuvo un importante cargo en Egipto, donde pasaria sus ultimos
afios de vida acompanado, al parecer, de su esposa ¢ hijo, de quienes se sabe poco. Se ignora el

lugar y momento de su muerte.'"”

2. NECROMANCIA EN LA OBRA DE LUCIANO DE SAMOSATA

La produccién escrita de Luciano es vasta como pocas otras y, mas aun, si se contabilizan las obras

de las que sélo se tienen noticia de nombres y referencias. Se conservan en total ochenta y cuatro

17 Sobre estudios extensos y detallados de la vida de Luciano puede consultarse a Maurice Croiset [1882: 1-
40,y 1899: 583-591], los hermanos Henry Watson Fowler y Francis George Fowler [1905: vii-xiv], Albin Lesky
[1969: 871], Francisco Garcia Yagiie [1976: 19-20], José Alsina Clota [1981: 22-27, y 1992: xi-xx], y José A. Martin
Garcia [2008: 960-965], quienes reconstruyen la vida de Luciano a partir de los datos e informacién que el
mismo autor expone en algunas de sus obras, como: Elsuerio o Vida de Luciano, Filosofia de Nigrino, Hermdtimo

y Vida de Demonacte.
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obras atribuidas a Luciano, de las cuales, segtin José Alsina Clota [1981: 27-33], doce son apdcrifas''®
y originales las restantes setenta y dos, incluidas aquellas de las que discrepan otros especialigtas.'”

Sobre la clasificacién de la obra de Luciano, se han planteado diferentes maneras de hacerlo
atendiendo, principalmente, al fondo y a la formay, a veces, a la cronologia de los escritos. Por
ejemplo, José Alsina Clota [1981: 30] distingue tres grupos a partir del tema: a) escritos de
tendencia retdrica, “se trata de los opusculos més claramente sofisticos, y, por ende, de aquellos
en los que mas abunda la frivolidad”, que son: E/ tivanicida, Filaris 1y 11, Elogio de la mosca,
Sobre las dipsadasy Sobre una falta cometida al azar; b) escritos de tendencia satirica y moral, que

ampliamente incluyen:

los distintos tipos de didlogos (Didlogos de los dioses, Didlogos marinos, Didlogos de los
muertos), ast como opusculos en los que se ataca a la filosofia (Hermdtimo, Filosofia de
Nigrino, El pescador), o aquellos en los que Luciano fustiga la tonterfa humana
(Icaromenipo, Menipo [0 Necromancial, Prometeo), la supersticion (E! aficionado a la

mentira), la aficién a historias absurdas y maravillosas (Relatos veridicos), etc. [30]

Y, por tltimo, c) escritos que realizan una dura critica de la realidad, como el tratado Cdmo
debe escribirse la bistoria, “asi como aquellos optisculos en los que Luciano ataca aspectos
concretos de la vida de su tiempo” [30], también de Alejandro y La muerte de Peregrino.

En cambio, siguiendo a Heinz-Giinther Nesselrath, José A. Martin Garcia [2008: 964]
clasifica la obra de Luciano a partir de las influencias temdticas de otros géneros literarios de la
siguiente manera: a) didlogos de estilo socritico-platdnicos, que retoman el etilo y exposicién
dialdgica socratico-platdnica, b) didlogos herederos de la Comedia, aquéllos inscritos en la
tradicién de la Comedias media y nueva, y 3) escritos menipeos, en los que la figura de Menipo
de Gddara (340-270 a.C.) cobra fuerza por ser, de entre los cinicos y su critica social, uno de los
“mas mordaces, agudos y simpdticos exponentes” [963].

Regpecto alos criterios formales de clasificacion, sélo mencionaré uno a fin de contrastarlo

con los dos anteriores. José¢ Alsina Clota destaca que la obra de Luciano se compone

"8 Tales obras son: Lucio 0 El asno, Encomio de Demdstenes, Tragopodagra, Ocipus, Epigramas, Sobre la diosa
siria, Caridemo, Amores, Los longevos, Nerdn, La gaviota y El patriota. Por convencion, en espanol usaré los
titulos que se consignan en la Biblioteca Clésica Gredos: Luciano de Samosata. Obras, IV tomos.

1% Se sabe que Luciano tuvo gran aceptacién durante la Edad Media por cantidad de manuscritos que se
conservan, ciento cincuenta, segun A.M. Harmon [1913: x], trece de los cuales son los que se emplean para la
edici6n critica de las obras de Luciano [véase FRITZSCHE 1886: vi-vii]; también, se sabe que en los siglos VIII y
IX los escoliastas se preocuparon por anotar los manuscritos [REYNOLDS Y WILSON 1991: 65].
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preminentemente de didlogos —si bien hay optsculos que poseen formas narrativas mas que
dialégicas— y afirma que éstos combinan “el didlogo filoséfico, al estilo de Platén, con la
comedia” [1981: 31] en una suerte de reinvencion del género. En algunos casos los didlogos tienen
forma de breves conversaciones, a manera de skezch (Didlogos de los dioses, Didlogos marinos,
Didlogos de las cortesanas y Didlogos de los muertos), y en otras adquieren un tono casi teatral,
propio de un “auténtico drama en miniatura” [31] (Subasta de vidas, El gallo, Caronte, Zeus
trdgico, Timdn, El pescador y La asamblea de los dioses). Asi entonces, este criterio formal es
problematico para ordenar la obra de Luciano al comprender en general la categoria “didlogos”y,
dado que éstas se componen principalmente de didlogos (narrativos o teatrales), para conferirle
cierta precision, se requeriria de divisiones y subdivisiones, que bien podria solventarse utilizando
el criterio tematico, pues asi se detallaria mas el orden y presentacién de los opusculos lucianescos.

Por su parte, Maurice Croiset afirma que, ademds de didlogos, la obra de Luciano se
compone de causeries,'* panfletos biogréficos, diatribas, parodias, disertaciones, una novela y
biografias [1899: 595]; asimismo, en su Essai sur la vie et euvres de Lucien, presenta una
clasificacién a partir del criterio cronoldgico [1882: 41-85]: a) obras de juventud, escritos
retdricos, compuestos antes de los cuarenta afios; b) primeros escritos de un nuevo género, fase de
transicién entre los escritos retéricos y los satiricos morales y religiosos, imitacién de las
Comedias media y nueva;'?' ¢) obras de influencia de Menipo, sitiras en las que Menipo de
Gédara critica la religion, la filosofia, la historia, etc.; d) obras influenciadas por la Comedia

antigua,'** trandposicion de los rasgos cdmicos de la Comedia antigua en la obra de Luciano; ¢)

120 Una suerte de “exposicion oral con un tono de familiaridad y de simplicidad ante un auditorio de
dimensién mas bien reducida” [CNRTL: s.v. ‘causerie, consultado: s/X1/2012].

121 La Comedia media se extendié desde la muerte de Aristéfanes en el siglo 1v a.C. hasta los siglos 11T y IV
d.C. y se caracterizd por contener una “parodia mitoldgica [...], una sustancial disminucién en la cantidad de
comentarios politicos y una invectiva personal” [DOUGLAS OLSON 2007: 23], ademds del uso de personajes
arquetipicos, la desaparicion de la pardbasis y la presencia reducida del coro [23].

Por su parte, la Comedia nueva surgié alrededor del siglo v y 111 a.C. y tuvo por principal exponente al
comedidgrafo Menandro (342-292 a.C.). Esta comedia se caracteriza por la casi total desaparicién del coro y
por “una actitud apolitica superficial” [23] que se enmarcan en una imitacion de la sociedad y de los integrantes
de ésta [CROISET 1891: 602 y DOUGLAS OLSON 2007: 23], donde se replican los personajes arquetipicos que
antes habia introducido la Comedia media.

122 La Comedia antigua se extendi6 desde su surgimiento en las fiestas folkléricas de la época arcaica hasta
las obras de Aristéfanes (444-385 a.C.), estuvo marcada por el ataque obsceno [LESKY 1969: 261] contra
prominentes individuos (politicos, poectas, fildsofos, militares) o contra problemas sociales y, por su origen
festivo, solfa acompafiarse de un coro [DOUGLAS OLSON 2007: 22-23], que se perderd en el trdnsito a la
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obras dispersas, “aisladas y como dispersas por el azar de las circunstancias, estas obras no
conforman ninguna serie natural” [1882: 75, y ) #/ltimos escritos de Luciano, Maurice Croiset
identifica en esos escritos rasgos de la vejez de Luciano.

Los hermanos Henry Watson Fowler y Francis George Fowler en su edicién de 7he
Complete Works of Lucian of Samosate retomaron la propuesta de Maurice Croiset y la

replantearon, especificando de manera més puntual la divisién entre las obras [1905: xiv-xviii]:

i) Luciano, un retérico en Jonia, Grecia, Italia y Galia (ca. 145-160 d.C.): diez obras.'*

ii) Regresoa Asia (160-164 d.C.): cinco obras.'**

iii) Atenas (alrededor de 165 d.C.): cinco obras.'*

**[De iv a xi: obras de la ezapa de gran produccién (165-175 d.C.)]*™
Alrededor de 165 d.C.: dos obras.'?

Influencia de la Comedia nueva: tres obras.!?’

Influencia de la Sitira menipea: diez obras (entre éstas, Necromancia).'*®

9

Influencia de la Comedia antigua (didlogos satiricos sobre religion): tres obras.'*

)
)
)
vii) Influencia de la Comedia antigua (vanidad de los descos humanos): cuatro obras.'
)
) Influencia de la Comedia antigua (sdtira y fildsofos): seis obras.'?!
)

Leéuras introducorias: cuatro obras.!3?

Comedia media. Particularmente, Gregory M. Sifakis analiza extensamente la estructura y los personajes de la
Comedia antigua, asi como su relacién con la cultura popular y los mitos [1992].

123 1) Diez obras: El tivanicida, El desheredado, Filaris 1y 11, Elogio de Demdstenes, Elogio de la patria, Elogio
de la mosca, Acerca del dmbar o los cisnes, De las dipsadas, Acerca de la casa'y Filosofia de Nigrino.

124ii) Cinco obras: Los retratos, En pro de los retratos, Pleito entre las consonantes, Discurso contra Hestodo y El
suesio o vida de Luciano.

13 iii) Cinco obras: Sobre la danza, Anacarsis o sobre la gimnasia, Téxaris o sobre la amistad, No debe creerse
con presteza en la calumniay Coémo debe escribirse la historia.

126 iv) Dos obras: Hermdtimo o sobre las escuelas filosdficas y Sobre el parisito o que el parasitismo es un arte.

127v) Tres obras: El aficionado a la mentira o el incrédulo, El banquete o los lapitas y Didlogos de las cortesanas.

128vi) Diez obras: Didlogos de los dioses, Didlogos marinos, Didlogos de los muertos, Menipo o necromancia, Icaromenipo
0 por encima de las nubes, Zeus confundido, El cinico, Las Saturnales, Acerca de los sacrificios y Relatos veridicos.

129 vii) Cuatro obras: La travesia o el tirano, Timdn o el misantropo, Caronte o los contempladores y El suefio o el gallo.

130 viii) Tres obras: Zeus trdgico, Prometeo (0 el Ciducaso) y La asamblea de los dioses.

Bl ix) Seis obras: E/ navio o los deseos, Acerca de la muerte de Peregrino, Los fugitivos, Doble acusacién o los
tribunales, Subasta de vidasy El pescador o los resucitados.

132 x) Cuatro obras: Herddoto o Etidn, Zeuxis o Antioco, Harménides, El escita o el proxenoy A uno que le dijo:

eres un Prometeo en tus discursos.
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xi) Piezas aisladas lejos de las grandes series de didlogos: cuatro obras.'??

**[Hasta aqui la ezapa de gran produccidn]™

xii) Posteriores a 180 d.C.: dos obras.!*

xiii) En sus tltimos afios: cinco obras.!*

En este esquema se habré percibido cierta correspondencia entre el criterio temético de José A.
Martin Garciay el cronoldgico de los hermanos Fowler. Siguiendo estas propuestas, se deduce que
Luciano transit6 desde obras retdricas y expositivas enmarcadas en el didlogo socratico-
platénico hacia otras cuyos contenidos, como la filosofia, la historia, la religién, la vanidad
humana o los modos de vivir, supondrian un viraje cada vez mds propenso a la critica social.

En este escenario, Menipo o Necromancia pertenece a las obras escritas en esa ezapa de gran
produccidn entre 165y 175 d.C., durante la estancia de Luciano en Atenas [FOWLER Y FOWLER
1905: xvi]; si bien José A. Martin Garcia sugiere que puede ser anterior a lo que se considera, no
especifica una nueva datacién [2008: 963]. Esta datacién se logra a partir de la ubicacién
temadtica de la obra, es decir, por medio de rasgos que facilitan la compatibilidad temdtica de
Necromancia con otras obras de determinado periodo de creacién de Luciano como pueden ser:
la presencia de Menipo de Gédara —ese fildsofo cinico adoptado en la literatura como un

136

personaje patrimonio*° que critica las a&titudes de sus contemporaneos—, ademds del cardcter

satirico, fantasioso e irénico de la obra.

133 xi) Cuatro obras: Contra un ignorante que compraba muchos libros, El maestro de retdrica, El pseudosofista

0 el solecista'y Lexifanes.

3% xii) Dos obras: Vida de Demonacte y Alejandro o el falso profeta.

135 xiii) Cinco obras: Sobre el luto, Preludio: Dioniso, Preludio: Heracles, Apologia de los que estin a sueldo y
Sobre una falta cometida al saludar.

3¢ Se podria denominar provisionalmente como “personaje patrimonio” a todos esos personajes
estereotipados que, teniendo un creador concreto conocido o no, pasan a formar parte del patrimonio cultural
de cualquier sociedad, porlo que se recurre a ellos en obras dispares; hay bastantes ejemplos de personajes como
éstos a lo largo de la historia, por citar a algunos: Garganttia, adoptado por Francois Rabelais (1494-1553)
primero en Pantagruel, luego en Gargantiia, originalmente aparecid en Les grandes et inestimables croniques : du
grant et énorme geant Gargantua (1532) de autor andnimo (posteriormente pasd a ser un personaje de la cultura
popular en Francia); Fantémas, archivillano creado por Marcel Allain (1885-1970) y Pierre Souvestre (1874-
1914), con adaptaciones en cine, televisién y literatura—Julio Cortdzar escribié un Fantdmas contra los vampiros
multinacionales (1975)—; James Bond, originario de las novelas de Ian Fleming (1908-1964), ahora tiene una
franquicia de veintisiete peliculas; el inspector Clouseau, personaje de las peliculas de Blake Edwards (1922-
2010), o Indiana Jones, creado por George Lucas como personaje de cine, cuyas aventuras actualmente se
encuentran en series de television, videojuegos, novelas e historietas. En Necromancia destacan dos personajes
patrimonio: Menipo, que ya hubiera sido empleado como personaje por Varrén en sus Saturae Menippearum y

Pirrias, nombre que reciben muchos esclavos en las comedias antiguas y en la literatura serioburlesca.
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3. ESTRUCTURA Y ARGUMENTO

Para analizar detenidamente Necromancia, se requiere identificar gracias al argumento las partes
en las que se localicen algunos motivos, tales como: filosofia, critica a los ricos, rituales, juicios,
confidencias, etc. A grandes rasgos se trata de un didlogo que se compone principalmente de la
narracién de Menipo sobre su viaje al Inframundo, mds unas cuantas intervenciones del amigo
de Menipo. Entonces, en la leGtura pueden reconocerse cinco momentos en toda la obra: el
encuentro con el amigo luego de que Menipo saliera del Inframundo [§§1 y 11], la exposicidn de
los motivos por los que Menipo emprende su aventura [§SII-V], el viaje a Babilonia para
encontrar un guia [§§VI-IX], la estancia en el Inframundo [§§X-XX1] y, por al fin, el regreso a la
Tierra [§xX11]. Esta tltima parte se engarza con la primera formando una composicién en anillo
puesto que, inmediatamente después de abandonar el Inframundo, Menipo se encuentra a su
amigo, convirtiéndose este encuentro en el fin y comienzo de la obra. A continuacién presento
el desarrollo completo de Necromancia, con la explicacién de su contenido.

1. Encuentro con el amigo. La aparicién de Menipo en escena recitando poesia marca el inicio
de Necromancia; en este punto un amigo suyo —ya en escena—, sorprendido de verlo después
de mucho tiempo, le pregunta por su paradero, a lo que Menipo responde que se encontraba en
el Hades [§1]. Tras ser cuestionado sobre su estadia en ese sitio, Menipo reconoce que no puede
decir mucho por temor a que alguien lo denuncie a Radamantis, pero confiard en su amigo y le
contard al respecto [§11].

2. Exposicidn de motivos. Menipo cuenta que en su infancia habia escuchado las historias de
los dioses y los héroes en las obras de Homero y Hesiodo, pero le sorprendia que las leyes
obligaran a a¢tuar de manera distinta al no permitir “la comisién de adulterio, la sedicién, ni el
rapto”'”’. Menipo se¢ abruma ante la posibilidad de que los dioses a&ten mal o que los
gobernantes legislen para ocultar algiin beneficio en ese modo de a¢tuar [§111].

Para encontrar alguna respuesta a su dilema Menipo recurre a distintos fildsofos de su
tiempo, pero descubre que no le son utiles, porque cada uno defiende ideas y posturas diferentes,
¢ incluso opuestas, a las de los demds, y que no predican con el ¢jemplo, sino que actian
contrariando sus propias ensefianzas [§§IV-V].

3. Babilonia. Luego de su decepcidn sobre los fil6sofos, Menipo decide ir a Babilonia donde

habia oido que “[unos magos zoroastristas] con ciertos sortilegios y rituales abren las puertas

137 Necyomantia, 111 14-15: pfiTe potyedety uite oTao1alery wjre apmalew.
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del Hades y hacen descender, con garantias, a quien quieran y més tarde lo traen de regreso”m;

decide entonces ingresar al Inframundo para consultar a Tiresias, el adivino, y “aprender de ¢l
mismo [Tiresias], adivino y sabio, cudl es el mejor modo de vida que elegiria incluso alguien
sensato”'?”. En Babilonia, por medio de un arreglo monetario, convence a Mitrobarzanes, un
caldeo, para que lo conduzca al Inframundo [§VI]. Mitrobarzanes lo prepara durante todo un
mes con rituales lavatorios y conjuros, y lo viste con un gorro de fieltro, una piel de leén y le da
una lira, elementos propios de Odiseo, Heracles y Orfeo, respeétivamente. De esta manera da
inicio la invocacién de los muertos que los trangporta al Hades [§§VII-1X].

4. Inframundo. Unavez en el Hades, Menipo reconoce lalaguna Estigia, el rio Piriflegetonte
y el resto del Inframundo; toca la lira para burlar a Cerbero, no sin antes haber asustado a
Radamantis; al borde de la Estigia, Caronte confunde a Menipo con Heracles y permite que la
atraviesen en su barca; desembarcan en los campos astédelos y llegan hasta el tribunal de Minos
donde lo observan enjuiciar a los muertos. En este punto Menipo reconoce a algunos muertos,
se acerca a ellos, les recuerda la vida que llevaron, pero aquéllos se enfadan al oirlo. De entre
todos los enjuiciados, Minos sélo absuelve a Dionisio de Sicilia, gracias a que Aristipo de Cirene
intercede a su favor y sostiene que, a pesar de haber sido tirano, Dionisio de Sicilia fue benéfico
para los hombres cultos [§§X-X111].

Luego de abandonar el tribunal, Menipo y Mitrobarzanes llegan al lugar de los tormentos [§X1V];
de donde pasan a lallanura Aquerusia en la que se encuentran “los semidioses y las heroinas, y al otro

1

entio de muertos, morando por tribus y por pueblos”!“’, que por su estado de putrefaccién ya no se
g y y

distinguen los unos de los otros, en este sitio Menipo reconoce con mucha dificultad a algunos

personajes famosos, por lo que propone comparar la vida con una procesion en la que el Destino (%

Y14 asigna a los miembros de la procesion ‘atavios” distintos “E incluso, muchas veces a mitad de

Ty

procesion [el destino] intercambiaba sus atavios sin permitirles que celebraran la procesion hasta el

14

final como se habfan formado inicialmente”"*; en este punto Menipo cuenta las desavenencias de los

38 Necyomantia: V1 8-11, adtods émwdoig Te kol TeleTollg TIoW &volyey ToD Aidov Tég mhAag kol katdryety &v &v
Bovhwvtan dodads kal émicw adbic dvaméumery.

139 Necyomantia, V114-16: uafely mop’ adtoD dte uévreng kol godod, Tig éatiy & diptaog Blog kil &v &v Tig Eorto e dpoviov.

10 Necyomantia, XV 3-5: Todg fuibéous Te kol Tég pwiveg kel TV dlhov pidov T@Y vexp@y katd 20w kol xotd
O SreuTwuéVous.

1! Jos¢ Luis Navarro Gonzédlez llama a este personaje “Destino” [en LUCIANO 1988: 314]; Eugene Talbot
[LUCIANO 1912: 175], Francisco Garcfa Yagiie [LUCIANO 1976: 155] y José A. Martin Garcia [2008: 1022],
“Fortuna’, y William Tooke, “diosa de la fortuna” [LUCIANO 1820: 472]; en cambio, los hermanos Henry
Watson Fowler y Francis George Fowler traducen por “Suerte” [en inglés: Chance. LUCIANO 1905: 164].

142 Necyomantia, XV1 11-13: ToAdxig 08 kel Sié péang T oumi ueteBade Té éviny oxuatoe odk édoe eig TENOG
Swoptedae wg eTdyBnooy.

{08}



muertos que en vida fueron ricos o reyes, como Mausolo y Filipo de Macedonia, y las actividades de
fil6sofos como Sdcrates y Didgenes [§§XIV-XVIII].

Después de describir la manera en que los muertos pasan el tiempo en el Hades, su amigo le
recuerda que Menipo habia acordado en contarle qué edi¢to se acordd contra los ricos: dado
que acttan al margen de la ley y humillan y despojan a los pobres, todos los ricos seran
condenados a rencarnar en forma de burros para que lleven las cargas de los pobres [§§XIX-xX].
Tras esto, Menipo finalmente da con Tiresias, quien conoce la razén por la que aquél ha
descendido al Hades y tarda en comunicarle que “la mejor forma de vida es la del hombre

1”1
comun

# y le recomienda “bien situado en tu presente, recérrelo riéndote de la mayoria y sin
tomar nada en serio”'#* [§xX1].

5. Regreso. Luego del encuentro con Tiresias, Mitrobarzanes indica la forma de salir del
Inframundo a Menipo, quien se despide del mago y se arrastra por un ttnel hasta que sale por
Levadea, en Beocia [§XXII]. Resumiendo, la obra inicia y concluye con la aparicion-retorno de
Menipo. A su regreso Menipo se entera del estado del mundo mientras estuvo en el Inframundo
y anuncia que se ha decretado un edicto contra los ricos.

Asi entonces, retomando la informacién que se presenté del desarrollo de Necromancia'y
compaginandola con la divisién por paragrafos, se puede esquematizar la obra de esta manera:

e [ a. Aparicién de Menipo (1).

L E(I;_C;Il)c NEroconamigo = 4, gsrado del mundo (1).

| c. Anuncio de edicto contra los ricos (II).

5 Exposicién de mortivos [ a. Contradiccién entre poetas y mundo (1I1).
) (Ifl V) b. Filésofos y filosofta (1v).
: |_c. Contradicciones de filésofos (V).

(" a. Mitrobarzanes (VI).
3. Babilonia (VI-IX). < b. Preparacién y ritual (VII-IX).
_c. Descenso (IX).

Necromancia
)\

"a. Llegada (x).
b. Tribunal de Minos (XI-XIII).
c. Lugar de tormentos (XIV).
(" i. Semidioses, heroinas
’ y otros muertos (XV).
ii. Procesion del Azar (Xv1).
iii. Muertos famosos (XVII-XVIII).

4 Inframundo (X-Xx1). d. Llanura Aquerusia (XV-XVIII). 7

e. Edicto contra los ricos (XIX-XX)
f. Tiresias (XXI).

5. Regreso (XXII).

FIGURA 1V. Estru¢tura de Necromancia.

5 Necyomantia, XX1 14-15: ‘O 16 Siwt@v dpiotog Blog.
14 Necyomantia, XXI 19-21: 10 Tapdv ed Bépevos Tapadpdung yehdv T& Tolhd kel epl undev domoudoxws.
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4. DEL ETHOS SATIRICO A LA FANTASIA MENIPEA

Toca entonces tratar las caracteristicas formales y temdticas que hacen de Necromancia un
“escrito menipeo’, segun la nomenclatura de José¢ A. Martin Garcia [2008: 963], que, mds
precisamente, deberia llamarse “sitira menipea” en el tenor de que conjuga el moralismo de la
satira, el espiritu critico del cinismo y la fantasia propia de la carnavalizacién literaria.

Si bien cabe aclarar que el uso del término sdtira menipea para designar un género literario
no surgié sino hasta 1581 cuando Justo Lipsio escribié Satyra Menippea. Somnium. Lusus in
nostri aevi criticos (Sdtira menipea. Suefio. Juego contra los criticos de nuestra época), como afirma
Joel C. Relihan [1984: 228, y 1993: 12], a partir de que algunos criticos como Northrop Frye y
Mijail Bajtin analizaran y expusieran las caracteristicas que, en cierta medida, comparten todas
las obras denominadas “sitiras menipeas”, se puede encontrar un hilo de formas y temas que se
remonta hasta la antigiiedad cldsica.'® Pero antes de exponer tales caracteristicas es necesario
resefiar brevemente el origen del nombre para establecer luego la distinciéon entre la sitira
menipeay la stira regular —mds antigua que la primera—, de manera que se reconozcan las razones
por las que la sdtira menipea conjunta moralismo satirico, espiritu critico cinico y fantasa.

Como se puede apreciar a partir de los principales satiristas, como Horacio, Persio y Juvenal,
la denominada sétira cldsica regular [CORONEL RAMOS 2002: 31] se caracteriza principalmente
por estar escrita en verso, mientras que la menipea estd escrita en una forma denominada

146: una suerte dC mixtura entre prosa y v€rso —ya vcCrsos dC autores dC gran

« / »
prosimetro
renombre y trascendencia, como Homero y los trigicos griegos, ya creados por su mismo
autor—, por ejemplo: la obras satiricas de Ennio (239-169 a.C.), Lucilio (168-102 a.C.), Horacio

(652.C.-8a.C.), Persio (34-62 d.C.) y Juvenal (60-130 d.C.) est4 escrita en verso; mientras que las

15 A pesar de que la aplicacion de dicho término es anacrdnica, puesto que en la Antigiiedad no existia un
género llamado “satira menipea’, sino s6lo unas obras que llevaron por titulo Saturae Menippeae, el término
permite nombrar algo que, gracias a los estudios y andlisis, podemos reconocer que las obras que hoy reciben el
nombre de “sitiras menipeas” comparten ciertas particularidades que bien las diferencien la otra satira.

Més atn, como propone Georges Didi-Huberman “El anacronismo es necesario [...] cuando el pasado se
muestra insuficiente, y constituye incluso, un obstéculo para la comprension de si mismo” [2008: 42-42]; de
suerte que el empleo del anacronismo permite salvaguardar las ausencias y recomponer las imagenes donde los
vacios histéricos y culturales abunden, como en los estudios clasicos. Su propuesta recae en reconocer que: “es
necesario conocer el presente —apoyarse en él— para comprender el pasado y, entonces, saber plantearle las
preguntas convenientes” [53].

16 Al respecto, véase la obra de Ulrich Knocke [1969: 9-10], Joel C. Relihan [1993: 12-13], Marco A. Coronel
Ramos [2002: 22], y José A. Martin Garcia [2008: 30].
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de Varrén (116-27 d.C.), Séneca (4 a.C.-65 d.C.), Petronio (20-66 d.C.) y Luciano de Samosata
(120-192/197 d.C.) —por no mencionar autores més tardios— combinan prosa y verso.

La oposicién de verso frente a prosimetro responde al criterio formal que los griegos y
romanos empleaban para distinguir los géneros poéticos147 y, con mucho, presenta una
distincién bdsica y clara entre la satira regular y la menipea, pero es problemdtica por su
inexa&itud, ya que no toda obra que combine prosa y verso es forzosamente satirica.'*®
Considerar unicamente la forma como medio para establecer la distincién entre ambos tipos de
stiras es insuficiente; por lo tanto, valdria mejor definir esa cualidad que logra que algo sea
considerado como satirico y que, en una formulacién discursiva, pueda convertirse en satira,

para luego especificar las caracteristicas de la stira menipea.

a. Ethos satirico

Segtin Linda Hutcheon, el éthos satirico'® es “despreciativo, desdefioso, que se manifiesta en la
presunta célera del autor, comunicada al leGtor a fuerza de inve&ivas” [HUTCHEON 1992a: 181];
el autor de ninguna manera es indiferente ante lo que desdena, sus ataques no estdn exentos de

compromiso: el éthos satirico “conserva siempre su finalidad corre@iva” [184]. Es una fuerza

147 Por ejemplo, Aristételes apunta que: “El pueblo, claro estd, vincula el nombre de poesia a la métrica [...];
y asi acostumbra llamar poetas a los que den a luz algo en métrica, sea sobre medicina o sobre musica” [trad.
Juan David Garcia Bacca, en ARISTOTELES 1946: 55 cfr. Poetica, 1447 b13-17]. Por su parte, Horacio sugiere que
“cada género mantenga el lugar que le ha correspondido por sorteo (del destino)” [trad. Anibal Gonzélez, en
AA.VV. 2003: 157; cfr. HORACIO A7s poetica, 92], en el tenor de que se evite emplear versos propios de un género
en otro: yambo en la comedia, ditirambo en la épica, etc.

148 Por ejemplo: en Respublica, Platén citaa Homero y ciertamente elabora una critica en cuanto al contenido
de sus poemas, pero no los satiriza [Respublica: 379c9-379¢2 y 386¢3-387a8] y en Sobre lo sublime Pseudo-
Longino cita un poema entero de Safo [De sublimitate: X 2]; incluso, salvo Ennio que empleaba distintos metros,
los restantes satiricos de la satira regular compusieron sus obras satiricas en hexdmetro —proveniente de la
poesia griega—, que también se us6 en la épica romana. Como son Anales de Ennio y Guerra prinica de Nevio
(261-201 a.C.) de la literatura arcaica; Encida de Virgilio (70-19 a.C.), Farsalia de Lucano (30-65 d.C.),
Argonduticas de Valerio Flaco (45-90 d.C.) o Tébaida de Estacio (45-96 d.C.) de la épica imperial.

1 A partir de la definicion de ézbos del Grupo p (“un estado afectivo suscitado en el receptor por un mensaje
particular y cuya finalidad especifica varfa en funcién de cierto nimero de pardmetros” [citado en HUTCHEON
1992a: 180 n23; también puede consultarse GRUPO p 1987: 234]), Linda Hutcheon denomina éhos a “una impresién
subjetiva que, a pesar de todo, es motivada por un dato objetivo: el texto” [HUTCHEON 199:2a: 180], esto es, el texto
—un objeto de contenido fijo— genera distintas impresiones subjetivas, siempre atendiendo a la persona que lo
interpreta, lee o recibe. También ha sido denominado “espiritu satirico” [KNOCKE 1969: 10 y GUILLEN CABANERO
1991: 9], “actitud satirica” [FRYE 1971: 231] o simplemente “lo satirico” [CORONEL RAMOS 2002: 9].
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despreciativa que se proyecta en forma de ataque contra un interlocutor (presente o ausente),
sea el mismo interlocutor o un tercero, en cuyo caso el interlocutor seria un pretexto: el autor se
dirige a éste para evitar referirse dire¢tamente a quien va dirigida la fuerza satirica, no obstante,
el ataque es evidente. Ademds de comportar dnimos de critica y correccién, el éthos satirico
también se expresa con humor, lo que permitird a la sitira —en tanto que concretizacién
discursiva del éthos satirico— guardar proximidad con otros géneros discursivos, como la
diatriba, el didlogo socritico-platénico, el soliloquio o el simposio. Pero hay que hablar de
humor con cautela porque en la comedia también habia ataques dirigidos y mucho humor, por
lo que se requiere de una dltima precisiéon para delimitar a cabalidad las cualidades del éthos
satirico: la combinacién de humor con seriedad, mejor conocido como “serioburlesco” (o

)150

omovdoyéhotov) >’ Horacio ya reconocia esta particularidad de la satira:

Y el que participé por un macho cabrio de poco valor en un certamen con un poema trégico
pronto también desnudd a los agrestes Satiros, y rudo intentd la broma dentro de una gravedad
que permanecia inta&ta precisamente porque habfa que retener con encantos y con una grata
novedad a un espectador que venia de cumplir con sus sacrificios, ebrio y sin leyes. !

La combinacién de estas dos cualidades aparentemente opuestas no es del todo nueva pues
se encontraba en la literatura griega: “los griegos habian sido siempre buenos para odiar y
disfrutaban de la risa desdenosa” [HIGHET 1921: 25], se la puede hallar especialmente en la
literatura serioburlesca de los cinicos, en la que destacaron la anéedota y la diatriba,'* cuyo
movil “es la polémica o beligerante exposicion de una tesis de ese ideario moral cinico, la defensa
de unavirtud o varias de él y/o el ataque mediante la ridiculizacién del vicio o vicios opuestos”™>?
[MARTIN GARCIA 2008: 39]. El autor se manifiesta por medio de estos ataques, cuyas criticas
estan intimamente ligadas a su propia personalidad, aun cuando se muestre elusivo: “La satira
siempre implica una voz personal, inclusive cuando la forma de presentacién es oblicua y aparece

distante de un ego autoritario” [ROSEN 2007: 68] y la burla es una de sus mejores aliadas porque,

150 Sobre la traduccidn ‘serioburlesco’ para de oovdoyéhotov, puede consultarse la nota 107 [p. 77].
15! Las cursivas son mias. Trad. Anibal Gonzilez, en AA.VV. 2003: 167; cfr. HORACIO Ars poetica, 220-22 4.
152 Sobre estos dos géneros, puede consultarse su definicién y explicacion en el capitulo I1.

153 Los recursos estilisticos, técnicas narrativas y géneros discursivos que empleaban los cinicos se analizaron
en el capitulo I “Cinismo vy literatura”, junto con un panorama abierto sobre el cinismo y su relacién con la
literatura serioburlesca cinica. Puedo senalar a manera de resumen que la filosofia cinica se caracterizaba por el
“desprecio hacia las convenciones sociales unido a una sed de independencia tan grande y a una franqueza
brutal” [BRUN 2003: 258], que se traducia en “un desprecio general de la cultura, de la ciencia, la religién, los

lazos civiles y nacionales y particularmente de la costumbre y del pudor” [HIRSCHBERGER 2001: 99].
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como se vio con la ironia, el recurso humoristico facilita evadir la responsabilidad del ataque en
caso de que un individuo, grupo o institucién a quienes va dirigido no acepten la critica, pues
encubre el ataque mds 4cido sin que éste pierda fuerza y libra aparentemente de responsabilidad
a su autor y, ademds, acentua el cardcter personal de quien la emplea, pues ella “acalla las réplicas
y amuralla la obra en la subjetividad” [ CORONEL RAMOS 2002: 27].

Entonces, tres son las principales caracteristicas del éthos satirico: la critica mediante el
ataque, el animo corre&ivo en los dmbitos social 0 moral y la combinacién de seriedad y humor;
con esto, se comprende que se satiricen textos que de origen no son satiricos, pero no podria
haber sitiras sin ese éthos satirico. Asi, luego de su concretizacion discursiva, una sdtira serfa “la
forma literaria que tiene como finalidad corregir, ridiculizandolos, algunos vicios e ineptitudes
del comportamiento humano” [HUTCHEON 1992a: 178]. Gracias a la correccién despreciativa
del autor, la sétira (el texto satirico) se dirige a los 4mbitos “social o moral” [184], donde
encuentra la finalidad de su invectiva, cuyo efecto depende de que el ptblico comparta con el
satirista su moral [CORONEL RAMOS 2002: 29], ya no se diga el mismo contexto social. Asi
pues, mds que tener una naturaleza “libre, ficil y dire&a” [HIGHET 1921: 3], la sdtira es compleja
por las relaciones que es necesario establecer entre satirita, critica, moral y publico.

Sin embargo, tanto la sdtira regular como la menipea critican con la finalidad de corregir, y su
principal medio para logarlo es lo serioburlesco, por lo que ahora se debe senalar que la satira
menipea se distingue de la regular por la presencia de una fantasia, creada con base en el sistema
de valores cinico, principalmente el desprecio de las convenciones, y en el empleo de recursos
estilisticos que, desde las diatribas de los primeros cinicos, se han manifestado recurrentemente
en la manera de atacar delos cinicos. Y es que la filiacién ideoldgica y estilistica de la sétira menipea
se remonta hagta las diatribas de Menipo de Gddara, de quien heredd, primero, la filosofia moral
(ideologia) de los cinicos y, segundo, sus técnicas literarias (estilo), entre ellas: el uso de dichos,
alegorias, prosopopeyas, metaforas y muchas otras figuras (me remito al capitulo I11); también, los
autores recurrian a rectificaciones, a un “movimiento dramdtico en el curso de relato, expresado
por vivas imdgenes y emotividad” [MARTIN GARCIA 2008: 81], de suerte que los cinicos
empleaban, por ejemplo, relatos de xatdBooig (katdbasis: descenso al Inframundo), entre muchos

otros recursos, siendo que las técnicas de los cinicos se refuerzan con el uso de la fantasia [82].
b. Fantasia menipea

Junto con Mijail Bajtin, Northrop Frye es uno de los principales tedricos en la materia, y expone

que la satira “exige por lo menos una fantasia simbdlica [...] y por lo menos una moral implicita
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habitual, el tltimo ser imprescindible de una actitud militante hacia la experiencia” [FRYE 1971:
224], con un “doble foco de moralidad y fantasia” [224]. La sitira, para Northrop Frye, es una
ironia militante, porque “sus normas morales son relativamente claras y asume pardmetros
contra los cuales se moderan el grotesco y el absurdo” [223], de modo que hay dos cosas sobre

las cuales la satira adquiere su identidad:

La primera, /a burla o el humor basados en la fantasiay, la segunda, [...] un objetivo de ataque.
El ataque sin humor, o la pura denunciacién, conforma una de los limites de la sitira. Es un
limite muy vago porque la inve&tiva es una de las formas mds amenas del arte literario, tal
como el panegirico es una de las mas aburridas [...]. Para atacar algo, el escritor y su auditorio
deben pactar un acuerdo, lo que quiere decir que el contenido de un gran pato satirico,
basado en odios, esnobismo y prejuicios nacionales y en un resentimiento personal, pierde

vigencia muy rapido.>* [22.4]

En pérrafos anteriores se hablé de la presencia del humor en la sétira como mecanismo que
refuerza el efecto del ataque contra los vicios y desviaciones sociales o morales cuando se
acompafa de seriedad. Mientras que el ataque se sustenta en acuerdos extratextuales —entre
autor e intérprete—, la fantasia es un recurso que opera en el campo intratextual y que afecta la
manera en que el intérprete asimila el ataque al hacer divergir la realidad intratextual de la
fantasia, de la del espectador, de modo que se genera un distanciamiento discursivo entre ambos
(texto frente a intérprete ¢ intérprete frente a texto), gracias al cual en la satira se observa ‘otro’
mundo donde los ataques, y la critica detrds de éstos, se vuelven notorios al no estar intercedidos,
al menos evidentemente, por las condiciones sociales y personales del intérprete: el odio, el
esnobismo, los prejuicios y el resentimiento que menciona Northrop Frye. La fantasia permite
que la sitira menipea albergue toda clase de personajes histéricos y sociales por medio de los

cuales se manifiesta el ataque con la intencién corre&iva.

La sitira menipea lidia tanto menos con personas como con actitudes mentales. Pedantes,
intolerantes, excéntricos, arribistas, virtuosos, entusiastas, codiciosos e incompetentes de
toda clase son tratados dependiendo de su aproximacion profesional a la vida, que difiere de
su comportamiento social. [FRYE 1971: 309]

La satira menipea prefiere confrontar a&titudes que a las personas por si mismas. No importa
laidentidad de la persona sino su forma de ser y cémo ésta difiere o concuerda con su profesién o

acividad (fildsofo, gobernante, maestro, historiador, etc.); por esto, el nombre de los personajes

154 [ as cursivas son mfias.
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de estas satiras a veces es prescindible: en Necromancia, Menipo comparte escena con un ‘amigo’s
mientras que en otras ocasiones los nombres mismos facilitan al le€tor un pronto reconocimiento
del personaje a que se refiere: Tiresias es aquél eterno “adivino y sabio”; también, hay ciertos
personajes que siguen ciertos ‘arquetipos psicoldgicos’: “sus figuras constantes [...] son el
supersticioso, el heredero que epera con impaciencia la muerte del anciano que ha de legarle su
dinero, el petulante, el nuevo rico, el adulador, el avaro, el misdntropo, el incrédulo...” [ALSINA
CLOTA 1981: 40]. En este dnimo de critica social se rastrea la marca de la filosofia cinica,
caracterizada por “un desprecio general de la cultura, de la ciencia, la religion, los lazos civiles y

nacionales y particularmente de la costumbre y del pudor” [HIRSCHBERGER 2001: 99].

UNA DE LAS PRINCIPALES CARACTERISTICAS que definen el é#hos satirico es la combinacién de
la seriedad con el humor, lo serioburlesco, cuya presencia en la literatura clésica no es novedosa
sino que se reconoce en otros géneros mdas antiguos y a veces tan disimiles, tales como el
simposio, la parodia, el mimo, la comedia siciliana, los didlogos socréticos, las “memorias’, los
panfletos o la poesia bucdlica [MARTIN GARCIA 2008: 40-44 y BAJTIN 2012: 217-220]. A pesar
de que hay géneros que comparten similitudes con los géneros “serioburlescos”, mas que
combinar seriedad y humor con un fin inve&ivo o corre&ivo, como es el caso de la satira,
simplemente se avocan a “introducir el humor dentro del respeto al mito y sus nobles personajes
y hechos” [MARTIN GARCIA 2008: 43], 0 a mofarse y ridiculizar.

Mijail Bajtin afirma que todo género serioburlesco comparte “un profundo nexo con el
folclore carnavalesco” [BAJTIN 2012: 218], mejor dicho, este tipo de géneros revela una conexién
intima con la cultura popular, de la que adquieren motivos, imagenes y rituales de la fiesta y el
rito populares. Mijail Bajtin aplica anacrénica e intencionadamente el término de
carnavalizacion literaria a la literatura que “haya experimentado, dire&ta o indire¢tamente, a
través de una serie de eslabones intermedios, la influencia de una u otra forma del folclore
carnavalesco (antiguo o medieval)” [BAJTIN 2012: 218]. La presencia de elementos populares en

la literatura no es del todo nueva, mucho menos en la literatura antigua.'>

155 En Fiesta, comedia y tragedia Francisco Rodriguez Adrados [1983] sefala que el teatro se origind a partir
del aspecto verbal de diferentes rituales y fiestas culturales: “el Rito no estd verbalizado: el proceso de
verbalizacidn le acerca ya al Teatro, aunque no siempre estd al servicio de una mimesis antropomorfica” [1983:
367]; en cuanto a esto, de los cantos, trenos, invocaciones y lamentaciones insertos en la lirica ritual —la parte
verbalizada de algunos ritos— se desprendi6 una vertiente propiamente literaria que originaria la lirica arcaica
y el teatro: la primera basada principalmente en los elementos corales de la lirica ritual y el segundo en los
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La sdtira menipea tomd de la filosofia moral cinica sus motivos, temas y preocupaciones, en
la medida en que los cinicos helenisticos de los siglos Il a1 a.C. se apropiaron del género satirico
romano.’>° Las estrategias subversivas cinicas —juego de palabras, humor e ironfa— devinieron
en recursos estilisticos, que se nutrieron y renovaron con la adicién de la fantasia, que se gest6
en la sdtira menipea gracias a que los géneros serioburlescos y el carnaval comparten rasgos que
impelen ala violacidn de las reglas del mundo."” Tales rasgos coincidentes, aunados al constante
contacto con la cultura popular, facilitaron que se introdujeran en la literatura los elementos de
la perspectiva carnavalesca del mundo: el aspecto festivo del mundo, la libertad, la concepcién
popular no-oficial del mundo, el contacto libre y familiar, la excentricidad, las disparidades
carnavalescas y la profanacién. En la literatura, la fantasia tiene por funcién “el disfrute
autoconsciente de mentiras notables, y tanto escapa del error de la falsa creencia como provee
un punto de ventaja a partir del cual la verdad se vuelve aparente” 38 [KNIGHT 2004: 30], esto es,
tanto posee un valor estético cuanto ofrece una plataforma en la que se pueden presentar
“verdades aparentes” que en lo sucesivo servirian para el fin de critica social y moral de la satira.

La fantasia por si misma trasgrede las leyes establecidas del mundo oficial basindose en la
perspectiva carnavalesca del mundo que toma de la fiesta popular; en consecuencia agrede,
subvierte, trasgrede e irrumpe el curso normal de los acontecimientos, los valores y costumbres
que apuntalan la oficialidad, el decoro de la forma y contenidos, considerados propios de una
obra y de una rigidez serias, que imperan en los géneros discursivos amparados en las
instituciones oficiales. Los cinicos pretendian lograr el reformismo, la subversién y el escindalo
con un impetu antiprometeico y contestatario, por esto recurrian a diversas estrategias
subversivas, y no es extrafio que Menipo de Gédara incorporara la fantasia como un recurso

literario, que le ofreciera libertad discursiva; con esto se dio un paso para que los primeros

elementos dialégicos (agonisticos) del ritual; no obstante, coro y didlogo estdn presentes tanto en lirica como
en tragedia [1983: 365]; luego, dependiendo de los motivos de muerte, dolor, risa o liberacién, el drama
adquirirfa sus diferentes formas: tragedia, comedia y drama satirico [cfr. 1983: 480-482].

156 [ a sdtira es un género de origen romano, pero comporta ciertas reminiscencias de un éthos satirico, sin
nacionalidad clara, en la literatura griega, que encontré en Roma su concretizacion discursiva en la forma de la
denominada sdtira regular o cldsica durante los siglos III y 1I a.C. Sobre la atribucién romana del género
(instituida por Quintiliano), véase la nota 82 [p. 56].

157 Para los géneros serioburlescos, estos rasgos son: nueva actitud hacia la realidad, desapego de la tradicion y
excentricidad [BAJTIN 2012: 219-220), y para el carnaval: aspecto festivo del mundo, libertad, concepcion popular
no-oficial del mundo, contacto libre y familiar, excentricidad, disparidades carnavalescas y profanacién [BAJTIN
1998: 80-91y 2012: 242-244]. Expongo todas estas categorias en el capitulo Il “Carnavalizacion literaria”.

158 Las cursivas son mias.
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géneros cinicos, como la diatriba y las bréiai, que ya comportaban el éthos satirico,"” dieran
lugar a la formacién de la sdtira menipea; no obstante, todavia hubo que esperar a que el tamiz
romano, con autores como Varrdn, facilitara una verdadera sincrisis entre fantasia y sitira, de
modo que recurso literario y género se unieran orgdnicamente.

Sibien el juego de palabras opera en los niveles fonético, morfosintactico, seméntico y hasta
en el pragmatico —estilo del discurso— para obtener una subversion lingiiistica, el humor y la
ironfa por su parte hacen encarar de frente, traspasando los limites impuestos al juego verbal,
pero, mientras que el humor es el ‘mecanismo que refuerza el efe¢to del ataque contra los vicios
y desviaciones sociales o morales cuando se acompafia de seriedad’, como antes indiqué, la ironia
opera en el faceta mis politica de la lengua y de los vinculos sociales, donde se entablan
“relaciones de poder basadas en relaciones de comunicacién” [HUTCHEON 2005: 2].

Por esto, analizar una obra como Necromancia s6lo con la perspectiva de ironfa-figura o
ironia-tropo —como la han considerado y considera todavia muchos estudiosos— restringe el
papel que ésta pueda tener en las relaciones comunicativas de la expresion oral o escrita y la
circunscribe al mero nivel semantico de la lengua, de modo que se vuelve susceptible de
convertirse en otro tipo de juego de palabras més, negada de una dimensién pragmdtica que la
enriqueceria como recurso para el anlisis discursivo. Para percibir lo anterior, basta recordar
que el cinico pretendia escandalizar, subvertir y presentar un modelo de vida tanto en la practica
—Piog xvvikdg— como en la expresién discursiva —xuvikée tpémog—; de igual manera, la
literatura carnavalizada se alimenta de la cultura popular, gracias a cuyo contacto también se
renueva constantemente. Asi, en su afdn de escandalizar, las formas literarias del cinico
propendian a generar reacciones mds profundas y reactivas de las que una ironia como
“sustitucion del pensamiento indicado por otro que estd en relacién de oposicién con ese

pensamiento indicado” [LAUSBERG 1975: 215] pudiera conseguir.

159 Las caracteristicas del éthos satirico son la critica mediante el ataque, el 4nimo correctivo en los dmbitos

social o moral y la combinacién de seriedad y humor, que la diatriba y la £brefa ya contenian.
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CAPITULOV
IRONIA, CINISMO Y CARNAVALIZACION

1. LAESTETICA DE LA RISA

Cuando, al final de la narracién, Menipo cuenta a su amigo que Tiresias le confié el secreto de
la mejor manera de vivir: “bien situado en tu presente, recérrelo riéndote de la mayoria y sin

1€ se pone de manifiesto que tal propuesta de vida representa, en principio,

tomar nada en serio”
la adopcién de una nueva ética: una vida que atienda al presente por encima de las cavilaciones
sobre el futuro o el pasado y que ademas se base en la risa, el humor, la burla, y no en una pétrea
seriedad. Inclusive se convierte en un indicio del mecanismo oculto de metale&ura de
Necromancia, una manera en que se debe de leer la obra, diferente de una le¢tura llana y al pie
de laletra. De este modo, si una vida se sustenta en la risa o la burla, entonces el contenido de la
narraciéon de Menipo se contagia de esa risa, con lo cual, lo que en principio es una propuesta
ética (un modo de vida), se convierte después en una propuesta estética.

¢Cdmo verificar que, efe¢tivamente, Menipo adoptara la risa como una pauta estética? A
partir de los distintos pasajes en que aparecen alusiones risibles, se constata que aquello que
inicialmente pareceria una inocente descripcién de un viaje al Inframundo, comporta también
la perépectiva burlona de ese viaje. Asi, por ejemplo, cuando Menipo alienta a su interlocutor a
que se ria del rey Mausolo quien, enterrado en un gran fastuoso mausoleo en la Tierra, en el
Inframundo “sencillamente estd echado humilde, en secreto casi inadvertido entre el restante

161 patentiza abiertamente que detrds de su exposicién narrativa opera

pueblo de los muertos”
laburla. No obstante, en otros pasajes el mecanismo de la risa es indirecto. Por ejemplo, se rompe
con el tratamiento serio y respetuoso de algunos personajes histéricos y mitolégicos: los grandes
héroes, filésofos y politicos de la Antigiiedad pierden en el Inframundo todo rasgo de

honorabilidad y gloria pasada, como es el caso del juez Radamantis, quien se asusta al ver a

10 Necyomantia, XX1 19-21: 6 Taupdv ed Bépevos mapadpduns yeh@dv T& wodhd kol mepl undev éomoudoxas.

1! Necyomantia, XVII 8-9: obTtw Tamevdg Eppimto &v mopafpiote wov AavBdvwy &v T¢) Aot 0ue T6v vekp@v.



Menipo y a Mitrobarzanes [§X].'°* En otros pasajes, Menipo compara varios personajes

homéricos con otros de baja estima:

MENIPO.— [...] Evidentisimamente, como muchos esqueletos yacian en el mismo lugar y todos
miraban con fiereza espantosa lo mismo que vacia, mostrando sus dientes pelados, en cuanto a
mi mismo me desesperaba por cémo podria distinguir a Tersites del bello Nireo, al mendigo Iro
de [Alcinoo], el rey de los feacios, o al cocinero Pirrias de Agamenén. Pues tampoco ninguna de
las viejas marcas de reconocimiento pervive en ellos, sino que tienen huesos parecidos, confusos,

carentes de cualquier sefia particular y que tampoco nadie puede distinguir.'®

Se establecen tres pares de comparaciones, en cada una de las cuales un personaje noble,

perteneciente a la tradicién literaria, se ve equiparado con uno de baja ralea: el homérico Nireo

con el cobarde Tersites,'®* el rey feacio Alcinoo con el mendigo Iro de la Odisea,'® el regio

Agamenén con el fiGticio y de dmbito popular Pirrias.'*® También se observa una combinacién

192 Se nombré a este hijo de Zeus como juez de los muertos en el Inframundo por su prudencia y justicia
[GRIMAL 1981: 464a-b]; en contraposicién, en este pasaje se rompe la imagen del juez atento a las leyes, que se
atemoriza por la presencia de un Menipo vestido como Heracles-Odiseo-Orfeo [§X].

16 Necyomantia, xv 15-25: Guélel ToIGY £ TRUTG TKEAETGY KelEVWY kol TavTwY duolns doPepdy TLxal Sidkevoy
dedopKrdTwWY Kol YUpVolG ToVg 636VToG TPOGAUVEVTWY, fTOPOUY TPdG UauTdY PTIVL Statkpiveut 1OV Oepattyy 4md Tod
xeho Nipéwg 7} Tov petaitny “Ipov dmd Tob Qardxwy Baothéwg A TTupploy Tov pdyetpov dmd Tod Ayapéuvovos. ovdEy
Yop ETL TRV TRAAUEY YVWPLOUATWY aDTOLG TopEUEVEY, &M Euota T& 60T v, &dnAa kel dveriypado kot DT 0D0EVdG
&1t duakpiveaBat Suvdpeva.

16 Nireo y Tersites: Nireo es uno de los pretendientes de Helena: “el hombre mds bello de los llegados al pie
de Ilio, / mas que los demds ddnaos, excepto por el intachable Pélida” [Trad. Emilio Crespo Giiemes, en
HOMERO 1991: 147; cfr. Ilias, Il 673-674]. En cambio, Tersites es el mds feo y cobarde de todos los griegos que
acudieron a Troya: “era patizambo y cojo de una pierna; tenia ambos hombros / encorvados y contraidos sobre
el pecho; y por arriba / tenfa cabeza picuda, y encima una rala pelusa floreaba” [ Trad. Emilio Crespo Giiemes,
en HOMERO 1991: 129; cft. llias, 11 217-219].

1 Alcinoo e Iro: Alcinoo fue el rey feacio que acoge a Odiseo y a sus hombres [Odyssea: VI1167-VII1 265] y escucha
en boca de aquél varios relatos de sus peripecias [cantos IX-X11]. Por su parte, Iro es un mendigo contra el que tuvo
que luchar Odiseo para entretener a los pretendientes de Penélope [GRIMAL 1981: 291a]; en la Odisea es caracterizado
de manera despectiva: “De vientre insaciable, / devoraba y bebia sin mesura; faltabale empero / robustez y vigor,
aunque grande de cuerpo a la vista” [ Trad. José Manuel Pab6n, en HOMERO 2007: 319; cfr. Odyssea, XVIIL 2-4].

16 Agamendn y Pirrias: Agamenén es rey de Argos y jefe de la expedicion contra Troya en desagravio de su
hermano Menelao. En cambio, sobre el personaje Pirrias poco se sabe: no hay mencién a él en los textos homéricos
(como si sucede con los anteriores personajes) o cldsicos, pero se hallan personajes con igual nombre en autores
helenisticos ¢ imperiales: en varias comedias de Menandro (s. Iv a.C.), tales como Dyscolus [71], Perinthia [8] o
Sicyonius [120 y ss.], se llama asi a un personaje de diversas ocupaciones; en el mimiambo V —intitulado “La celosa”—

de Herodas (s. 111 d.C.), aparece un “esclavo bastante perezoso” [AA.VV. 1981: 54]. En ¢l pasaje de Necromancia, se lo
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de tonos serios y respetuosos con otros burlones cuando Menipo se refiere a Sdcrates,
Palamedes, Odiseo y Néstor y cualesquiera los acompafien como ‘habladores’: “Sécrates
también estd presente ahi refutando a todo mundo: lo acompanan Palamedes, Odiseo y Néstor
y, mas que nadie, cualquier otro caddver hablador'®’. Asimismo, se describe a Didgenes el
Cinico riéndose del destino de Sardandpalo, Midasy ‘otros ricos’, no se especifica cuales, quienes
rememoran las riquezas de las que ahora estin desposeidos.

Si se toma en cuenta que, como sugiere Mijail Bajtin [2012: 228], el elemento de risa se
presenta en la sitira menipea de forma exagerada o reducida,'®® no estarfan exentas de cierto
compromiso politico o social. Antes bien, pervive en ellas el 4&nimo subversivo y escandalizador
de los cinicos, al cual se debe sumar la critica social y moral cinica; por consiguiente, se veria asi
manifiesto un ‘filo evaluativo’ [HUTCHEON 2005: 2], compuesto tanto por el elemento de risa
carnavalesco como por la critica y subversién cinicas. Los pasajes antes referidos ejemplifican
sucintamente la manera en que ciertas cosas, que la historia y la tradicién sittan como
merecedoras de todo el respeto posible, en Necromancia se subvierten y se tergiversan. Desde
esta consideracion, detras de lo que se dice abiertamente en la obra, existe una postura critica y
evaluativa: bajo el manto del juego literario o la risa atenuada, Luciano —mediante la voz de su
personaje Menipo— pone en duda su mundoy, ademds, hace patente un diagnéstico del mismo.
Si esta hipétesis es certera, la risa se convierte en un prisma o en un dispositivo con el cual se ve
y se piensa el mundo y, mds atin, se vuelve una es7ética cuando se la emplea como un medio para

crear una obra.

Forma voluptuosa y estética por excelencia, el humorismo es alegria y busqueda de los
momentos propicios que permiten atrapar el tiempo: supone la creacién fugaz, la
espontancidad puesta al servicio de la pertinencia y el eterno gusto por el juego, la pasién por
una ¢ética ludica. Con ¢l se ponen de relieve la tensién y la atencién, el ardor por captar las

denomina “cocinero” [tdv pdyeipov], aunque se encuentran mds personajes con mismo nombre en otras obras de
Luciano, por ¢jemplo en Vitarum auctio [XXVIL 4], Philopseudes [XX1V 34] y De mercede [XX111 22].

Tal vez el nombre “Pirrias” se relacione con el sustantivo mvppiyy, -ng (‘pirrica) danza guerrera) o con el
adjetivo muppds, -4, -év (‘de color de fuego, rojo vivo, pelirrojo’), como puede apreciarse a partir del escolio al
verso 730 de las Ranas de Aristéfanes en el que se habla de un esclavo “de pelo rojizo” (rupploug), a lo que apunta
el escoliasta: “el nombre del esclavo era Pirrias” [Scholia in ranas 730, 6: vopa yép Sobhov 6 [Tvppiag).

17 Necyomantia, XVIII 4-6: ‘O pév Zwkpdtyg kékel Tepielary Siehéyywy dmavtag ovvestt 8 avtd Tedowndng
kel Odveoeds kol NéoTwp kal el Tig 8 og Adhog vexpoe.

198 Las formas exageradas o reducidas de la risa suceden en virtud de que su forma literaria es més sutil y
matizable que su contraparte popular y carnavalesca; entonces, las ‘formas restringidas de la risa; como son
humor, ironia y sarcasmo [BAJTIN 1998: 110], més adecuadas para la literatura.
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formas de lo real, por apoderarse de ellas para hacer surgir lo insélito, lo inesperado, la
improvisacién. E/ humorismo es estética y ética a la vez [...] [ONFRAY 2002: 116]'¢

Si se considera que Menipo narra su viaje al Inframundo inmediatamente después de regresar
de éstey, por tanto, /uego de haber conocido el mejor modo de vida en boca de Tiresias, es licito
especular que Necromancia (en tanto que narracion elaborada por el fi&icio Menipo) se haya
creado con base en la recomendacién del mejor modo de vida: sin tomar nada en serio y riéndose
la mayoria de la gente. Todavia més, la misma propuesta de Tiresias se convierte en una postura

ética al presentarse como una forma de vida adoptable.

2. INDICIOS DE LA INTENCIONALIDAD IRONICA

Ante la posibilidad real de que los sentidos ‘dichos’ de Necromancia se hallen diferidos, la
estética de la risa, ademas de concebirse como un recurso creativo y como un modo de vida,
basado a su vez en una postura evaluativa del mundo, representa la funcidn metairénica
propuesta por Linda Hutcheon: se pone en alerta al le¢tor y se le demanda un trabajo de
releGtura a fin de que actualice su experiencia; con lo cual, todo personaje, situacién, lugar,
dicho, alusién, se resignifican bajo la advertencia de una desviacién del sentido, generada
igualmente por el prisma de la estética de la risa.

Para emprender una metalectura de este tipo, requiero corroborar la posibilidad real de que
haya desviaciones de sentido por medio de la deteccién de puntos textuales concretos, eto es,
por medio delos cinco indicios de la funcidn estructurante: a) cambios de registro, b) exageracién
y atenuacion, c) contradiccién e incongruencia, d) literalizacién y simplificacion, y ) repeticién
y mencidn ecoica; los cuales incluso podrian ayudarme a develar esos sentidos desviados.'”’

a) Los cambios de registro suponen la cohabitacién de estilos o, incluso, la insercién de

distintos ‘géneros discursivos’”! en un texto. En el caso particular de Necromancia, la irrupcion

169 Las cursivas son mifas.

170 Véanse las descripciones de estas funciones en el capitulo I [p. 40].

71 A este respecto, puede leerse el articulo “El problema de los géneros discursivos” de Mijail Bajtin [1982:
248-293] para comprobar la distincién entre los géneros primarios (simples) de los secundarios (complejos)
[248-255], en la medida de que éstos tltimos “—a saber, novelas, dramas, investigaciones cientificas e toda clase,
grandes géneros periodisticos, etc.— surgen en condiciones de la comunicacién cultural méds compleja,
relativamente mds desarrollada y organizada, principalmente escrita [...]. En el proceso de su formacién estos
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en el registro estilistico o genérico se presenta en diferentes niveles: en el nivel de la
macroestructura, la obra entera tiene la forma de un didlogo, emulando al didlogo socritico,
pero contiene una larga narracién que ocupa casi la totalidad de la obra.'” En cuanto a la
microestructura, se citan versos de Homero y Euripides que se intercalan con el didlogo de la
macroestructura; asimismo, en la narracién de Menipo se incluye una especie de refran o dicho
[§IV 6-8], un edicto [§§XIX-XX], descripciones e intervenciones, preguntas y exclamaciones del
amigo, que tienen por finalidad que Menipo aclare o explique ciertas cosas y, por el otro, que el
le¢tor recuerde que se encuentra ante una narracion inscrita dentro de un didlogo. La manera
en que se combinan géneros de distinta indole —didlogo acompanado por poesia épica, poesia
tragica, edicto— resta uniformidad a la estructura y a la composicién general de Necromancia.
Ejemplo notorio son diversos versos empleados por Menipo y que pertenecen a obras de
Euripides y de Homero; unos cuantos son reelaboraciones de Luciano a partir de versos

homéricos. Del autor trigico destaca la presencia de pasajes de obras como Heracles, Hécuba,
Piritoo o de Andrémeda; del autor épico, los pasajes refieren casi dire¢tamente al canto XI de la

Odisea, en el que Odiseo desciende al Inframundo.

>De Euripides.

1) Heracles: “jSalud, vigas y vestibulo de mi hogar! / jQué contento estoy de veros ahora que he

regresado a la luz!”'”

2) Hécuba: “Acabo de llegar, luego que he dejado las ocultas mansiones de los muertos y las puertas

de la sombra, donde Hades mora lejos de los dioses” 74,

3) Piritoo, posiblemente: “No, sino que Hades me recibié atin vivo”'”.

4) Andrémeda: “Me impulsé la juventud y una audacia mayor que la prudencia”'’®,

géneros [complejos] absorben y reelaboran diversos géneros primarios (simples) constituidos en comunicacion
discursiva inmediata” [250].

172 De un total de veintid6s paragrafos, la narracién de Menipo ocupa veintiuno [§$II-XX11]. La participacion del
amigo en el primer pardgrafo sirve con mucho para alentar a Menipo a que cuente por qué habia desaparecido.

173 Trad. Juan Miguel Labiano, en EURIPIDES 1999: 158; cfr. Hercules, vv. 523-524, y Necyomantia, 1 1-2.

174 Trad. J.A. Lopez Férez, en EURIPIDES 2001: 365; cfr. Hecuba, vv. 1-2, y Necyomantia, 1 9-10. Habla el espectro
de Polidoro que regresa de la muerte para anunciar a su madre Hécuba su asesinato a manos del rey tracio Poliméstor.

75 Trad. F. Garcia Yagiie, en LUCIANO 1976: 144. Podria tratarse del Piritoo [NAUCK 1889: 663, frag. 936].
Cftr. Necyomantia, 113.

176 Trad. F. Garcia Yagiie, en LUCIANO 1976: 14 4. Se ha establecido la pertenencia de este pasaje a Andrdmeda
de Euripides, por medio de una referencia de Estobeo [NAUCK 1889: 403, frag. 149]. Cfr. Necyomantia, 116.
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>De Homero.
s) Odisea: “Amigo mio, preciso me fue descender hasta el Hades / a tratar con el alma del cadmio

»177 ( )178.

Tiresias Hay una alteracién del verso homérico indicada con cursivas

6) Odisea: “entramos nosotros, / que con vivo dolor derramdbamos llanto abundante”'”.

7) lliada: “Sintié miedo en lo hondo Aidoneo, soberano de los subterrdneos”!®.

>Reelaboraciones de Luciano (en cursivas se indican los cambios).

8) De varias obras: “y 2 Hécate nocfurnay a Perséfone terrible”'®!.
»182

9) Odisea: “Tras hablar ast, se lanzd al prado cubierto de asfédelo

El canto XI de la Odlisea refiere al viaje que emprende Odiseo al Hades con la finalidad de
consultar al adivino Tiresias sobre la manera de regresar a Iraca. No es extrano que los cinicos
tomaran la catdbasis como tema literario, basindose en el modelo homérico, pero la divergencia
entre el poema homérico y las catdbasis cinicas s6lo demuestra las libertades que el ¢jercicio de
la parodizacién permite a un autor: frente a un Odiseo que se detiene a la entrada del
Inframundo para consultar al adivino Tiresias, el Menipo lucianesco se da el lujo de recorrer
todas las zonas posibles del mundo subterraneo, hablar con los muertos, asistir a los

enjuiciamientos de los recién llegados o presenciar una reunién de asamblea. La libertad de

177 Trad. .M. Pabén, en HOMERO 2007: 201. Se trata de Odyssea, X116 4; cfr. Necyomantia, 1 21-22.

178 Luciano modifica el inicio del verso reemplazando pijrep éu) (‘madre mia’) por su Q dAdtyg (‘amigo
mio’), conservando asi la métrica del hexdmetro. Con cursivas indico la modificacién respecto a la traducciéon
de .M. Pabén [HOMERO 2007: 201].

17 Trad. J.M. Pabén, en HOMERO 2007: 196. Se trata de Odyssea, X1 s; cfr. Necyomantia, IX 7.

18 Trad. E. Crespo Giiemes, en HOMERO 1991: 503; cfr. /ias, XX 61, y Necyomantia, X 5. Aidoneo es otro
hombre para Hades.

' Trad. F. Garcia Yagiie, en LUCIANO 1976: 151; cfr. Necyomantia, 1X 19: xai voyiey Exdryy kol émouvipy
[Tepoeddvewny. La primera parte de este verso parece una invencién de Luciano que tal vez intente parodiar al
mismo Homero [F. Garcia Yagiie, en LUCIANO 1976: 151, n. 32]. La segunda parte puede corresponder a Odyssea,
XI 47, dada la cercania con los restantes versos citados por Luciano, sin embargo, el epiteto ‘Perséfone terrible’
es recurrente en la épica homérica: Ifias, IX 457, 1X 569; Odyssea, X 491, X 534, X 564; y también en HESIODO
Theogonia, 768 y 774. No me fue posible encontrar otro sitio en el corpus griego antiguo en el que se denomine
a Hécate como vuyin, lo que me lleva a pensar que se trate de una exageracion al enfatizar una cualidad de la
diosa que de por si ya se relaciona con un 4mbito oscuro.

82 Trad. F. Garcia Yagiie, en LUCIANO 1976: 161.: cfr. Necyomantia, XX1 23: d¢ eimay wdiy @pro kot
4odo0eAdy Aewpava. La primera parte del verso corresponde a una invencién lucianesca. La segunda es una
terminacion de verso que aparece tres veces en Homero: dos en la nékya de la Odisea [X1 539,y 573] y una tercera
en el tltimo canto del mismo poema [XXIV 13]. Luciano vuelve a recurrir a este segundo medio verso en Caronte,
nuevamente modificindolo: “todos son por igual cabezas de cadédveres carentes de fuerza; / y desnudos y
descarnados vagabundos por ¢/ prado de asfodelos” [trad. A. Guzmin Guerra, en LUCIANO 2010: 142; cfr.
Charon, XXI1133 y 34: TavTeg O eloly Suag vexVwY duevve kdprve, / yopvol Te &npot Te xar’ 4opodeddy deudve).
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Menipo para desplazarse a voluntad en el Hades le confiere experiencias a las que no pudo
acceder Odiseo.

En cuanto a las obras de Euripides, es posible que la obra Piritoo —de la que sélo se
conservan fragmentos— aluda al hecho de que este héroe intenté raptar a la diosa Perséfone,
para lo cual baj6 al Hades acompafiado de su amigo Teseo; no obstante, sin lograr su cometido,
quedaron presos, hasta que Heracles descendié para capturar a Cerbero y rescatar a Teseo, sin
que le fuera posible liberar a Piritoo. Este dltimo permanecié cautivo. En la misma linea,
Heracles refiere al regreso de Heracles a la Tierra, luego de que se ausentara por demasiado
tiempo en el Inframundo cumpliendo con uno de sus doce trabajos. Del argumento de
Andyémeda, poco se sabe de su argumento.'®

Otro de los elementos representativos del cambio de registro es el dicho. En cierto momento
Menipo narra que, ante la contradiccién entre lo que dicen las leyes y lo que hacen los dioses en
los poemas [§111], eligi6 entregar su vida a los fildsofos para que éstos le indicaran “algun camino

1

de la vida sencillo y firme” 84 es decir, sucumbid a una via facil y rapida para enterarse de coémo

habria que vivir, pero: “Con estas cosas en mente, acudi a ellos, pero sin darme cuenta yo mismo
me habia forzado, como quien dice, ‘[a precipitarme] del humo al fuego mismo’” %3,
La frase es lapidaria. Por huir de sus tribulaciones personales y elegir el camino que los

fildsofos ofrectan, Menipo pasa de un peligro menor (el humo) a otro de riesgo mayor (el fuego),

18 En el articulo “Andrémeda en el conjunto de las tragedias de Euripides” [BANULS OLLER Y MORENILLA
2008: 89-110], los autores ofrecen una lectura cautelosa de algunos fragmentos de Euripides, pues proponen
reconstruir parte del contexto de los pasajes, gracias a la confrontacién de los fragmentos de Andrémeda con
pasajes de Helena y Antigona —fragmentaria, también de Euripides— y el pasaje de Tesmoforiantes en que
Aristéfanes alude a la obra. En este proceso, los autores acuden a los rasgos comunes de estas obras para llevar a
cabo tal reconstruccién contextual.

184 Necyomantia, IV 4-5: Tvo 636v amhijy ek BéBouov dmodetbou tod Pilov.

'8 Necyomantia, IV 7-8: Tobro. ugv 01 ¢povay mpootjey adtolg, EAeAnBery 8 2uavtdy &g aitd, daot, T Thp éx Tod
korrvod Pralbuevog. Las cursivas de “como quien dice” y las comillas simples en el dicho son mios. El sentido de este
dicho es dificil de discernir de primera mano: lo he completado agregando “precipitarme” para darle coherencia.
En el corpus griego aparecen tres usos distintos para la férmula t6 7op &k Tob kamvod, los cuales dependen del verbo
que los rija; por ¢jemplo: Juan Criséstomo (s. Iv-V d.C.) [Contra ludos, vol. LVI, p. 266, 5-9] habla de un acto de
precipitarse del humo al fuego; por su parte, Artemidoro (s. I d.C.) [Onirocriticon, V 47, 8-9), Suda (s. X d.C.)
[Lexicon, alpha 1074, 24] y Miguel Pselo (s. X1 d.C.) [Opuscula: p. 35, 21] se refieren al reconocimiento del fuego por
medio del humoy, por ultimo, Sexto Empirico (s. -1 d.C.) [Adversus mathematicos, V1l 157, 6-8] indica que el
fuego precede al humo en un sentido de mera causalidad (primero hay fuego y luego a partir de éste surge el humo).
El contexto del pasaje me lleva a optar por la version de Juan Criséstomo, ademds de que es la més socorrida por
los traductores; las restantes propuestas no ayudan a ofrecer una lectura coherente del pasaje de Necromancia.
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pues descubre que, en su vivencia diaria, los fil6sofos demuestran una ignorancia igual ala de la
gente normal, a lo que se suma que viven en condiciones de apuro: “Junto a ellos empecé a
descubrir mucho al ver su ignorancia y su mayor falta de recursos, de modo que rdpido me

mostraron ellos que la vida de los simples ciudadanos es de oro”18¢

, como si la vida comin y
corriente del ciudadano fuera de oro, atesorable y, tal vez, digna de conseguir, frente a aquella
que llevan los filésofos. Para Menipo queda claro el problema en que se ha envuelto: por no
intentar hallar una solucién propia, se metié con quienes menos ofrecen respuesta alguna.

Tal vez sea més disruptivo el cambio de registro que se opera con la inclusién del edicto,
cuya seriedad y formalidad contrasta con el tono descriptivo prevaleciente en la narracién.'™” El
didlogo entre Menipo y su amigo sirve como estructura marco que abarca los restantes géneros
ala manera de una caja china: en ¢l se desarrolla principalmente la narracién sobre el descenso
al Inframundo, en el que a su vez aparece otro didlogo, ahora entre Tiresias y Menipo.
Paralelamente, se aprecia el cardcter narrativo de la intervencién de Menipo, porque emplea
distintas técnicas narrativas, como la prolepsis —se anuncia desde el inicio de la obra la emisién
del edi¢to—, la digresién —Menipo cuenta lo que su amigo le pide, abriendo paréntesis en su
narraciéon— o la descripcién de ciertos parajes infernales. Junto a estas caracteristicas, que

denotan cierto dominio de recursos retdrico-poéticos, se antepone un “edio” (pséphisma,

Vhdrope) contra los ricos [§XX 1-14], escrito, expuesto, leido y aprobado ante la asamblea como

si de un verdadero proceso legislativo se tratara:

EDICTO: “Puesto que los ricos cometen muchas ¢ injustas cosas en vida, robando, violando
y humillando a toda clase de pobres, se ha resuelto por la Asamblea y el Pueblo:
"L.- que, luego de morir, se castiguen sus cuerpos lo mismo que los de los restantes malos;
"2.- que, devueltas arriba, ala vida, sus almas se introduzcan en asnos hasta que transcurran
veinticinco mil afios en tal circunstancia: naciendo asnos de asnos, acarreando cargas,
embridados por los pobres, y
73.- que, luego de esto, en el futuro les sea permitido morir.
” Anuncié la sentencia Craneén Mortuorio, hijo de Esquéleton, de la tribu cadavérica. ['*]”

186 Necyomantia, IV 8-11: TopoL yop 3*}] ToUTOLG yo’&wm elpLoKOY ETTKOTRY TNV &y vola Kol THV dmoploy TAelove,
(aTe pot TéY1oTe Ypuaodv dmédeltay obTol TOY T6 BwTéy TodTov Plov.

187 Puede leerse en “The Mock Decrees in Lucian” [HOUSEHOLDER 1940] un andlisis de los decretos
lucianescos, en que se exponen las relaciones formales que guardan los decretos de Necromancia [§XX], Concilio
de los dioses [$14-18] y Timdn [§50-51, y complementario 42-44], con otros decretos dticos y de Magnesia.

'8 Nombres evidentemente inventados, cuya traduccién requiere jugar con el espafiol: Kpaviwy Zxeketinvog
Nexvaiedg dvhijc ABoavtidos [§XX 13].
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Luego de haberse leido el edi¢to en voz alta, los magistrados lo sometieron a votacidn,

Brimo bram¢ ['*°] y Cerbero ladrd, pues de esta manera se sanciona y se da autoridad a las
190

sentencias.

b) Casos de exageracion o atenuacion. Se puede ejemplificar con la hiperbdlica condena de
los ricos a vivir “veinticinco mil anos” bajo la forma de asnos, “naciendo asnos de asnos,
acarreando , cargas, embridados por los pobres” [§x 8-11]. Tal hipérbole refiere a una cantidad
de tiempo cuantificable pero no abarcable en hechos, ¢quién que haya vivido cien anos podria
imaginar vivir otros veintisiete mil novecientos afios? Otro caso es el del tribunal de Minos
adonde llega toda clase de personas con diversas ocupaciones, cuyo comin denominador es que

se vinculan con la acumulacién de riquezas.

MENIPO.— [...] De un lado iban llegando muchas personas, algunos en fila, amarrados con
una gran cadena: decfan que eran adulteros, duefios de burdeles, aduaneros, aduladores,
calumniadores y tal gentio de los que suelen turbar todo en vida. Del lado opuesto, los ricos

y los usureros se acercaban, pélidos, panzones y gotosos; cada uno de ellos portaba un grillete

de madera en el cuello y una aldaba de unos cincuenta kilos de peso.'”!

Ahora, como menciona Linda Hutcheon, identificar casos de atenuacidn resulta algo dificil.
Un caso pasajero es, por ejemplo, que Menipo emplee el diminutivo “papito” (& watéplov) para
) ) q p P
dirigirse a Tiresias, a quien describe incluso como “ancianito” (yepdvtiov), o cuando narra:
g q %%

“Pero, casualmente, ¢l [Minos] estaba sentado en un trono algo elevado, lo rodeaban

'8 Segtin Leonhard Schmitz: “Brimo es el sobrenombre que pueden recibir varias diosas del Inframundo,
como Hécate, Perséfone, Cibeles 0 Deméter” [SMITH 1870: s04b]. No es desdefable el juego de palabras en
griego entre el verbo y el sustantivo: ¢8ppunouto ) Bpiud, todo un juego aliterante...

%0 El acomodo de la enumeracién no estd en el texto original, se trata de una propuesta personal.
Necyomantia, XX 1-19: { YHOIZMA} “Eneidn molh& kol weipdvope: of mhovatol Spaat mapét tov Blov dpmalovreg
kol Brafbuevol xal mhyvte Tpémov T@V TEVATWY Kortadpovoivtes, € “Aedbyfw Ti Bovri] kol TG OMuw, émetdiy
amoBdvwat, Té ugv cwpate adT@Y kordleaBou kabdmep kal To @V &MNwY TOVN PG, Thg OF Vydg dvaneudBeioag dvw
elg Tov Blov xaradteabo gig Todg dvoug, dypig v &V T@ ToloUT Slrydywat pupiddeg ETGY mEVTE Kol elkooty, dvol 25
gvwy yryvéuevol kol dyBodopoivtes kol Umd TGV TevATwY Elawvépevol, ToivrelBey 8¢ howmdv Eevau abTols
gmoBaveiv. € “Eine iy yvounv Kpaviwy Zxedetinvog Nexvaiedg dpvijc AMPavtidos.” € Tovtov dvayvwsbévtog
100 Y dloparog emeymdrooy ptv ai dpyal, éreyeipotévyoe 8¢ 6 mAijBog kot EBpuonto 1 Bpiud kol dhdktyoey 6
KépBepog: olitm yap evreds] ylyvetat kel kvplow T& Eyveouéve.

Y1 Necyomantia, X1 10-17: étépwbev 0t mpoavyovro moMol Twveg ébebilc, dhboel uaxpd dedepévol Ehéyovto Ot
elvou potyol kol Topvofookol kel TeA@Ve kel kbhotkes kol TUKOPAVTAL Kol TOLODTOG SUIAOG TRV TEYTOL KVKWVTWY €V
70 Blw. ywpig 0t of Te TAoval0L Kol TokoYMIGOL TPOTTiETUY GYPOL Katl TPoYdaTopes Kol Todetypol, KAoldy EkaaTog
VTRV kel kdpakol SITAAAYTOY ETiKelpeVog.
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12, en este pasaje, el encuentro no fue previsto ni intencionado,

Expiaciones, Erinias y Alastores”
sino ‘casual’: la supuesta casualidad concede a Menipo el privilegio de presenciar uno de los
juicios del Inframundo contra los vivos, a los que ningtn otro mortal ha presenciado antes.
Tampoco tuvieron tal oportunidad Heracles, Odiseo, Orfeo, Eneas ni Teseo —todos
descendientes de dioses—; en cambio, Piritoo sigue en el Hades y es imposible que salga de su
encierro para comunicar tales hechos.

¢) Las contradicciones ¢ incongruencias son ficiles de reconocer. Para descender al
Inframundo Menipo recurre a magia zoroastrista, en lugar de alguna forma de descenso mds
adecuada a la tradicidn grecorromana: tal vez con ritos mistéricos de origen griego (Heracles y
Orfeo), descendiendo por medio de una caverna u orificio en la tierra (Heracles, Orfeo, Enecas
y Psique) o viajando a tierras por las que se transita hacia el Inframundo (Eneas y Odiseo)."”

A su vez, dado que las acciones narradas por Menipo se desarrollan en el Inframundo, se
observa cierto contraste respecto al mundo de los vivos: la Tierra es el lugar donde residen los
filésofos a quienes rehtiye Menipo y donde las leyes contradicen las costumbres de los dioses; en
cambio, el Inframundo es el sitio donde Menipo hallard respuesta a su pregunta. Al ser un sitio
diferente, el Inframundo se rige por leyes distintas de las que gobiernan sobre la Tierra: en el

momento que se viaja ahi se aprecian los actos de la humanidad —ahora desnuda de todo
aderezo— reflejados en cada muerto; se obtiene ese punto de vista inusitado del que hablaba
Mijail Bajtin, logrado por la ubicacién espacial y por el contraste que se obtiene oponiendo las
leyes y la justicia que imperan en la Tierra y aquella que existe en el Inframundo: basta apuntar
cémo los muertos se rigen a si mismos bajo una asamblea y emiten un edicto contra los ricos.
Otro ejemplo de las contradicciones e incongruencias es el hecho de que Menipo descubre
la gran ignorancia y apuro de los fildsofos, quienes “rdpido mostraron que la vida de los simples

194, e&ta proclama mas bien tiene el sentido de un ‘pretexto’, esto es, una

ciudadanos es de oro”

manera de justificar la ignorancia y situacién que priva en sus vidas. Pero, si esta versién de ‘vida

de los simples ciudadanos’ es un pretexto que apenas convence a Menipo, la respbuesta de Tiresias
q

en cambio lo deja satisfecho, a pesar de consistir en las mismas palabras:

192 Necyomantia, X1 7-10: eTdyyave 8¢ 6 pgv émi Bpovov Tvog bymrod kabuevos, mapetotykeony ot adte [Towal
kot Epyveg kot Addotopes. Son ‘Expiaciones’ en el sentido de que son las ‘penas’ (mowval) que se debe soportar
como parte de un castigo. Las Erinias, deidades de origen arcaico, se representan como “genios alados, con
serpientes entremezcladas en su cabellera y llevando en la mano antorchas o 1atigos” [GRIMAL 1981: 169b] y se
las sitta como divinidades de los castigos y vengadoras de crimenes [170a]. Un aldstor es un “genio maléfico
vengador del crimen, hybris o injusticia” [DGE: s.v. dhdotwp, consultado: 29/VIl/2013].

193 Sobre estos personajes y sus respectivas catdbasis, hablaré mas adelante, véanse las figuras v, viy VIL

194 Necyomantia, IV 10-11: ToX10T0, XPUTODV amédeiéoy obTol TOV TV IOl TV TodTOV Biov.
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TIRESIAS.— El de los cindadanos simples es el mejor modo de vida, y el mds sensato, si desistes
de parlotear sobre los astros y de examinar sus fines y sus origenes; mejor desprecia los

silogismos esos de los sabios y tenlos por puro debraye. De entre todo sélo persigue esto: bien
95

situado en tu presente, recérrelo riéndote de la mayorfa y sin tomar nada en serio.!

d) Literalizacion y simplificacién. Aunque en ningin momento Menipo tome el ejemplo de
los robos, violaciones, adulterios o a&titudes de los dioses, que narran los poetas Homero y
Hesiodo, y lleve a la practica tales actos, el hecho de que le parezcan bellos y no lo perturben en
lo mas minimo [§111] da muestra de literalizacion. Este ‘al pie de la letra’ llevara al personaje a
cuestionar las leyes humanas y a emprender la ya mencionada busqueda del mejor modo de vida.
Detrés de todo el viaje yace la disonancia entre el modo de vida de los dioses —‘bello y que no
perturba) parafraseando a Menipo— y el mundo en que vive. Concurrente a la literalizacion,
con la simplificacidn se minimiza un asunto o se tergiversa aprovechando una ambigiiedad o una
similitud que permita virar su sentido: en cierto momento Menipo cita expresamente a Homero

para calificar a los muertos de la llanura aquerusia como “sin brios”1%:

195 Necyomantia, XX114-21: ‘O 16v iwt@v dplatog Blog, kel cwdpovéaTepog movaduevog ToD peTewpoloyel kol
TEAN] Kol GPYAG EMTKOTEDY Katl KoTaTUo0G TV 0@y ToUTWY CLINOYLTU®Y Kol Té ToldTe, AMjpov YV oduevog ToiTo
udvov 2§ dmoavrog Onpaay, mwe T Tepdv ed Bépevog Tapadpdung YEADY To TOIAR kel Tept NStV Eamoudaxae.

Me permiti una licencia a la hora de traducir Mjpov al usar el coloquialismo ‘debraye’ por sobre opciones mas
tradicionales como ‘charlataneria’ o ‘parloteo’; con él intento imprimir un matiz despectivo a la palabra que, en
mi opinién, carecen las otras. Buscando definiciones para sustentar esta impresion, hallé estas dos en Internet
que me parecen pertinentes: “Debrayar es desmontar un discurso mds que analizarlo, como sucede en una
compacta torre de jenga, que toma estructuras de si misma para estirarse hasta lo posible, dejando espacios vacios
y el obligado desequilibrio que precede al colapso” [DEBRAYANDO, consultado: 5/1V/2014; las cursivas son mias]
y mds ilustrativo: “Al parecer [...] se trata de un mexicanismo (de nuevo uso) que equivale a divagar, desvariar,
decir tonterias, decir cosas que no tienen sentido... Ademds, cuando se usa como verbo pronominal (debrayarse)
equivale a alucinarse” [FUNDEU, consultado: 5/1V/2014]. Hay cierto tono despectivo en su uso: se califica asi
cuando alguien habla sin un orden de ideas o sin mantenerse en un solo tema.

1% La traduccidn “sin brios” para auevnvots [ Necyomantia, XV 6] es la que propone Jos¢ Manuel Pabon para
Guevnve xbpnve [ “cabezas sin brios”, HOMERO 2007: 261; cfr. Odyssea, X 521]. Las traducciones propuestas para
esta palabra son diversas: Emilio Crespo Giiemes traduce “invélido” para duevnvdg [HOMERO 1991: 211; cfr.
Ilias, v 887], y Alberto Bernabé Pajares opta por “impotente” en el Himno homérico V (“A Afrodita”) [AA.VV.
1978: 194; cft. Hymni homerici. In Venerem, v. 188]. Opto por la traduccion de José Manuel Pabdn a fin de
conservar el juego de mencién ecoica, al que el mismo Luciano recurre al citar la Odisea de Homero.

Basta sefialar que duevyvé kdpyve también es un medio verso tomado de Homero para ver la recurrencia con
que Luciano toma algunos versos homéricos y los adapta a sus necesidades; sobre el significado de esas palabras,
por ejemplo: recurre a él en Caronte: “todos son por igual cabezas de caddveres carentes de fuerza; /'y desnudos
y descarnados vagabundos por el prado de asfédelos” [trad. Antonio Guzman Guerra, en LUCIANO 2010: 142;
cfr. Charon, XX1133y 34)].
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MENIPO.— [...] llegamos a la llanura aquerusia y encontramos en ese sitio a los semidioses y
las heroinas, y al otro gentio de muertos, morando por tribus y por pueblos: en un lado
algunos que estdn viejos, mohosos y —como dice Homero— “sin brios”; en el otro, los que aun
estan frescos y erguidos, de entre ellos principalmente los egipcios por la durabilidad de su
embalsamamiento."””

Los muertos, a quienes Homero califica de “cabezas sin brios” (duevnvé xdpnver) en la Odisea,
se describen en el pasaje de Luciano de una manera mds mundana: primero, estdn los muertos
viejos que ya tienen moho y estin ‘sin brios, luego, los muertos frescos que todavia estin
‘erguidos’. De tener cierta elevacidon poética, esta expresion homérica ahora comparte espacio
con adjetivos como vi¢jos (cual ‘ajados’), mohosos (a merced de la descomposicion), frescos (como
si de pescados se tratara) y erguidos (se sostienen por si mismos, tal vez con cierta ambivalencia
sexual), mds atn porque no se trata sélo de cabezas, sino de cuerpos enteros o en proceso de
desintegracién: Luciano aterriza en estero pedestre la imagen elevada de Homero.

¢) Larepeticidn 'y mencidn ecoica se presentan de manera atenuada en Necromancia, aunque
con ¢jemplos consistentes: en los citados versos de Homero y Euripides, la repeticién
intertextual no s6lo alude a los textos a que originalmente pertenecian, sino también reformula
su le¢tura: de tener ciertos sentidos delimitados por su conmtexto textual original, ahora se
sobreponen otros al formar parte del texto de Luciano. Se cita, se repite, se copia textualmente,
pero el sentido original del pasaje se actualiza: en el caso de: “{Salud, vigas y vestibulo de mi
hogar! / iQué contento estoy de veros ahora que he regresado a la luz!”'*®, ya no se trata de
Heracles, sino de Menipo quien, como el héroe tesalio, regresa triunfante de su catébasis.

En los versos: “Acabo de llegar, luego que he dejado las ocultas mansiones de los muertos
y las puertas de la sombra, donde Hades mora lejos de los dioses”"”, Menipo repite un tono
triunfal cuando anuncia a su amigo dénde ha estado en su ausencia. En el pasaje de Hécuba de
Euripides [vv. 1-2], el especro de Polidoro se presenta con esas palabras ante su madre Hécuba
para anunciarle que ha muerto asesinado a manos del rey tracio Poliméstor (a quien Hécuba
habia confiado su hijo para que lo cuidara durante la guerra de Troya). De nuevo, un pasaje

mencionado funciona de una manera en su contexto original y de otra en Necromancia: para

7 Necyomantia, XV 1-9: eig 6 medlov eioBdlopey 6 Ayepodatov, ebpiokousy Te ad 60 Todg Huibéovg Te kol Torg
Hpwivag kel &V dMov Surhov TOV vekpdv kot E0vy kol kot DAoL Stautwpévous, Todg uEV TeAouols Tag kel
e TIAVTAG kel 6 driaty “Ounpog, duevnvoe, Tode 8 ETt veahelg Kol cUVETTHKOTAG, kal paMaTa Todg AlyvrrTiovg
a0T@V OLiL TO TOAVaLpKES TG Taplyelot.

18 Trad. Juan Miguel Labiano, en EURIPIDES 1999: 158; cfr. Hercules, vv. 523-524, y Necyomantia, 1 1-2.

199 Trad. Juan Antonio Lépez Férez, en EURIPIDES 2001: 365; cfr. Hecuba, vv. 1-2, y Necyomantia, 1 9-10.
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Polidoro se trata del anuncio desgarrador de su propia muerte; para Menipo es una expresion
de jubilo con la que informa su paradero.

Sobre la cita atribuida a Pirftoo de Euripides: “No, sino que Hades me recibi6 atn vivo”*®,
puesto que apenas se conservan pocos fragmentos de aquella obra, en el mejor de los casos se
puede conjeturar una superposicién de sentidos contrarios, como sucedié en el anterior pasaje:
mientras que Piritoo queda preso en el Inframundo y sélo se salva Teseo, Menipo regresa integro.
Una misma frase —‘Hades me recibié atin vivo'—, en un caso marca la paradoja de un personaje
que no regresara sin saberlo aun, y, en el otro, la dicha de quien regresa y alardea de ello.

En cuanto a la cita atribuida a Andrdmeda de Euripides: “Me impulsé la juventud y una
audacia mayor que la prudencia”’, poco se asume mids alld de una inferencia a partir de la
misma cita, dada la imposibilidad de reconstruir el contexto textual de la obra. Asi entonces, se
concluye que frente a la prudencia (votc), la juventud (vedtng), respaldada por la audacia
(Bpdaog), deviene en una suerte de ingenuidad capaz de incitar a cualquiera a emprender el viaje
mds inesperado e imposible: una catédbasis. Menipo no es un héroe como los de los mitos, sino
un mortal cualquiera; en la tradicién mitoldgica, y fuera del anecdotario cinico, carece de
leyendas que le confieran don alguno que lo hagan apto para tal empresa: su propio arrojo lo
impele a emprender y concluir este viaje, situdndose a la par de los héroes, con lo que violenta

las esferas oficiales de la tradicidon mitica.

EN NECROMANCIA, cada uno de estos cinco pares de indicios de intencionalidad se identifica
aisladamente con mayor o menor facilidad. En algunos casos no se requiere de mas explicacién
que la propia alusion al pasaje; en otros, el mecanismo con que operan estos indicios es elusivo
y demanda una exposicién que los ponga en relieve. Asi, en combinacién con la estética de la
risa, estos indicios de intencionalidad revelan la inviabilidad de sugerir una le¢tura univoca de
Necromancia; detrds de los sentidos dichos, subyacen otros que cobran significacién a partir de

un ¢jercicio de interpretacién basado en recursos sincrénicos, diacrénicos y anacrénicos de la

20 Trad. Francisco Garcia Yagiie, en LUCIANO 1976: 144; cfr. Piritoo [NAUCK 1889: 663, frag. 936] y
Necyomantia, 113.

200 Trad. Francisco Garcia Yagiie, en LUCIANO 1976: 14.4; cfr. Andrémeda [NAUCK 1889: 403, frag. 149] y
Necyomantia, 1 16. Lamentablemente, el trabajo de José Bafiuls Oller y Carmen Morenilla Talens [2008: 89-
110}, si bien contextualiza otros pasajes de Andrdmeda, no analiza este que aparece en Luciano, por lo que se

podria suponer la dificultad para ponerlo en relacién con otros y, de este modo, proponer una lectura
contextualizada.
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literatura cinica o de la carnavalizacién literaria, como propuse en el apartado de propuesta de
andlisis.

En el caso de Luciano, en la mayoria de los casos los indicios juegan con superposiciéon de
sentidos de las tradiciones literaria o mitoldgica; a esto se suma la oscilacidn que provoca el tono
serioburlesco en las obras, alimentado por la critica subversiva de los cinicos y por la
transposicion o influencia de elementos del folclore carnavalesco. Las imégenes, citas, alusiones,
referencias y, en general, los llamados ‘intertextos” que se emplean en Necromancia, entranan el
punto donde ‘sucede’ (happens) la superposicién/oscilacién de diferentes sentidos, que se
componen —cuando menos— de un aspecto serio y otro burlesco, y de un rasgo estético y una
propuesta ética, como sugiere Michel Onfray respecto al ‘humorismo’. La estética de la risa es el
motor metairdnico detrds de la obra; los indicios estructfurantes son el soporte que permite
identificar trazas de superposicién y oscilacion de sentidos. Queda ahora el turno de
desmenuzar casos concretos en los que la ironfa sucede, como el ‘proceso semanticamente

complejo..” que es.*”

3. INICIA EL VIAJE EPISTEMICO DE MENIPO AL INFRAMUNDO
a. La ingenuidad propicia la bisqueda

En su exposicién de motivos, Menipo cuenta que en su infancia habia escuchado las historias de
Homero y Hesiodo, en las que los héroes y los dioses emprendian guerras y sublevaciones, y
ademds cometian otras faltas: “adulterios, violaciones, raptos, maneras de a¢tuar, destierros de
padres, matrimonios entre hermanos”®. Esta experiencia de infancia devendrd en su edad
adulta en una interrogante que lo consternara: silas leyes de los hombres censuran todo eso que

para semidioses y dioses es permisivo, entonces, ;qué podria Menipo esperar para si?

MENIPO.— [...] Yo, cuando era nifo, escuchaba a Homero y Hesiodo narrando guerras y
sublevaciones no sélo de los semidioses, sino incluso de los mismos dioses, asi como sus

292 Vuelvo a insistir en la definicién de ironia de Linda Hutcheon: “La ironia rara vez comprende una simple
decodificacién de un solo mensaje invertido; [...], es mds a menudo un proceso semdnticamente complejo de relacionar,
diferenciar y combinar los significados dichos y no dichos —incluso haciéndolo con cierto filo evaluativo—.
También es, no obstante, un proceso culturalmente condicionado” [HUTCHEON 200s: 85]; las cursivas son mias.

2% Necyomantia, 111 8-10: potyelag cvt@v kel Blog kel dpmoryég kel dixog kel motépwy egehdaelg kol dSeAGEY
YOUOUG.
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adulterios, violaciones, raptos, maneras de actuar, destierros de padres, matrimonios entre
hermanos: todo esto consideraba que era bello y no me perturbaba ni de pasada. Pero cuando
pasé a estar entre los adultos, asi una y otra vez escuchaba que las leyes ordenaban lo contrario

de los poctas: ni cometer adulterio, ni sublevarse ni robar. Me habia instalado en una gran
4

perplejidad, sin saber lo que seria de mi.*°
Para Menipo, nada de lo que hicieran los semidioses y los dioses le causaba mala impresién;
antes bien, los ejemplos de los poetas le parecian, al menos, aceptables y bellos, mientras que el
cardcter prohibitivo de las leyes sobre esos mismos temas lo atribulaba. Pero esta reaccién poco
atiende a la actitud que se esperaria de un adulto: desde luego, la educacién doméstica partia de
escuchar sobre todo anécdotas y narraciones mitoldgicas, Homero y Hesiodo de por medio,*”
pero justamente la formacién de un adulto pasaba por la asimilacién de esas narraciones como
una suerte de historias poéticas, cuentos o fabulas, pero nunca como hechos verdaderos ni,
mucho menos, como modelos. Los mayores deben poseer el criterio suficiente para reconocer
el cardcter ficcional de los mitos, asi como para comprender que, en los asuntos de la vida adulta,
‘la vida no es como la pintan’; en este sentido, la educacién doméstica, por ejemplo, mediante la
poesia, ocupa un lugar delicado.

Sobre este tema se pronunciaba Platén cuando en la Repriblica presenta las bases de una
propuesta de ‘reforma’ educativa para su proyeto politico, en la que evidentemente la poesia
ocuparia un lugar preeminente, pues con ella podria cimentarse una correta instruccién: en
boca de Sécrates, Platén reconoce que el espiritu de los jévenes se moldea con cierta facilidad,
por lo que se corre el riesgo de que los jovenes aprendan ‘opiniones contrarias’ (évavtiog 06&as)
de las que les sirvan en su vida adulta. Luego de lo cual, sugiere que sélo se cuenten a los nifios
los ‘mitos admitidos’ (xaAdv pudBov): una versién buena, carente de malos ejemplos, del mito,
expresamente elaborada con fines educativos, en los que se ‘rechacen’ (éykpitéoy y éxBlyréov)

aquellas partes que contengan elementos perjudiciales para la educacién del infante. Por

2% Necyomantia, 11 4-20: £yt Yap, dxpt utv &v meuctv 7y, dxodwy Oupov kol Ho68ov moképovg kal atdoelg
Suyoupévey ob uévoy Tav fiubiwy, dhha kol albtav oy Tav Bedv, Tt 08 kel poryelog adTav ki Biog kol dpmeryég kol
Sticag kol TTépwv EEENdTELG Kol GOEADGY Yhpovs, TavToL TadTeL Evbpufoy elvan kahd kel 0D Topépyws EKOVUNY Tpdg
a0TA. émel 8¢ elg dvdpag TEE Np&auny, TaAY ad EvTadBa fikovoy T@V Vouwy TavayTin Tolg ToWTHIG KEAEUSYTWY, WTe
uotevew unTe aTac1dlery pite dpmalew. v ueydhy obv xabeo ket dudtBolie, odk eidog 8 TLxproaluy EuouTd.

295 Posteriormente, en la educacion retdrica, el nifo aprenderia a emplear los mitos y las fibulas como meros
recursos técnicos, que les sirvieran de base para otros ¢jercicios discursivos més complejos, “la técnica asi
aprendida pudiera entonces emplearse en una variedad de ¢jercicios mds ambiciosos que involucraran una
composicion en una escala mds grande: refutacion y confirmacién de argumentos, lugares comunes, encomio,
invectiva, comparaciéon” [RUSSELL 2006: 278-280], como ya habia citado en el capitulo II [n. 80, p. 55]
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consiguiente, concluye Sécrates, “hay que desechar la mayor parte de los mitos que ahora se
cuentan”?.

Poco mas adelante, se recomendaran ciertas precauciones que deben tener los poetas en
sus obras, ya sea sobre la representacion de los dioses, el Inframundo o ya sobre los héroes y los
mortales. Sobre los dioses, en particular, sugiere que se los muestre buenos, simples, bellos,
excelsos, justos, con su verdadera forma y sin metamorfosis, etcétera. Asi, por ejemplo, para el
Sécrates platénico, la poesia debe emplearse para la formacion moral de los jévenes, por lo que
se requiere “supervisar a los creadores de mitos y admitir sus buenas creaciones y rechazar las
malas”*”. En consecuencia, Sdcrates amonesta que no “debe decirse a la tierna criatura que los
[sc. mitos] oiga que si comete los crimenes més extremos no haria nada de particular, ni tampoco

si castiga por cualquier medio los crimenes de su padre”?%; de esta manera se predica un modelo
de comportamiento con el objetivo de que el joven no se avenga con contraejemplos, como son:

9 gigantomaquias, luchas,

<« 14 . . »
cémo los dioses guerrean, conspiran y luchan unos con otros
batallas entre los dioses o sus “otras historias de odios, muchas y variadas”*'’... Evidentemente
la lista es larga, v todavia podria sumarse aquello que enumera Menipo: “adulterios, violaciones,
gy p q q p
raptos, maneras de aGtuar, destierros de padres, matrimonios entre hermanos”*'!. En respuesta
a todos estos problemas, Sdcrates insiste en que se debe mostrar el lado bueno de los dioses, con
el fin de que los jévenes tomen por modelo este lado y no otro, adoptando “ni més ni menos lo

21

que hicieron los primeros y mas grandes dioses”*'%; con esto se asegura que los jovenes no se

corrompan “precisamente entonces [en la juventud] cuando més permiten que se les modele y
se les inculque la impronta que quiera imprimirse en cada uno”",

Justamente, y no sin razén, Menipo es vi&tima de esas ‘opiniones contrarias) ya que, al
escuchar a Homero y Hesiodo sin la minima preparacién, toma por verdaderas sus descripciones

sobre los dioses y, como teme Platén, “no es capaz de discernir lo que es alegoria y lo que no lo

206 Trads. Rosa Marfa Marifio Sdnchez-Elvira, Salvador Mas Torres y Fernando Garcia Romero, en PLATON
2009: 250; cfr. Respublica, 377 cs. Tomé de esta misma fuente [PLATON 2009: 250] las traducciones para
‘opiniones contrarias’ [Respublica, 377 b7-8: évavting 665uc], ‘mitos admitidos’ [Respublica, 377 c1: xahdv pibov]
y ‘rechace’ [Respublica, 377 c1: éyxpitéov, y cs: éxfintéov].

207 Trads. Marifio Sdnchez-Elvira, ez al., en PLATON 2009: 250; cfr. Respublica, 377 bi1-377 c2.

298 Trads. Marifio Sinchez-Elvira, ez al., en PLATON 2009: 252; cfr. Respublica, 378 b2-b4.

299 Trads. Marifio Sdnchez-Elvira, ez al., en PLATON 2009: 252; cfr. Respublica, 378 b8-378 c1.

*19Trads. Marifio Sinchez-Elvira, ez al., en PLATON 2009: 252; cfr. Respublica, 378 cs.

1 Necyomantia, 111 8-10.

212'Trads. Marifio Sdnchez-Elvira, ez al., en PLATON 2009: 252; cfr. Respublica, 378 b4-378 bs.

213 Trads. Marifio Sinchez-Elvira, ez al., en PLATON 2009: 250; cfr. Respublica, 377 b1-377 bs.
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es”?1 al asumir como verdadero todo aquello que dicen los poetas. Todavia mids, justifica la

bondad en los a¢tos de los dioses cuando deduce que, como los dioses hacen esas cosas, entonces
debe ser bueno: “Pues no crefa que algunas veces los dioses fueran adulteros o se sublevaran unos
contra otros, si 70 fuera porque consideraran tales hechos como buenos, ni que los legisladores
animaran las cosas contrarias, si no sospecharan que fuera ventajoso”*">. Asi pues, en la medida
en que Menipo no discierne los aspectos ficcionales de los reales en los poemas épicos, entonces
su duda de por qué las leyes contravenian a los poetas se sustenta en un dnimo ingenuo —o
naif—, propio de los ninos y los jévenes. En la prohibicién platdnica subyace una suerte de
principio basado en el sentido comin: los ninos y los jévenes no pueden —o no tienen la
capacidad de— distinguir por si mismos algo bueno de algo malo, lo real de lo ficcional, una
mentira de una verdad; necesitan de un adulto que los prepare y guie hasta que puedan hacerlo
por cuenta propia, todavia mejor si son los sempiternos poetas (Homero y Hesiodo).

Menipo contraviene esa suerte de sentido comun: toma por buenas aquellas malas
actuaciones de los dioses y, peor atin, a partir de ellas juzga las leyes al advertir la incongruencia
entre lo que se dice de los dioses y lo que sancionan las leyes, sospechando incluso que esto se
deba a que los legisladores sacan una ventaja de ello. Ante la insatisfaccién que producen los
actos de quienes pervierten el sentido de las leyes para sacar ventaja de ellas, Menipo desecha
entonces este modelo oficial de vida de las ciudades —corroido y cautivado por sus intereses
personales— y opta por ponerse en manos de los fildsofos y aceptar cualquier modo de vida que

ellos le propongan.

MENIPO.— Mientras estaba contrariado, me parecié bien que yo, yendo con los
denominados filésofos, me dejara a sus manos y les pidiera que hicieran de mi lo que quisieran
y que me prometieran algin camino de la vida sencillo y firme.

Con estas cosas en mente, acudi a ellos, pero sin darme cuenta yo mismo me habfa forzado,
como quien dice, “a precipitarme del humo al fuego mismo”. Junto a ellos empecé a descubrir
mucho, al ver su ignorancia y su gran apuro, de modo que répido me mostraron ellos que la

vida de los simples ciudadanos es de oro.21°

24 Trads. Marifio Sdnchez-Elvira, ez 4l., en PLATON 2009: 253; cfr. Respublica, 378 d7-378 el

215 Necyomantia, 111 16-20: obte yap &v mote Todg Beodg poryebon kol otacidont Tpog aAMAovg fyoluny el ui 6g
Tepl KAADY ToOTWY &ylyvwokoy, olT &v Todg vopobétas Tévavtio mopatvelv el ui Avortehely dmedduBavoy.

216 Necyomantia, IV 1-11: émel 0t dumdpouy, 200&¢ ot EABGVTA Tapdt Todg kahovpévoug TovToug Prhoaddoug
Eyyerploon Te epavtdy kol Sendijvan cvt@v ypijoBeal wot 8 TL Bothorvto kal Tve 686V &mAiy xal BéBouov Hrodeibat Tob
Biov. € Tatta utv 0N dpovay Tpoayjewy adTols, EhednBery 8 euavtdy elg adtéd, daal, T Thp 2 ToD Kamvod Braelbuevos.
TeLpe yep OY) ToUTOLG uAALTTe eDpLaKOV EMoKOTGY TNV &y volay kel THY dmoplay mhelove, HoTe wot Té1oTe XpUTODY
amedetéory 0dToL TOV TGV Id1wTév TodToY Blov.
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Sin embargo, Menipo tampoco recibe solucién alguna de los filésofos, quienes més bien
demuestran gran ignorancia y evidencian las condiciones de apuro con que viven; de modo que,
en vez de proponer un modo de vida nuevo o diferente, se prestan a aleccionar que el modo de
vida de los simples ciudadanos es de oro, esto es, atesorable, apreciable vy, tal vez, digna de
seguirse. Tal puede ser el sentido de la frase ‘precipitarse del humo al fuego’: ante la evidencia
del peligro, en vez de rehuirlo, se da un paso hacia delante, més por ‘audacia’ que por prudencia,
como indica la ya mencionada cita de Euripides: ‘Me impulsé la juventud y una audacia mayor
que la prudencia”. Si bien hay un aspe&o critico, se contrapone la irrupcién velada de la
percepcion carnavalesca del mundo cuando progresivamente se anulan las formas convivenciales
aceptadas: paulatina y gradualmente Menipo rechaza el forma mds oficializada de vivir, las leyes,
para después renegar de una forma periférica, tolerada por las ingtituciones, pero no sometida a
ellas: la filosoffa.*!®

Siguiendo el subtitulo de este apartado: la ingenuidad propicia la busqueda; justamente, un
acto de ingenuidad —como si de un acto infantil se tratara— conduce a Menipo a plantearse
una pregunta sencilla y obvia, cuya solucién es filoséficamente problematica y a la vez obligard
a una desafeccidn de si'y de su mundo: scudl es el mejor modo de vida? Luego de la decepcidn que
le dieron los filésofos y sus pretendidas soluciones (regresaré sobre este punto més adelante),
Menipo decide abandonar su mundo fisica y simbdlicamente: deja atrds su mundo conocido —
Géadara, Grecia, Siria, el lugar preciso poco importa— para adentrarse en otro parcial o
abismalmente diferente: Babilonia, un lugar en el que las tradiciones y costumbres
mediterrdneas se desdibujan y desde donde se alejard ain mas del mundo, pues le servira como

via de entrada al Inframundo; a continuacién explico el porqué de este destino.
b. La biisqueda pasa por el rito inicidtico
Para cuando Menipo decide su viaje a Babilonia, la busqueda se ha iniciado por completo y se

ha transformado en algo mds que una inquictud sustentada en la ingenuidad: la busqueda,

ideoldgica en primera instancia, del mejor modo de vida, deviene ahora en un viaje en forma,

7 En un caso paradigmatico de la historia contemporanea, se podria recurrir a la expresion “antes estdbamos
a un paso del precipicio, ahora hemos dado un paso al frente” que en su momento dijera Luis Echeverria.
También a Augusto Pinochet y a Francisco Franco se les atribuye la frase “Ayer estdbamos al borde del abismo,
hoy hemos dado un paso hacia adelante’..

218 Como expuse en el capitulo IV [p. 91], la postura de los emperadores frente a los movimientos filoséficos
griegos oscilaba entre la mera tolerancia hasta el total respaldo institucional para crear nuevas escuelas de
filosofia, como fue el caso de Marco Aurelio y las escuelas estoicas en el siglo 11 d.C.
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que tiene por finalidad encontrar qui¢n dilucide esa cuestién; el razonamiento detras de esta
decision es simple: ¢quién sino Tiresias, reconocido en la tradicién mitolégica por su sabiduria
y sus dotes adivinatorias, podria conocer la respuesta? La tinica manera sensata para lograr tal
cometido es preguntar dire¢tamente al adivino, lo que inequivocamente implica ir al
Inframundo en persona. Menipo fija claramente su objetivo: “aprender de ¢l mismo [ Tiresias],
adivino y sabio, cudl es el mejor modo de vida que elegiria alguien sensato”>".

Por consiguiente, Menipo dirige sus pasos hacia Babilonia donde habia oido que “[unos
magos zoroastristas] con ciertos sortilegios y rituales abren las puertas del Hades y hacen
descender, con garantias, a quien quieran y més tarde lo traen de regreso”**". Estos magos saben
ingresar al Hades, pero esto no es extraordinario: muchos misterios y cultos religiosos se
caraterizan por ‘comunicarse’ con el Mas Alld. No obstante, lo sobresaliente de este pasaje radica
en su segunda parte, donde se dice que los magos con sus sortilegios (¢nwdoic) y rituales (tedetais)
tienen la capacidad de hacer pasar al Inframundo 4 guien quieran: rebasan todo impedimento
propio de los ritos inicidticos para hacer bajar a cualquier persona. ; De manera discrecional? ¢ A
su gusto? ¢Con qué criterios se decide si alguien desciende o no? Los secretos de este ritual magico
de paso estarfan al alcance de quienquiera que pueda llegar a un sencillo acuerdo mercantil:
Menipo pa&ard una ‘paga’ (uof3) con el mago Mitrobarzanes [§VI 23], un descenso que,
ademds, tiene ‘garantias’ (dodarag)**, lo que implica tanto la seguridad fisica de Menipo, como
un regreso al mundo de los vivos sin temor a sobrellevar un viaje infru&tuoso como el de Piritoo,
quien quedé preso en el palacio de Hades. En resumen, la catdbasis etd en buenas manos.

Después de muchos ruegos, Menipo logra convencer al mago “a condicién de la paga que [aquél]
quisiera”***; no se especifica cudnto o en qué consiste tal paga, pero inmediatamente comienza

una suerte de rito inicidtico, que tiene por fin disponerlo fisica y espiritualmente para el viaje.

MENIPO.— Y he aqui que, recibiéndome, durante veintinueve dias —empez4 junto con [el
ciclo de] la luna—, primero, este hombre me purificaba con agua bajando muy de mafiana

hasta el Eufrates, [orientados] hacia el sol naciente, farfullando una gran prédica, de la cual

~ o [ Nal

29 Necyomantia, V114-16: uofety mop’ o000 e pdvtewg kol godod, Tig 2oty & dipiatog Blog kol v &v Tig Ehorto €0 dpoviv.

220 Necyomantia, V1 8-11: a0todg émeoels Te kol TEAETaIG TIow &volyety Tod Adov Tég whhag kol katdyew 8v &v
Bovhwvtan dodads xal émicw adbic dvaméumery.

221 Este adverbio tiene diferentes lecturas matizadas, por ejemplo, en el Diccionario de Griego-Espariol, se
enuncian éstas: ‘fija, firmemente), ‘sin cavilar) ‘en seguro, fuera de riesgos, ‘con cautela, prudentemente’, ‘de
manera segura, cierta’ [DGE, s.v. &o‘c])oc?w']g, consultado: 11/X/2013]; ‘con garantfas’ permite que a estos
significados se agregue cierto matiz comercial, pues el viaje y la seguridad en ¢l (‘fuera de riesgos’, ‘con cautela;
‘de manera segura) etc.) se afianza con un trato (wo6@, en §VI 23).

222 Necyomantia, V1 23: ¢¢' 81 Bovdorto wodey.
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no entendfa mucho; balbucia algo a la carrera y confuso como [suelen hacer] los malos
pregoneros de los Juegos. Pero, en serio, parecia que invocaba a algunos démones
[protectores]. En todo caso, luego del sortilegio, escupiendo tres veces hacia mi —en la cara-—,
regresaba de nuevo sin ver a ninguno de los que salian a su encuentro. Ademads, tenfamos por
alimento frutos, y por bebida leche, una mezcla de leche y miel, y el agua [cristalina] del rio
Coashpes; nuestro lugar para dormir estaba a cielo raso, sobre el pasto.

Y cuando ya ¢l tenia bastante de este régimen preparatorio, alrededor de la media noche,
llevindome al instante hasta el rio Tigris, me limpid, secé y purificé con una tea resinosa,
cebolla albarranay con muchas otras cosas, y al mismo tiempo murmuraba el sortilegio aquel.
A continuacion, luego de haberme hechizado y de caminar alrededor mio —para que no fuera
lagtimado por las apariciones—, regresa a casa —conmigo, asi como estaba, caminando hacia

, 1 . o . .y 223
- .
atrds—, y preparamos el resto para [iniciar] una navegacién

Esta descripcion del rito preparatorio muestra cierto tono entrecortado, pues la descripcion
de cada accién se sucede una a otra de manera répida: recibimiento, veintinueve dias, junto con
la luna, purificacién al amanecer, sol naciente, gran prédica farfullada, balbuceos confusos a la
carrera, una comparacion (‘como suelen hacer..”’), una digresion (‘pero, en serio...’), escupiendo,
hacia Menipo, més exacto a su cara, regreso a casa, sin ver a nadie, {Ah, si! los alimentos y las
bebidas... Es tan notorio este encarreramiento, que Menipo inicia con una enumeracién —
“primero, este hombre...” (6 &vnp Tp&Ta)—, pero no concluye la estructura usual de enumerar
uno a uno con ‘primero..., segundo..., tercero..., etcétera. En el mejor caso, emplea una
construcciéon temporal —“En todo caso, luego del sortilegio” (uezd 8”0y Ty énediy)—, que
dificilmente suple el lugar del segundo miembro de la enumeracién.

En el segundo pérrafo citado, la sucesién de acciones y de digresiones se vuelve a repetir:
tener bastante, media noche, rio Tigris, limpiar, secar y purificar, el murmullo del ‘sortilegio

aquel, Menipo hechizado, Mitrobarzanes camina alrededor, apariciones que lastiman, el regreso

3 Necyomantia, VII 1-VIII 1: TapadafBov 0¢ pe & avip mp@ta uév Nuépog évvéa kol elkoowy dua Tf) oeAjvy
aptapevog Ehove xatdywy Ewdey éml Tov Eddpdtny mpodg Gvioyovta Tov Aoy, pRiaty T paxpay emkéywy g od
o 63pa karTKOVOY: (aTEp Yap ol padhol TRV £V Tolg Yot knpdkwy emitpoydv Tt kel doade e¢pBEYyeTo. Y épicel
vé Tveg emixoheioBou Saipovag. petd 8 oy THY Enwdiy Tpig &Y pHov TPdG TO TPOCWTOY AMOTTVCNUS, EMAVH el TAMY
0D0EVEL TGV ATAVTOYTWY TpooBAETwY. kel o1Tiar uev Ay AUy T& Gxpdopuc, TOTOV 08 Ydha kel pedikporrov kel T6 ToD
Xodomov H0wp, edvi] 08 dmaibplog emi T7jg méag. § Emel & dhig elye Tiig Tpoduuthoews, mepl wéoug VOKTOG Tl TOV
Tiyprre moTopudy dyoydv éxdbnpéy Té pe kol dmépale kol mepulyvioey dadl kel axily kel dXhoig mheloaw, dua kol
TN Eneony ékelvny dmotovBoplong. eltd pe Shov xatapayedong kol mepleAbov, tva w Pramtoluyy vmd Tav
daopdTwy, Emavdyel eig Ty oikioy, dg elyov, dvamodilovta, kel & hotwdy dudl mhotv elyopev. El rio Coaspes y sus
aguas se ubican en el actual Irdn, cerca del Tigris. Segun las descripciones de la Antigiiedad, sus aguas se
empleaban en rituales mdgicos, tal vez por su cardcter cristalino [SCHMITT 2001, consultado: 19/X/2013].
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a casa, con Menipo todavia en trance y caminando hacia atras, y por fin preparar la salida... En
este punto se hace palpable el descuido cuando Menipo emplea un verbo en presente (‘regresa;
¢mavdiyet), puesto que narrd el resto en tiempos pasados; el efeGto no es otro sino el de trangponer
una accion del pasado hacia el presente como si, en vez de rememorarla, la viera en vivo delante
de si. Esta preparacién es doble: por una parte, implica una purificacién espiritual por medio de
un largo proceso, pero, por la otra, conlleva la adopcidn de un estricto régimen alimenticio (los
frutos, laleche, la mezcla de miel y leche y el agua...) y de un determinado modo de vida: dormir
sin techo, como un desposeido.

Luego de la fase preparatoria, tiene lugar el rito de entrada, para el cual Menipo se viste con
“el gorro de fieltro y la piel de ledn, ademds de la lira”*** que le proporciona Mitrobarzanes,
quien porta “una estola mégica muy parecida a las estolas de los medos™**. Ademas, el mago le
recomienda “que, si acaso alguien preguntara mi nombre [sc. Menipo], no dijera Menipo, sino
Heracles, Odiseo u Orfeo”**. Edtos tres elementos remiten a la piel del leén de Nemea que
usaba Heracles [LUCIANO 1976: 143 n.7], al gorro de fieltro propio de los marineros, como
Odiseo [143 n.s], yalalira de Orfeo [143 n.6], de modo que Menipo en su persona encarna tres
personajes mitoldgicos que “habian descendido vivos al Hades, si me [yo, Menipo] parecia a
ellos, con facilidad podria pasar inadvertido de la guardia de Eaco y podria sin obsticulos pasar
inadvertido como un habitante de ahi, ayudado teatralmente por el atuendo”**”. Menipo narra

la manera en que Mitrobarzanes y Menipo ingresan al Inframundo:

MENIPO.— Asi pues, ya se hacia de dia, y luego de bajar hasta el rio, llegidbamos cerca del
embarcadero. Ya le tenfan preparada la nave, los animales para el sacrificio, la miel con leche
y todo cuanto se necesita para el ritual. Asi pues, tras meter todos estos preparativos, de esta
manera
‘entramos nosotros, que con vivo dolor derramabamos llanto abundante’ [***]

Y, hasta cierto punto, nos dejamos llevar rio abajo, y a continuacién navegamos hacia el
pantano y hacia la laguna, donde el Eufrates se hace desaparecer. Pero recorriéndolo,
llegdbamos hasta cierto sitio solitario, boscoso y desprovisto de sol, hacia donde, por

consiguiente, desembarcamos —guiaba Mitrobarzanes—, cavamos un hoyo, degollamos las

24 Necyomantia, VIII 3-4: @ TiAw kel Tf) AeoVT]] kel TpooETL T Mpa.

5 Necyomantia, VI 1-2: a0TOG P&y 00y patytkiv Tve £vE3v oToMY T& ToA& otkcuiay Tf) Mnowy.

226 Necyomantia, VIII 4-6: xol mopexehevooto, fv Tig épyral we Tobvopa, Méwimmov i Aéyew, Hpaxhéo 8¢
‘Odvoata 7§ Opdéa.

227 Necyomantia, V111 11-16: o0toL mpd Nudv [avteg el Adov kateqhdBeony, fiyeito, € e dmedoetey adtolc,
padiwg &v Ty Tod Alaxod dpovpay Shabelv xal dxwhitwg &v mapellely dre cvwnbéoTepoy, Tpayeds pudio
TOPATEUTOUEVOY DTTO TOD TYYUATOG.

8 Trad. Jos¢ Manuel Pab6n, en HOMERO 2007: 196. Se trata de Odlyssea, X1 s; cfr. Necyomantia, 1X 7.
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ovejas y esparcimos la sangre a su alrededor. En tanto, con la tea resinosa encendida, y de
ninguna manera con una voz suave sino que chillando a lo grande —asi, cuan grande era ¢l-
y al mismo tiempo invocaba todos los démones y a las Expiaciones y a las Erinias
‘y a Hécate nocturna 'y a Perséfone terrible [**],

mezclando algunas palabras en lengua barbara, ininteligibles y polisildbicas.

En ese preciso momento, traqueteaba todo aquello y se desgarraba el suelo bajo el efecto
del sortilegio y se escuchaba un ladrido de Cerbero a lo lejos y la situacién era demasiado
angustiante y sombria.

‘Sintid miedo en lo hondo Aidoneo, soberano de los subterrineos...; [**°)
31

pues ya se veia la mayor parte: la laguna, el Piriflegetonte y el palacio de Plutén.*

En los carnavales, el uso de disfraces permitia la renuncia temporal a la identidad personal
para adquirir otra ajena, pero Menipo adquiere tres: la artimana consiste en tomar atributos de
estos tres personajes para pasar inadvertido; si Odiseo, Heracles y Orfeo pudieron descender y
regresar con vida cada uno por su cuenta, ¢emplear atributos de los tres no redundaria en una
mayor efectividad del engano? jLas tres piezas de indumentaria ocultardn la identidad de
Menipo! Y asi sucede, en la ribera del Estigia, Caronte confunde a Menipo con Heracles y los
tranporta en su barca [§X 20]. Cabe destacar que los cinicos tomaban a Heracles como
modelo... Que se confunda a Menipo con Heracles revela una afinidad con el movimiento
cinico; simbdlicamente, el irreverente cinico logra su ingreso con medios réprobos —

comprando el servicio de un mago extranjero, enmascarando su identidad, usando ritos que no

2 Trad. Francisco Garcia Yagiie, en LUCIANO 1976: 151; cfr. Necyomantia, 1X 19. La primera parte de este
verso (‘y a Hécate nocturna’) es una invencién lucianesca, mientras que la segunda parte (‘y a Perséfone terrible’)
corresponderia a Odyssea, X1 47.

230 Trad. E. Crespo Giiemes, en HOMERO 1991: 503; cfr. Ifias, XX 61, y Necyomantia, X 5. Aidoneo es otro
hombre para Hades.

31 Necyomantia, 1X 1-X 7: "Hon & olv dmédawvey Nuépa, kol xatehdévres éml TOV ToToudy Tepl Gvaywyny
gyryvopeba. mapeoxedaoto 8 adT@ Kol oxdadog Kol lepeln kel peAikpatoy Kol dAher b0l TPOG THY TELETNY XpROULL.
gupadduevol odv dmovto T Tapeakevacuéve odTw 81 kol adtol § [IX 7] Balvousy dyviusvor, Saldepdv xare ddxpy
yéovrec. € [1X 8] Kail péypt uév tivog dmedepdueba ¢v 16 motousp, elte 02 eloemhebonuey g T Ehog kel Ty Apvyy eig
v 6 Evgpditng adavilerar. mepauwbévreg 88 kel TadTNy ddrcvoduedo eig Tt ywplov Epnuov kel TAGDSeg kol dvihiov, elg
8 ol OY) &moPavteg —iyeito 8t 6 MiBpoBaplavne— BéOpov te dpubdueda kol Té piha koreodabopey kol T alua wept
adTOV Eomelonpey. & 08 udyog €V ToooUTY 0G0 Kouopevy Exwv obkeT Apeuaio Tf) dwvi], moyuuéyedes 08, tg oldg Te v,
Gvaxporyeyv Salpovdg Te dpod mavtag émeodto kol ITowdg kel ‘Epwiag € [IX 19] xal vuyiay Exdryy xai émouviy
ITeprepdveaay, € [1X 20] mapapryvde duo PapBapikd tve kol donua dvépata kal torvovaBo. € [X 1] Evbdg oty
dmavTa txelvo eookeveTo kal DTd TT]g EmewoTig Tobdadog &veppryvuto kol bhaxi) Tod KepBépov mbppwbev Yxoveto xal
T mparype depkatndEs Ry kol oxvbpwndy. € [X 5] 200aaey 07 dmévepdey dval évépwy Aidwveds— € [X 6] xatedaiveto
yap 70N T& TAeloTaL, kel | Mpvy kol 6 TTupidAeyeBuwv kol Tod ITAovtwvog Té Bactieto.
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comprende—, por encima de medios legitimos como los misterios érficos o del héroe auxiliado

por las divinidades, como Odiseo.
c. Otros ritos de descenso frente a Necromancia

Pero las pinceladas de ironfa no terminan aqui: el triple disfraz sirve incluso para dar indicio de
las similitudes mitoldgicas del descenso de Menipo frente a los de aquéllos, pero siempre bajo
un reflector parodiante. Como expondré mas adelante, se percibe un hélito de pastiche de otras
catdbasis literarias y miticas, que se renuevan (¢o se distorsionan?) al mezclarse; no sélo me
refiero a los tres personajes del disfraz, también considero que hay concordancias referenciales
con los descensos de Teseo y Piritoo, Eneas y la ninfa Psique. Exponer las particularidades de
cada catdbasis permitird enmarcar un contexto intertextual en Necromancia, a partir del cual se
da significacién a algunos pasajes, con base en las caratteristicas semanticas de Linda Hutcheon:
relacionar, incluir y diferencias dos o mds sentidos semanticos.

Cabe senalar en primer lugar que, a diferencia de las restantes catabasis, Necromancia se

destaca por presentar una nueva opcién de pasaje: un rito inicidtico de origen oriental. Expongo

a continuacién las particularidades de preparativos y rito de paso de Heracles, Odiseo y

Orfeo.?*?

>Heracles. Como parte de su undécimo trabajo —atrapar al can Cerbero— y para entrar al
Inframundo, tuvo que acudir a Eleusis para purificarse del asesinato de los centauros (que cometid
poseido por lalocura); de este modo, también se inicia en los misterios eleusinos, luego de lo cual
se dirigi6 a Ténaro, en Laconia, donde habia una entrada al Inframundo. Su propésito obedece a
un mandato.

>Odiseo. Este personaje debe emprender un viaje largo hasta “cl confin del océano profundo”,
donde habitan los cimerios, “un pais donde jamas salia el sol” [GRIMAL 1981: 104a]. A diferencia
de Heracles, este héroe no pasa por ninguna suerte de preparacion inicidtica: emprende esta
hazafia, porque Circe le sugiere esta via para consultar con el adivino Tiresias, pues “a él solo
Perséfona ha dado entre todos los muertos / sensatez y razdn, y los otros son sombras que
pasan”?* El lugar elegido para la invocacién es “una ribera extensa [...] con los bosque sagrados

32 Las fuentes de cada uno de estos tres personajes son disimiles, en especial para Heracles y Orfeo, de quienes no
se cuenta con una versién ‘candnica’ de sus catdbasis. Asi pues, para Heracles, recurro a la Biblioteca mitoldgica de
Pseudo-Apolodoro [Bibliotheca: 11122, 1-126, 9] y para Orfeo ala Gedrgica 1V de Virgilio. Es candnica y paradigmatica
la catdbasis de Odiseo descrita en la Odisea [cantos X y X1], que sirvié de modelo para las zékyas cinicas.

233 'Trad. José Manuel Pabén, en HOMERO 2007: 196; cfr. Odyssea, X1 13.

4 Trad. José Manuel Pabdn, en HOMERO 2007: 193; cfr. Odyssea, X 494-495.
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/ de Perséfona, chopos ingentes y sauces que dejan / frutos muertos””. En este sitio y a
indicacién de Circe, Odiseo debe llevar a cabo un ritual que pueda permitirle atraer las sombras
de los muertos, en particular la de Tiresias: libar a los muertos vertiendo “primero, / una mezcla
de leche con miel y después vino dulce, / finalmente agua pura; por cima echaréis blanca harina Iy
oraréis largamente a los muertos, cabezas sin brio”**, luego debera sacrificar “un cordero y la oveja
con él, negros ambos, | orientando la testuz hacia el Erebo”?Y’; ritual que asi mismo ejecuta Odiseo
[Odyssea, X1 23-36]. Odiseo invoca a los muertos sin purificacién o preparativo algunos, en
contraste con Heracles.

>Orfeo. La tradicién literaria conservada no indica en ningun lugar que se llevara a cabo ninguna
clase de preparacion purificadora. Virgilio refiere que Orfeo empled la entrada de Ténaro
[Georgica: IV 467 y ss.], que también usara Heracles. Por la Muerte de su esposa Euridice, Orfeo

decide rescatarla del Inframundo, para lo cual recurre a los efe¢tos hechizantes de su lira.?*®

Luciano menciona expresamente los anteriores personajes mitolégicos, pero, en la literatura
antigua, se conserva noticia de, al menos, otros tres descensos en los que intervienen cuatro

personajes: Teseo y Piritoo, el héroe troyano Eneas y la ninfa Psique.*”’

>Teseo y Piritoo. Segun la tradicién, estos amigos prometieron raptar a la mujer que el otro quisiera
desposar: Teseo rapta a Helena con ayuda de Piritoo, quien quiso desposar a la diosa Perséfone,
por lo que ambos van al Inframundo —no se especifica como entraron—, donde Hades y
Perséfone los recibieron con un banquete. Cuando estos dos personajes intentaron levantarse del
asiento, ya no pudieron despegarse, quedando presos hasta que Heracles logro rescatar a Teseo,
pero sin que le fuera posible liberar a Piritoo, quien debié permanecer cautivo.

>Eneas. Luego de llegar a Cumas, en la costa italiana, Eneas acude a la Sibila para oir sus augurios y
para pedirle que lo oriente para reencontrar a su padre, a sabiendas de que ahi, en Cumas, estaba
“la puerta / que conduce al rey de las regiones inferiores / y al lago tenebroso en que refluye el
Aqueronte”*. De nueva cuenta, Eneas tampoco pasa por un proceso de purificacién ni de
preparacion, pero he aqui una innovacién respecto a los descensos antes descritos: la Sibila
acompafa y gufa a Eneas. Mds aun, siguiendo la linea de Homero, Virgilio describe también un

235 'Trad. Jos¢ Manuel Pab6n, en HOMERO 2007: 193; cfr. Odyssea, X 509-s10.

236 Las cursivas son mias. Trad. Jos¢ Manuel Pab6n, en HOMERO 2007: 194; cft. Odyssea, X 518-52.1.

237 Las cursivas son mias. Trad. José Manuel Pabdn, en HOMERO 2007: 194; cfr. Odyssea, X 527-528.

238 Respecto a este punto, quiero recalcar que, en la antigiiedad griega, se constituyeron los asi llamados
‘misterios orficos, en cuyo movimiento magico-religioso fue central justamente la habilidad de Orfeo que tuvo
para entrar y salir vivo del Inframundo gracias a los poderes de su musica, sin que intermediara algtn rito o
preparacion de ningun tipo.

3 Las fuentes para estos personajes son: para Teseo y Piritoo, Pseudo-Apolodoro [Bibliotheca: 11 124]; para
Eneas, la Eneida de Virgilio [Aeneis, V1], y para Psique, el Asno de oro de Apuleyo [Metamorphoses, V118,-21].

240 Trad. Javier de Echave-Sustaeta, en VIRGILIO 2008: 179; cfr. Aeneis, V1 106-107.
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paraje boscoso junto a una laguna: “Habia una honda cueva pavorosa, con su ancha fauce abierta,
dspera de guijarros, / protegida de un lago de aguas negras y un tenebroso bosque”?*!. Igualmente,

el ritual para ingresar al Inframundo guarda cierta similitud con el homérico: se sacrifican “cuatro
novillos de eSpinazo negro y va vertiendo vino por sus frentes / y cortando las puntas de las cerda
de en medio de las astas, / las echa por primicias sobre el fuego sagrado”™*.

Pero, una vez mis, la catdbasis de Encas diverge con respecto de las versiones anteriores: se
invoca a Hécate, a la madre de las Furias (también conocidas como Euménides), y a Perséfone
(Proserpina para los latinos) y Hades: “Y llama a voces a Hécate, poderosa en el cielo y en el Erebo
/ [...]. El mismo Eneas degtiella con su espada / una cordera de negro vellocino en honor de la
madre de las Furias /y de su excelsa hermana, y una vaca estéril en tu honor, Prosérpina. / Inaugura

el altar de los noGturnos ritos en honra del monarca de la Estigia” 243,

En este sentido, el pasaje coincide con el ritual descrito en Necromancia: “invocaba todos los
démones y a las Expiaciones y a las Erinias ‘y 4 Hécate nocturna y a Perséfone terrible”***. La
invocacidn a estas diosas es usual en textos mégicos, pero se observan otros paralelismos entre
Necromancia 'y verdaderos rituales mégicos, como son: el uso de la miel, la leche mezclada con
miel, la abstencién de carne, rituales nocturnos, o que deben hacerse al alba o poco antes de que
despunte el sol, incluso ritos en los que se deba beber mucha agua proveniente de fuentes recién
abiertas, por no decir la frecuente quema de inciensos y maderas.*®

Otra innovacién virgiliana respecto a los anteriores mitos es que, en la Eneida, se describe
coémo la tierra tiembla, junto a un ulular de perros, en el momento de acabar la invocacién a las
diosas: “De repente, al filo del primer albor del sol, comienza a rebramar / bajo sus pies la tierra

y a remecer la cumbre de los montes / su arboleda cimera. Y les parece avistar a las perras /

241 Trad. Javier de Echave-Sustaeta, en VIRGILIO 2008: 184; cfr. Aeneis, V1 237-238.

242 Las cursivas son mias. Trad. Javier de Echave-Sustaeta, en VIRGILIO 2008: 184; cfr. Aeneis, V1 2.4 4-2.46.

24 Las cursivas son mias. Trad. Javier de Echave-Sustaeta, en VIRGILIO 2008: 184; cft. Aeneis, V1 247-252.

4 Necyomantia, 1X 18-19: émeBodro kol Iowég xot Epwoag xal voyiay Exdryy xel éxarviy Iepoepdveaay.

5 Diversas practicas mdgicas de este tipo se describen en Papyri graecae magicae, editado por Karl
Preisendanz, con traduccién al espanol: Textos de magia en papiros griegos, trads. José Luis Calvo Martinez y
Maria Dolores Sinchez Romero [=7MPG 1987]. Por ejemplo, contienen uno o varios de los elementos
enumerados arriba las siguientes practica de esa coleccion: la “Practica mégica para conseguir un demon como
‘paredros’ o asesor para todo fin” [TMPG 1987: 53-55]; la “Carta de Pnutis a Cérix conteniendo una préctica
compleja para conseguir un demon asesor”, junto con su “Apéndice: Invocacidn a Helios como proteccién contra
los démones maléficos” [55-63]; las “Dos pricticas para volverse invisible” [63-64]; la “Practica de comunicacién

con un demon profético utilizando un escarabajo” [100-102], 0 la “Férmula del rey Pitis para evocar a los
démones de los muertos al servicio del mago” [148-153].
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ululando a través de las sombras / a medida que se acerca la diosa [Hécate]”**. Nuevamente un
paralelismo con Luciano: “traqueteaba todo aquello y se desgarraba el suelo bajo el efe¢to del

sortilegio y se escuchaba un ladrido de Cerbero™*".

>Ninfa Psique. Esta ninfa pretendia recuperar el amor de su esposo Eros, por lo que accede a llevar a
cabo diversas encomiendas de Afrodita, madre de Eros; la cuarta de ellas consistia en que Psique
le llevara en una cajita una porcién de la hermosura de Perséfone. La ninfa pensé en suicidarse desde
una torre, puesto que representaba para ella la via mas rdpida de descenso, pero la torre misma la
detiene y le indica otra manera de entrar. Es pertinente mencionar esta leyenda, transmitida en el
Asno de oro de Apuleyo, ya que ofrece una descripcion de la entrada del Ténaro mds amplia que la
de cualquier otro autor: “[habla la torre:] en unos parajes solitarios de su demarcacién
[Lacedemonia] se oculta la caverna de Ténaro: buscala. Es un respiradero de la morada de Plutén,

y sus puertas entreabiertas dejan ver una senda intransitable; en cuanto traspases el umbral y te

adentres un poco, un pasillo te llevard dire&¢amente al mismisimo palacio del Orco”*%.

d. Trinsito: pastiche de tradiciones

Para concluir esta digresién sobre las necromancias y la catdbasis de otros personajes
mitoldgicos, bastaria sefalar algunos puntos. En primer lugar, ya se habrd notado que la
catabasis descrita en Necromancia tiene muchos elementos similares a los otros descensos de la
literatura grecolatina; se suele reconocer en la Odisea el paradigma del cual provienen las nékyas
—como la que escribié Menipo de Gédara (hoy en dfa perdida) o ésta de Luciano—, pero, al
menos en el caso particular de Necromancia, se aprecia que la influencia no es tinica ni exclusiva,
sino mds bien es una especie de pastiche literario, que remite a esas otras versiones. Luciano
menciona explicitamente a Heracles, Odisco y Orfeo, pero claramente su obra tiene elementos
de los otros mitos, en especial del de Eneas. A continuacidn, presento una serie de tablas
comparativas en las que anoto algunas caraceristicas sobre las catdbasis que comparten los
personajes antes descritos [figuras V, VIy VII].

En principio, bajar al Mas Alld no es un acto fortuito. Sélo se viaja ahi con un propésito:
por mandato (Heracles y Psique), para adquirir conocimiento (Menipo y Odiseo), o por un

interés personal (Orfeo, Tesco y Piritoo, y Eneas); y es que, como afirma Alberto Bernabé: “el

246 Trad. Javier de Echave-Sustaeta, en VIRGILIO 2008: 184-18s; cfr. Aeneis, V1 255-258.

7 Necyomantia, X 1-3: &mavte éxelve éookeVeto Kol OTd Tig émeoiig Toldadog dveppyvuTo Kol DAokd) ToD
KepBépov mbppwbev fixoveto.

% Trad. L. Rubio Ferndndez, en APULEYO 2008: 145-146; cfr. Metamorphoses, V1 18, 2-6. Orco es otro

nombre de Hades.
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Mis All4, al estar situado fuera del tiempo (el tiempo es propio del mundo humano), es ajeno a
la necesidad de que las cosas sucedan unas antes y otras después. Es alli donde pueden conocerse
todas las cosas, porque no existen ni pasado ni presente ni futuro” [2008: 68]. Ir al Inframundo
es un acto que, en si mismo, contraviene las leyes terrenales, pero que al mismo tiempo implica
una desafeccidn de s{ mismo: se corre un gran riesgo si no se estd preparado (Pirftoo y Orfeo no

logran sus cometidos) o si no se estd bien acompanado (la Sibila acompafia a Eneas y

Mitrobarzanes a Menipo).

MENIPO | HERACLES | ODISEO | ORFEO TES,EO Y ENEAS | PSIQUE
PIRITOO
Consultar a Trabajo Consultar | Rescatar | Raptara | Vera | Trabajo
Propdsito Tiresias: impuesto: | a Tiresias: a Perséfone su impuesto:
mejor apresar al can | regresoa | Euridice padre | obtener
modo de Cerbero fraca belleza de
vida Perséfone
Rito Misterios
Preparacion | zoroastrista eleusinos
()
Rito Desconocido:
Purificacion | zoroastrista requisito para
(?) durante | iniciarse en
29 dias los misterios
Leche,
Alimentacion | mezcla de
leche y miel
y agua
cristalina
del Coaspes

FIGURA V. Las necromancias: antes de la catibasis.

Sélo Heracles y Menipo pasan por un proceso de preparacién y purificacién para su viaje:
Heracles se inicia en los misterios eleusinos luego de purificarse de la matanza de los centauros,
por lo que adquiere conocimientos de los secretos misticos del paso al Inframundo. Menipo, en
cambio, se somete a un régimen preparatorio y de limpieza que, entre otras cosas, le exige
alimentarse con frutos y beber leche, miel con leche y un agua crigtalina [figura v]. Por lo
general, estos alimentos se ofrendan a los muertos tanto en invocaciones, como para agasajar a

los muertos en sus tumbas: “se rodeaba la tumba con vastas guirnaldas de hierbas y flores, donde
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se colocaban pasteles, frutas, sal, y se vertia leche, vino, a veces sangre de victimas” [DE
COULANGES 1900: 13]. Hay cierta ironfa en esto, puesto que Menipo no ofrenda estos

alimentos sino que los ingiera para su preparacion: se alimenta como a un muerto.

MENIPO HERACLES | ODISEO | ORFEO TES,EO N ENEAS | PSIQUE
PIRITOO
(En un hoyo (Enun *Primero:
Ofrenda recién hoyo -Cuatro
cavado) recién novillos
-Ovejas. cavado) negros.
-Tea resinosa *Primero: -Vino.
encendida. -Mezcla
El sacrificio de leche *Luego:
se acompana con miel. -Cordera
de una -Vino negra
invocacién dulce.
gritada -Agua
pura.
-Harina
blanca.
*Luego:
-Cordero
y oveja
negros
Expiaciones, Alos Nochey
Invocacion Erinias, muertos Tierra,
Hécatey en Hécatey
Perséfone general Perséfone

FIGURA V1. Las necromancias: el rito.

Atendiendo a la presencia de una funcién metairénica en la obra, no seria ilicito conjeturar
que el pastiche de elementos rituales y misticos esté intencionadamente errado, falseado: las fases
preparatorias y el ritual de descenso deliberadamente combinan y cambian de lugar
componentes de las diferentes tradiciones literarias y mitoldgicas, tal vez con un propdsito
referencial, alusivo, de erudicidn atenuada o, como lo denomina Linda Hutcheon, de una
funcién psicoestética de Luciano, de modo que éste muestre su conocimiento de los efe¢tos
generados al aludir a esas tradiciones “incluso en términos de psicologiay de arte” [HUTCHEON

2004: 114). Hay quien afirma que estos rituales en Necromancia son legitimos y que
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verdaderamente refieren a un culto magico zoroastrista o babilonio en la medida en que “refleja
los procedimientos comunes de quienes trabajan la magia”**® [DE JONG 1997: 364]; pero es muy
posible que no sea el caso, y, ¢si Luciano retoma esos ‘procedimientos comunes’ —literarios o
no— para tergiversarlos? La parodia de los ritos reales deviene en su burla.

En efecto, se repiten lugares comunes del rito: el pasaje sucede en un sitio boscoso, cerca de
un cuerpo de agua negra, se sacrifican ovejas y se invocan a deidades del Més All4... [figura vI];
pero también se superponen otros, en cierta medida, contradicforios: el rito de purificacién de
Menipo inicia con el ciclo lunar, pero se hacen invocaciones al sol naciente; se toman por dieta
alimentos y bebidas que paradéjicamente son los mismos que se ofrendan a los muertos; a esto
se agrega que durante veintinueve dias Mitrobarzanes bafié a Menipo en el Eufrates durante la
madrugada, pero en el Tigris el rito se hace a media noche y lo lleva a cabo con una tea resinosa,

cebolla albarrana (oxiX\y) y ‘muchas otras cosas’

MENIPO HERACLES | ODISEO | ORFEO TES,EO | Eneas PSIQUE
PIRITOO
Lugarenla Ténaro | Confindel | Ténaro Cumas Ténaro
Via de salida del mundo
entrada Eufrates
Manera Barcaza Navio
de llegar
Sitio solitario, | Caverna. Bosques | Caverna. Caverna { Caverna que
Ubicacidn | boscoso y | VerDPsique | sagradosde |  Ver pavorosa | sirve como
desprovisto Perséfona | Psique y respiradero
de sol, junto a >0 ancha®’ del
un pantanoy Inframundo
una laguna 2

FIGURA VIL Las necromancias: el paso al Inframundo.

Ademas —y este punto es muy importante—, aunque se mencione claramente que el viaje se
hace rio abajo hasta un pantano y una laguna ‘donde el Eufrates se hace desaparecer) en la
topografia de la regién no existe tal lugar en la desembocadura de este rio; es mds, primero

combina sus aguas con las del Tigris y luego desemboca en el actual Golfo Pérsico, ;dénde queda

2% Las cursivas son mias.

30 Con chopos y sauces de frutos muertos, junto a una ribera.

! Con guijarros dsperos, rodeada por un lago de aguas negras y un bosque tenebroso.
2 Al Inframundo se llega por medio de una senda de dificil trénsito.
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pues esa laguna y ese pantano? En el mejor de los casos, si se pretende una le¢tura naturalista o
racionalista, podria tratarse de una zona anegada por la crecida del rio, pero la descripcion del
sitio adonde llegan Menipo o Mitrobarzanes como ‘solitario, boscoso y desprovisto de sol’ mas
bien me lleva a concebir que, para ese momento, ya se hallaban en un lugar intermediario entre
el mundo terrenal y el Inframundo, si se considera la semejanza de ese paraje con los descritos
en las otras necromancias [figura VII]; como si stibitamente, durante el viaje por el rio, hubieran

abandonado el mundo terrenal y entrado, literalmente, en la fantasia literaria del pastiche... casi

MENIPO HERACLES ODISEO ORFEO TES,EO N ENEAS PSIQUE
PIRITOO
La tierra se Formalmente La tierra
Descripcion | sacude y ladra Odiseo no se sacude
del trinsito Cerbero entra al y ladran
Inframundo, los canes
pero describe de Hécate
cosas que
deberian de
estar muy
adentro del
Hades
El mago Solo Acompanado Solo Bajan La Sibila Sola
Compania | Mitrobarzanes por sus juntos lo
lo acompanay hombres acompana
guia y guia
*Caronte Con su
Pasaje confunde a lira
Menipo con adormece
Heracles a
*Cerbero los Cerbero
deja pasar y encanta
a
Caronte

FIGURA VIII Las necromancias: otros aspectos.

como si repentinamente se hubieran transportado —por ejemplo— al bosque del pais de los
cimerios, adonde desembarca Odiseo para consultar a Tiresias, un lugar que, por cierto, también
estd desprovisto de sol. Tratdndose de una obra que comienza con el relato de hechos
verosimiles, poco a poco se transita hacia la magia y la ficcién. Se vulnera la tradicién literaria

en pos de la libre invencion.
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Luego del sacrificio y la invocacién a las diosas del Inframundo, la tierra se sacude, se
desgarra el suelo y, de fondo, se escucha el ladrido de Cerbero. Una escena parecida a este pasaje
se encuentra ya en la Eneida, donde —como ya expuse— se invocan a las diosas del Mas Alla;
Hécate, la madre de las furias (posiblemente la Noche), la hermana de ésta (posiblemente la
Tierra), y a Perséfone, y a continuacion la tierra también se sacude y se escuchan los perros de
Hécate. Asimismo, hay otra analogia entre ambas obras: Menipo y Eneas tienen sendos
acompanantes que los guiardn a través del Inframundo y que, encima, les informaran todo lo
que presencian o sucede en el Inframundo: Mitrobarzanes y la Sibila, respeGtivamente [figura
vii). Salvo Teseo y Piritoo que se acompanan mutuamente, los demds héroes descienden solos
y ninguno de todos estos goz6 del privilegio de un guia turistico.

Se puede apreciar, en este punto de la historia, la presencia de eso a lo que se referfa Linda
Hutcheon cuando hablaba de una “dindmica y répida oscilacién entre el pato y el conejo”
[HUTCHEON 200s: 59]: diferentes formas de prepararse, invocar alos muertos y de descender al
Inframundo se describen o aluden de manera constatable; los elementos se repiten —en especial
los de Eneas, a quien no menciona Luciano— y se superponen unos a otros, alterando incluso
su orden. En este punto, se patentiza que el control de los efectos artisticos y psicoldgicos de
Luciano sobre los recursos empleados (funcién psicoestética) conlleva un uso de este pasaje en
particular con ciertas funciones complicantes, liidica y distanciante [figura 1, capitulo I]. Asi
entonces, se presenta un atisbo de ironia en Necromancia, en el que se combinan elementos
literarios complejos y ricos (funcién compleja), que se ainan al hecho de que las citas veladas
coadyuvan a que se cree un juego de alusiones y menciones indire&as (funcion Zidica): cuando
Menipo habla de los elementos de Heracles, Odiseo y Orfeo con que se viste, se dispone
entonces un tablero de referencias dichas y no-dichas. Desde luego, en ese preciso momento, si
un intérprete falla en el reconocimiento de esas referencias, comienza a establecerse cierto
distanciamiento entre él y la obra. Laimagen de un Menipo disfrazandose como para un carnaval
e irrumpiendo asi, irreverente, en el Inframundo, tras pervertir ritos mégicos, potencia la fuerza
literariamente refundadora de la obra, a la par que muestra falta de respeto por las formas
candnicas y propone unas nuevas y diferentes.

En contraparte, el hecho de que Luciano no recurra a una version en particular, sino a una
conjuncién de varias —no es Heracles, # Odiseo, # Orfeo 0 Eneas..., sino Heracles, y Odiseo, y
Orfeo y Eneas...— por si mismo marca otro tipo de distanciamiento; ahora se trata de un
distanciamiento o ruptura de la tradicién mitoldgica y literaria: la funcién psicoestética podria

concretizarse asi en desvirtuar o hasta subvertir el propio dicfum de la tradicion. Paralelo a todo
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esto, siempre es conveniente recalcar que esta ruptura nunca es absoluta, pues, con todo, siempre
subyace detrds de Necromancia un sustrato histérico y cultural del que se toman elementos, aun
cuando se los use para la parodia, la sitira y la ironia: la subversién literaria tiene mejor efecto

cuando gradualmente se transita de lo menos a lo més disruptivo.

4. INFRAMUNDO
a. Transito: cambio de narracion

Cuando la nave de Menipo y Mitrobarzanes ‘transita’ desde el Eufrates hacia la laguna, se
traspasa del mundo real —cuyos puntos de referencia identificables son los rios Eufrates, Tigris
y la ciudad de Babilonia— hacia el linde con el mundo ficcional y, en este sentido, la narracién
se desacopla de si misma: hasta antes de ese momento se habian descrito situaciones y ritos
verosimiles, pero una vez llegados a la laguna y al pantano empieza una nueva parte de
Necromancia, pues por fin se hallegado al meollo de la obra. Antes de este punto, la ironia jugaba
con el pa&to de verosimilitud y su capacidad de ser creible por el intérprete, pues ocultaba
alusiones como otras las catbasis, de las que Necromancia se desfasa, pero, con el trinsito al
Inframundo, la ironfa también muta.

El Inframundo, ademads de no existir en un tiempo determinado —“es ajeno a la necesidad
de que las cosas sucedan unas antes y otras después” [BERNABE 2008: 68]—, representa un sitio
desde el que se pueden contemplar los problemas del ser humano, esto es, llevar a cabo una
“observacién desde un punto de vista inusitado” [BAJTIN 2012: 232]. La Tierra es el lugar donde
residen los fildsofos a quienes rehtiye Menipo, y donde las leyes de los hombres contradicen los
usos divinos descritos en los poemas de Homero y Hesiodo. Al desplazarse desde la superficie de
la Tierra hacia el Inframundo, se accede a o#ro plano de la realidad. En primer lugar, es un plano
diferente de la Tierra, lo mismo que el Olimpo, y no estd sujeto a las mismas leyes que aquélla;
segundo, mientras que en el Olimpo habitan los dioses y en la Tierra los mortales, el Inframundo

es exclusivo de los muertos;* a ete sitio solo pueden ingresar por norma (de ahi la presencia

3 Desde luego, mas precisamente, los dioses habitan cuatro espacios, a partir de los cuales suele agruparselos:
celestes, terrestres, marinos y del subsuelo —aqui caben los dioses que estin dentro y al ras de la tierra, por debajo
de la superficie—, ademds de otros, como Hermes, que se mueve de un espacio a otro. Aunque los dioses terrestres
no son iguales a los marinos, ni comparten sus cualidades, ambos grupos habitan un mismo plano al que los

{140}



del Cerbero en la entrada) los muertos y algunos dioses, como Hermes y Perséfone, y
extraordinariamente héroes, como los casos antes mencionados: el Inframundo estéd vedado para
cualquier vivo.

Al ser un sitio diferente, el Inframundo se rige por leyes distintas de las que gobiernan sobre
la Tierra: el dios Hades reina sobre los muertos, y Minos, Eaco y Radamantis —tres mortales
destacados por su piedad y justicia (en la mayoria de las versiones, hijos de Zeus)— se encargan
de enjuiciar los atos de los muertos mientras estaban vivos.”* Ademis, entre los muertos no
hay jerarquias ni excepciones, todos reciben castigos segtin les corresponday a todos se les asigna
un edpacio: hay un cierto sentido de equidad en la versién lucianesca del Inframundo. En el
momento en que Menipo transita hacia el Mds All4, llega a una ubicacién espacial que le permite
obtener ese punto de vista inusitado con el cual puede apreciar a la humanidad; por
consiguiente, es capaz de reconocer las diferencias entre las cosas que imperan en la Tierra y las
que existen en el Inframundo, mediante observaciones contrastivas.

Llevar la accién narrativa de es7e mundo a 070 introduce un elemento fantéstico que, en
Necromancia, ayuda a la conjuncién de elementos de la critica social y moral del cinismo y la
percepcién carnavalesca del mundo. Faltaria agregar que el viaje al Inframundo conlleva
también una fantasia experimental™: los personajes viajeros se involucran intimamente en el
viaje mismo, de tal modo que su apreciacién de las cosas puede verse alterada; en contraparte,
por ¢jemplo, el amigo de Menipo —receptor pasivo del relato— se ve privado de esa experiencia
direta. La experimentacién incidird dire¢tamente en la manera en que Menipo conoce el
mundo.

Pero, ¢qué se puede descubrir en un mundo que 70 ¢s, al menos para quien no conoce en

persona el Inframundo? En su catdbasis, Menipo tiene oportunidad de ver el funcionamiento

mortales tienen acceso, muchas actividades del hombre pedestre acontecen en la Tierra, pero el mar es la via de
comunicacién, intercambio y alimentacién, como sucede para muchos pueblos de las costas del Mediterrdneo.

4 Elena Coclho Sarro expone en su trabajo Los jueces infernales en la literatura griega [2007] un andlisis
diacrénico de cada uno de los tres jueces del Inframundo a partir de una légica histérica y tipoldgica; asi, expone
primero las caracteristicas de Minos, Eaco y Radamantis en la épica y procede después a tratar lirica, tragedia,
comedia y obras en prosa. Me parece importante resaltar la caracterizacién de la autora sobre los juicios
lucianescos: “Luciano lleva al M4s All4 los procedimientos judiciales propios de nuestro mundo” [2007: 159],
breve pero concisa: los muertos deben defenderse, presentar alegatos y recurrir a testigos como si de un discurso
judicial se tratara, y Minos, en consecuencia, ¢jerce su papel de juez que evalta y juzga a partir de la defensa de
cada muerto.

55 La fantasfa experimental consiste en llevar la accién a otros planos, en los que el personaje participa de lo
que sucede a su alrededor. En los sitios visitados a veces comparten espacio elementos mundanos o vulgares con
otros simbdlicos, mistico-religiosos o filoséficos [BAJTIN 2012: 230].
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del Tribunal de Minos (76 Sixaotipilov), conocer el estado de los muertos en el lugar de los
castigos (6 xohaaThiplov) y en la llanura aquerusia (16 medlov Axepovoiov) y asiste a la asamblea

(1) Bou}) de muertos que decreta el citado edicto.

b. Tribunal de Minos

El primer sitio que Menipo y Mitrobarzanes frecuentan, apenas atraviesan la laguna, es el
tribunal de Minos, donde atestiguan la manera en que discurre un juicio en el Inframundo. Con
mucho, el proceso se asemeja al de un tribunal judicial regular: hay un juez, un acusado, inclusive

hay defensores y acusadores. De esta forma se presenta a los acusados en la sala de juicio:

MENIPO.— [...] Pero, casualmente, ¢l [Minos] estaba sentado en un trono algo elevado, lo
rodeaban Expiaciones, Erinias y Aldstores. De un lado iban llegando muchas personas,
algunos en fila, amarrados con una gran cadena: decian que eran adulteros, duefios de
burdeles, aduaneros, aduladores, calumniadores y tal gentio del que suele turbar todo en vida.

Del lado opuesto, los ricos y los usureros se acercaban, pélidos, panzones y gotosos; cada uno de
56

cllos portaba un grillete de madera en el cuello y una aldaba de unos cincuenta kilos de peso.*

Al inicio de Necromancia, se habia anunciado la emisién de un edicto contra los ricos que
ahora se convierte en una enumeracién de distintas ocupaciones en las que el lucro interviene:
‘adulteros, duefios de burdeles, aduaneros, aduladores, calumniadores y tal gentio del que suele
turbar todo en vida) ademis de ‘los ricos y los usureros’, que ingresan al tribunal por una entrada
diferente. Aunque aun no se haya ditado sentencia, de antemano ya se trata a los primeros con
cierto cuidado, pues cargan ‘una gran cadena’, pero se toman medidas extraordinarias para ricos
y usureros: ‘un grillete de madera en el cuello y una aldaba de unos cincuenta kilos de peso’; el
grillete —o collarin— en el cuello y la pesada aldaba servirian en todo caso para evitar cualquier

minimo intento de escape.””

3¢ Necyomantia, X1 7-17: etlyyave 0t 6 utv éml Bpdvov Tivdg Hymhod kabiuevos, mapelotikeany 68 adte ITowal
ol Eptvdeg kol Addotopeg. ETépwdey 8¢ Tpoavyovto molhol Tives dekijc, dhloeL paxpd dedepévor EréyovTo Ot elveut
uotyol kel mopvoPookol kol TEMDVAL kel kKEhakeg Kol TVKOPAVTAL kel TOLTTOG SUIAOG TGV TAVTE KVKWVTWY €V T}
Biw. ywpig 8¢ of Te mhobdaoL kel TokOYAVGOL TPOTTiETUY MY POl Kl TPOYATTOPEG KAl Toderypol, KAoLOY EKaaTOG AD TRV
kel kbpake SITdAavToV Emikelpevoc.

7 En La travesia o el tirano [Cataplus], Luciano presenta el hecho de que el tirano Megapentes
reiteradamente intenta escapar hacia el mundo de los vivos mientras Hermes lo conduce hacia la barca de
Caronte. Ante Cloto y Caronte, este tirano alega diferentes intenciones: terminar de construir su casa; avisar a
su esposa el monto de sus bienes o dénde ocultd cierto tesoro; conquistar a unos enemigos; imponer tributos o
mandar construirse un mausoleo. Tanta es su premura por regresar que ofrece cuantiosos sobornos a los dos
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En su ingreso al Inframundo, se obliga a los muertos a despojarse de “de todo aquel lujo™*®

que tuvieron en vida: “riquezas, linajes y poderios”?, de modo que se presentaran desnudos
ante el tribunal. En el momento de esperar juicio, ellos, “desnudos y encorvados hacia abajo,
digponian frente a si —como si rememoraran un suefio— la dicha que tuvieron entre nosotros™*,
por lo que Menipo aprovecha para atosigar a quienes le eran familiares: se acerca despacio y les
recuerda cémo habia sido su vida y cudn grande fue su soberbia, con lo cual, no pretende otro
objetivo sino el de atosigar y de evocar las glorias y presunciones pasadas que dejaron de gozar
en el Mas Alla.

En los juicios intervienen como acusadores “ciertos novedosos y singulares oradores™',
pues se trata de las mismas ‘sombras’ (o) que el sol proye@aba detrés de los cuerpos de los
muertos: “[habla Menipo] Y es que, después de que morimos, ellas acusan, declaran y refutan lo
que hemos hecho en vida, y precisamente algunas se muestran fidedignas en la medida en que
siempre nos acompafan y por ningtin motivo se desprenden de nuestros cuerpos”**. Gracias a

estos testigos acusadores, Minos puede emitir sus fallos.

MENIPO.— Ahora, mientras examina con mucho cuidado, Minos despacha a cada uno hacia
la regién de los impios para que padezca a la manera de quienes han sufrido bajo un castigo,
y mucho se enciende contra quienes se enceguecieron encima de riquezas y de magistraturas y
que, de algin modo, incluso aguardan [en el Inframundo] a que se los salude con
postraciones; Minos siente asco por su efimera fanfarroneria, por su orgullo y por el hecho de

que no recuerden que ellos mismos fueron mortales y que habian recibido bienes mortales.?®

dioses, quienes, sin pensarlo, los rechazan por futiles [Cazaplus, viil-X]. Cabe llamar la atencién que un tal
‘Cinisco’ (un personaje inventado en cuyo nombre resuena la palabra ‘cinico’) ayuda a Hermes en la captura del
susodicho tirano. Este personaje y Micilo, un zapatero de origen pobre, recurrente en otras obras de Luciano,
son los unicos que abordan la barca de Caronte gustosos.

58 Necyomantia, X11 9-10: of 0¢ dmoduoduevol To houtpdt éxelve mévtoe. Véase también el didlogo de los muertos
20 [Dialogi mortuorum 20,11-X], en el que Hermes y Caronte desnudan a diferentes tipos de personajes: un tipo
bello, un tirano, un atleta, un rico, un general y a un orador.

9 Necyomantia, X1 10-11: TAoOTOVG AEYw kol YV Kl SuvaoTeiog.

20 Necyomantia, X1 11-13: YOUVOL KATW VEVEVKOTEG TUPELTTIKETAY YTTEP TIVAL Bvelpoy dvarmepmalduevol Ty mop
AUV eddaupovio.

261 Necyomantia, X1 19-20: xawvol Tiveg kol mopadobol pyjropec.

262 Necyomantia, X1 26-30: Adtar Tolvuv, ¢TELO Y &no@o’wwysv, Kot yopodal Te Kol kaTouapTLpodal Kol
SLENEYOVaL TO TETTpoty uévaL ULy Trepét TOV Blov, kel adddpa Tiveg dé1émiaTol Soxoloty dre del uvoloat kal undémote
APIOTAUEVOL TGV TWUATWY.

263 Necyomantia, X111-9: O & o0y Miveg émpehdg éetdlwy dmémepmey Exaotov elg ToV 16V 4oeBdv ydpov dtky
OpeEovta kat' dloy TGV TeToMmMUEVWY, Kl pAATTR Eketvwy HTTTeTo T@V Eml TAOVTOLG Te Kl Apx0ls TETUPWUEVWY
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Castiga con especial dureza a acumuladores de riquezas, de puestos de poder (magistraturas) o
a esos que actuan y esperan que se los reverencie como si estuvieran vivos, y deﬂarecia a los
fanfarrones, los orgullosos y a todo aquel que no recuerde que sus bienes —como riquezas y
magistraturas— eran tan efimeros como su propia vida. Es una aversién hacia quienes no se
desprenden del recuerdo del mundo terrestre, con agravante de aferrarse precisamente alo peor de
arriba; son seres mortales presuntuosos que olvidaron su efimera condiciéon humana por culpa de
las comodidades que, engafiados, pensaron que les pertenecian cuando sélo eran sus
administradores temporales. Al margen de esto, hay buenas noticias: Minos concedié una sola
sentencia favorable en un caso extraordinario: el juicio de Dionisio II de Siracusa (quien goberné
Sicilia entre 367 y 357 a.C.), a quien su cufiado Dion acusaba de “muchas, terribles y sacrilegas

acciones”?%*, Salvo por este excepcional caso, todos los muertos pasan por alguna clase de castigo.

MENIPO.— No obstante, Minos tuvo una tnica [gracia] y con gracia se juzgd: puesto que
Dion acusé al siciliano Dionisio [sc. Dionisio II de Siracusa] por muchos, terribles y
sacrilegas acciones y su propia sombra declaré en su contra, Arigtipo de Cirene se aproximé
—alld abajo lo estiman y él tiene mucha influencia— y por poco libré de su condena a Dionisio,

quien ya estaba atado para que lo encadenaran a la Quimera, pues dijo que ¢, por su dinero,

llegé a ser muy favorable para muchos de los que se habian instruido.?®®

Es sugerente el hecho que se mencione a Aristipo de Cirene —alumno de Sécrates—, pues
en la historia no es otro sino el fundador de la escuela cirenaica, que formalmente dio paso a la
escuela hedonista antigua; a partir de lo cual infiero que los muertos le tienen simpatia por su
papel como fundador pristino de esta corriente filoséfica que, como el cinismo y otras escuelas
helenisticas, se caracterizaba por el sentido practico de sus ensenanzas frente, por contracjemplo,
a la filosofia platénica, mas propia de adentrarse en temas etéreos y de presentar conclusiones
nada vinculables con la vida diaria: el hedonismo al menos cuida de la consecucién de placeres
en este mundo. Ahora, segtin reporta la tradicién histérica, Dionisio II de Siracusa fue hombre
de pocas virtudes, pues goberné Sicilia con verdadera tirania —en el sentido ‘depdtico’ actual

del término—, de constantes enfrentamientos con su cunado Dion y marcado por

Kol povovovyl kol npoanvvdaeal TEPUEVOVT®WY, TNV TE 67\lyoxpéwov ahalovelay adTtdv Kol ™V dmepoVrioy
UVTRTTOWEVOS, Kol &TL Ui EueuvnvTo Bvnrol Te Svteg adTol kel Bvntdv dyabdv TeTvymKéTes.

264 Necyomantia, X111 2-3: Todd e kol Sewvit kol dvdaia.

265 Necyomantia, X11I: T¢) 68 Mivey piee Ti kot mpog xaptv 3ixdady Tov yap ot Zikehwytyy Alovioiov mold ye
Kkl Oewvd xal vdate Dmé Te Alwvog karyyopn8évta kal dmd Thg oxidg kaTapapTUpnBévta Teperiay ApioTimmog 6
Kupnvaiog —dyovat 6 adtdv év Twujj kol dvvaten péyloToy v Tolg kdtw— wikpod Oy T Xipaipa mpoodebévra
Tepéhvae Ti Koradikng Adywy modhoig adTdV TAV Temudevpévmy Tpdg dpyvptov yevéaBat dekibv.
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desavenencias politicas sucesivas; en el mejor escenario: “Provisto de ciertas dotes literarias,
tenfa amistad con filésofos y artistas, y concedia el mayor prestigio a los pitagéricos”
[BENGTSON 2006: 223]. Pero tal vez, mera suposicién personal, se gané la absolucién en el
Inframundo lucianesco cuando, bajo su tirania, el filésofo Platén huyé de Siracusa, primero
invitado por Dion y luego expulsado por las duras condiciones politicas y los encontronazos de
Dion con otras facciones politicas. Creo que esos ‘muchos de los que se habian instruido’ debieron
agradecer el ambiente amable paralos artistas, y que se impidiera la aplicacién del modelo politico

que propusiera Platén en su Reprblica que, por cierto, era adversa para los poetas.?*
c. Estado de los muertos: critica a la humanidad

Degpués del enjuiciamiento y su consecuente castigo, los muertos por fin se integran a la ‘vida’
del Inframundo alojandose en lotes asignados de dimensiones nada generosas y mismo tamano:
“luego de que Eaco asigna un lugar para cada quien —no da uno mas grande que un pie—, es
necesario que uno se eche agradeciendo por el tamafo reducido””. Reyes, gobernantes, ricos y
cualquiera que gozara en vida de riquezas y buena vida, en el Inframundo estdn “despojados de
todo aquel lujo”**® de la vida. Pero la muerte pinta distinto para quienes en vida eran pobres,
pues ahora gozan algunos derechos: “a los pobres les daban la mitad de los castigos, pues
descansaban en intervalos antes de que los castigaran de nuevo”?%; desde luego, no se los exime
de la pena que sélo se atenuta: “se castigaba a todos por igual, reyes, esclavos, sitrapas, pobres,
ricos, mendigos”*”’. En esta enumeracidn, se intercalan personajes alfos y bajos: reyes, strapasy
ricos frente a esclavos, pobres y mendigos, cuya oposicion no deja lugar a dudas: se castigara, sin
distincion, al gobernante y al sometido, al esclavo y al libre, al rico y al desposeido... Lo mejor y
lo peor, lo vulgar y lo excelso se dan cita para recibir la comunién igualadora del castigo
subterraneo.

Tras abandonar el tribunal, Menipo y Mitrobarzanes se desplazan hacia el lugar de los castigos.

266 Como apunte marginal sobre la necromancia homérica, dado su cardcter paradigmatico, cabe sefialar que
el Minos de la Odisea no juzga los actos de las almas recién muertas, sino que dirime disputas entre los mismos
muertos, como si de un tribunal ordinario se tratara [COELHO SARRO 2007: 1-2].

%7 Necyomantia, XVII 12-15: &meidary ydp [...] & Alaxdg dmopetpyion txdate ToV TéTOY, —idwat 08 T péyioTov
ob TAéov Todb¢— Avdykn dyandvTa KatakeloBul Tpodg TO PETPOY TUVEGTAALEVOV.

268 Necyomantia, X11 9-10: ol 0¢ 4modVGGevOL TO AUTPE EkeElVaL TAVTA.

29 Necyomantia, XIV 15-17: Tolg PévTol TéVnoLy HWTENEL T@V Kak@V £0(00T0, kel Stovarmavduevol Ty éxordlovro.

70 Necyomantia, XIV 7-10: éxohdlovtd Te dua wdvteg, Baothel, Soblol, oatpdmal, TévyTeg, mhovatot, TTwyol.
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MENIPO.— Al instante de apartarnos del tribunal, llegamos ante el lugar de los castigos. En
ese sitio, amigo, en serio, habfa muchas y lamentables cosas para escuchar y ver: se escuchaba e/
gemido de los litigos y al mismo tiempo e/ lamento de quienes crepitan sobre el fuego y maquinas
que tuercen cuerdas, picotas y ruedas; la Quimera desgarrando y Cerbero devorando. Se
castigaba a todos por igual, reyes, esclavos, sitrapas, pobres, ricos, mendigos, y a todos se hacia
sentir arrepentimiento de que hubieran tenido excesos. Incluso, luego de verlos, llegdbamos a
reconocer a algunos de quienes estaban [en el grupo de] los que acababan de morir: éstos se
tapaban la cara y se giraban vy, si acaso uno mirara hacia nosotros, lo hacia de una manera servil
y aduladora, por esto, ¢jde qué modo sospecharia [alguien] que en vida fueron seres insoportables
y engreidos!? Eso si, a los pobres les daban la mitad de los castigos, pues descansaban en
intervalos antes de que los castigaran de nuevo. Ademas de todo esto, vi algo fabuloso: a
Ixi6n, Sisifo, el frigio Tantalo —a quien le iba dificil- y el gigante Ticio jPor Heracles, cuan
grande era! Y es que yacia tendido sobre un espacio de un campo de tamafio.?”!

Este pasaje permite apreciar diferentes cuestiones en torno al estado de los muertos: el castigo
igualitario, el ambiente de tormento y la vergiienza que sienten los muertos a que se los
reconozca. Del primer asunto no es necesario agregar nada a lo expuesto. Sobre el ambiente de
tormentos, destaca el uso de maquinas de castigo, con lamentos y gemidos sonando por doquier.
Ante otras representaciones antiguas, la regién lucianesca de los castigos contiene mas bien un
cardcter punitivo a la manera del Infierno cristiano; como contraejemplo, muestro dos casos: en
la Odisea s6lo se mencionan castigos para algunos personajes excepcionales, y no como una
préctica generalizada para todo muerto,””? pero en la Eneida, el inframundo se acerca al modelo
cristiano: en el Tértaro, Eneas y la Sibila “oye[n] gemidos y el hérrido restallo de las vergas / y

2

el rechinar de hierros y arrastrar de cadenas™”?, pero ahi, ademds de castigar a los consabidos

Y Necyomantia, XIV: Amootdvres 0 Suwg Tol dikaotypiov mpdg T6 koAaoThplov ddevodueda. #v0a o7, @
PLAOTNG, oML kol Eheelve Ty kel dkoDoat Kol i0elv: paaTiywy Te yap duod Vdog Ycoveto kol oipwyy T@V émi Tod
TUpdg dMTWuEVLY kel oTpEBlon kol kPwveg kal Tpoyol, kot V| Xipapa tomhpattey kol 6 KépBepog éddpdamrey.
txohdlovtd Te dua whvteg, Baothels, Sollol, caTpdmoan, wEVNTEG, Thololol, TTWYol, kel WeTéuele TACL TAV
TETOMMUEVWY. €viovg Ot adT@V Kol &yvwplonuey i06vteg, dmbool Aoy TAV Evoyyog TETEAEUTYKOTwWY: o Of
vexaADTTOVTS Te Kol AmeaTpedoVTo, £l 08 kal mpooBAémoley, uddo SovhoTpeTéq T1 Kol KOMKEVTIKGY, kel TeiToL oG
ofel Bapeig 8vTeg kel DrrepdmTan Tope TOV Plovs Tolg pévrol mEVN oW HUITENEL TGV KaK@V £0i50To, Kol Olovormowsdievol
TaMy EcordlovTo. kol piy Kéxeive eldov o ubndn, ov Tlova kel 1oV Ziovdov kel T6v Dpvye Tavtadov, YONETT GG
e ExovraL, kel Tov ynyevi] Tirvéy, Hpducheig doog: Exerto yobv témov éméywv dypod.

772 Odiseo sdlo puede ver a Ticio (el gigante de cuyo tamano se sorprende Menipo), que ultrajé a la diosa
Latona, y a Sisifo, famoso por rodar cuesta arriba una gran roca que siempre vuelve a la sima, para volver a
empujarla [Odyssea, X1 576-600].

273 Trad. Javier de Echave-Sustaeta, en VIRGILIO 2008: 196; cfr. Aeneis, V1 557-558.
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‘personajes excepcionales, también aguardan su turno individuos que cometieron faltas contra
la familia o los clientes, hay tacafios y muchas otras pe1'sonas.274

El paralelismo cristiano con Necromancia y Eneida no es gratuito: en representaciones
modernas, como en el Triunfo de la muerte de Pieter Brueghel el Viejo (c. 1525-1569), se ven
imigenes desoladoras de tormento similares [figura I1X]. A pesar de la abismal distancia
higtérica, ideoldgica y religiosa, la transposicion anacrénica de Ef triunfo de la muerte de
Brueghel el Viejo a Necromancia es idénea en la medida en que la pintura remite perfectamente
a esa sensacién de lamentos y castigo en el aire con sus muertos cadavéricos atosigando a

humanos vivos, ademas de verse el amontonamiento de cuerpos por doquier.

FIGURA IX. Pieter Brueghel, £/ triunfo de la muerte (detalle).

En tercer lugar, la actitud de los recién muertos permite percibir que algunos de ellos se

avergiienzan de su situacién: se ocultan y rehuyen la vista; pero otros demuestran cierta

74 Virgilio describe asi a estos personajes humanos: “alli estdn los que en vida / no dejaron de odiar a sus
hermanos; los que alzaron la mano / contra su padre; el que prendié en enganos al cliente, / o0 aquellos que
empollaron a solas los caudales adquiridos /sin dar parte a los suyos —éstos son incontables—; / los que sufrieron
muerte por adulteros; los alzados en armas a favor / de una causa malvada, traicionando la fe jurada a sus sefiores:
/ todos estos esperan encerrados su castigo” [trad. Javier de Echave-Sustaeta, en VIRGILIO 2008: 198; cfr. Aenceis, V1
608-614]; las cursivas son mias. Su enumeracién de castigados famosos es més extensa que la de Homero, Eneas
ve: a los titanes, a Salomeo, al gigante Ticio, a Ixién y a Piritoo, a Teseo y a Flegias; faltaria espacio para remitir
los motivos de condena de cada uno de estos sujetos, asi que me remito a las palabras de la Sibila virgiliana:
“Todos ellos emprendieron algiin monstruoso empefio / y acabaron realizdndolo. Si tuviera cien lenguasy cien
bocas y una voz / de hierro no podria abarcar todas las trazas de sus crimenes, ni enumerar / los nombres de
todos sus tormentos” [trad. Javier de Echave-Sustaeta, en VIRGILIO 2008: 198; Aeneis, VI 62.4-627].
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hipocresia al a¢tuar de una manera que poco recuerda ala que llevaron en vida —‘¢jde qué modo
so$pecharia [alguien] que en vida fueron seres insoportables y engreidos!?”’—. Se presenta asi
una clara oposicién entre la vida terrenal y la ‘vida’ en la muerte, pues, por una parte, quienes en
vida tuvieron ciertos gozos o penurias, en la muerte se acongojan por ellos; quienes llevan mejor
esta situacién en la muerte justamente son aquellos que carecian de todo en la Tierra: éstos no
necesitan quejarse de nada.

Inmediatamente después de estar en este lugar, Menipo y Mitrobarzanes se desplazan hacia
la llanura agquerusia, donde Menipo aprecia las condiciones en que viven los muertos luego de

su ca§tigo.

MENIPO.— Atravesando en medio de ellos [los muertos famosos mencionados en el pasaje
anterior: Ixidén, Sisifo, Téntalo y Ticio], llegamos a la llanura aquerusia y encontramos en ese
sitio a los semidioses y las heroinas, y al otro gentio de muertos, morando por tribus y por
pueblos: en un lado algunos que estan viejos, mohosos y —como dice Homero— “sin brios”, en el
otro los que atin estan frescos y erguidos, de entre ellos [destacan] principalmente los egipcios
por la durabilidad de su embalsamamiento. En serio, reconocer a cada uno de ellos de ningtin
modo es facil de lograr: todos terminan sin mds pareciéndose unos a otros apenas se quedan
desnudos sus huesos. Pero con trabajos y observando por mucho tiempo, llegamos a
reconocerlos. Yacian unos encima de otros, sombrios, imperceptibles, sin conservar ninguna
de las alegrias de cuando todavia estaban entre nosotros. Evidentisimamente, como muchos
esqueletos yacian en el mismo lugar y todos miraban con fiereza espantosa lo mismo que
vacia, mostrando sus dientes pelados, en cuanto a mi mismo me desesperaba por cémo podria
distinguir a Tersites del bello Nireo, al mendigo Iro de [Alcinoo], el rey de los feacios, o al
cocinero Pirrias de Agamenén. Pues tampoco ninguna de las viejas marcas de
reconocimiento pervive en ellos, sino que tienen huesos parecidos, confusos, carentes de

cualquier sesia particular y que tampoco nadie puede distinguir.*”

275 Necyomantia, XV: AieMdévteg ¢ xatl TovTOUG £lg TO Tediov eiofaMouey T6 Axepovatov, ebpiokouéy Te ad Tl
Todg fuibéovg Te kol Tag Npwivag Kol TOV &MooV Suthov T@Y vexpdv katd #0vn kal katé DA SlauTwpévoue, Todg Y
Teehautodg Tvog kol evpwTI@VTAS kel 6g dnoty ‘Ounpog, duevnvovs, Todg 8 ETL verhels kal cuVETTNKETAG, Kol HAALTTAL
Todg Abyvntiovg adTév St TO Tolvapkig TG Taplyeiog. TO UEVTOL SlotyryVWaKe EKaoTov o0 TAVY TL AV pddiov:
AmavTeg yap Grexvidg aMiAolg yiyvovtal Suotol T@V 00TV YEYUUVWUEVWY. TAV AMA woYI Te Kol did ToMoD
GvaBenwpodvTeg abTods Eytyviokopey. #kelTo 8 &' AIAAoLG duavpol kal Banuol Kol 0UOEY ETL TGV Tap' UIY KoaA@V
PUAATTOVTEG. GuéNEL TOIDY €V TAUTG TKENET@Y KELUEVWY Kol TTAVTWY duoing dpoBepdy Tt kol didkevov dedopkdTwy
kel Yupvodg Todg 686vTag TpodavdvTWY, ATEpouy TPpdg EuavTdY OTVL dlakpivaul ToV Oepaitny dmd Tob kadod
Niptwg 7} Tov petaityy Tpov dmd Tod Qoudxwy Baothéng # [Tuppioy Tov pdyepov dmd Tob Ayauéuvovog. 008y yap
ETL T@Y TRAUDY YVWPLORATWY adTOlG Tapépevey, GAN Spote T& 60T& 7y, &onAa kai dvemiypada kal I’ 00devde ETL
SroxpiveaBat Suvdpeva.
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Si en el lugar de los tormentos estaban algunos muertos que “acababan de morir” [§X1V], en
éste hay muertos ‘viejos, mohosos y [...] ‘sin brios” y de otros tantos ‘que atin estdn frescos y
erguidos’, como las momias egipcias- Ya no se reconoce con facilidad a los muertos, pues tarde
o temprano la carne abandona el cadédver, dejando expuestos los huesos, con lo que ningtn
muerto bello, feo, regio, infame, ignoto o glorioso, se diferencia del vecino: todo atributo de que
goza el hombre en la Tierra desaparecerd eventualmente, y por toda humanidad quedarén nulas
sefias y cuencas vacfas.

En cuanto a la ‘vida’ de los moradores del Inframundo, Menipo narra finalmente —y se
mofa de— cémo se encuentran quienes en vida fueran reyes o sitrapas, ahora rebajados a una

condicién que nadie jamds en vida hubiera creido posible:

MENIPO.— [...] Pero—creo- te reirfas mucho mds, si vieras que quienes en vida fueron reyes
y sdtrapas mendigan entre los demds e, incluso, embalsaman por falta de recursos, o ensefian

las primeras letras, mientras los maltrata cualquiera que pase, y les dan cachetadas, como si
276

fueran lo més infame que hay entre los hombres ruines.
Si hay una persona ruin, vil o perversa en el mundo, los otrora reyes y sitrapas estarian por
debajo de ella; de detentar riquezas y poder en vida, en el mundo de los muertos descienden
todo escalafén social y pierden su antigua honorabilidad hasta volverse objeto del desprecio de
sus convecinos. Ante esta revelacién inesperada, el amigo de Menipo muestra su sorpresa al
afirmar: “narras algo insélito sobre los reyes y poco falta para que no sea creible””’. Se trata de
una exageracién en la medida en que, aun sabiendo que a los muertos se los castiga por las
fechorfas cometidas en vida, el anuncio de que los ricos llevan tan mala suerte impresiona al
amigo de Menipo, quien casi no lo cree posible.
A todo esto, hay que redundar en un asunto, ¢cudl podria ser el objetivo de mostrar cémo
los muertos llevan bien o mal su existencia en el Inframundo? ¢Qué aportan a la le¢tura de

Necromancia esas descripciones, poco alentadoras en la mayoria de los casos? Precisamente eso:
desaliento. Presentar descripciones de los muertos lleva a crear en el leGtor —o al menos ese es
mi caso— cierto desaliento que se sustenta tanto en la comparacion explicita de la Tierra 'y del
Inframundo que ya efe¢ttia Menipo en la obra, como en otra extratextual, que pertenece al

mismo lector cuando al margen de la le¢tura recurre a su experiencia personal para hacer sus

%76 Necyomantia, XVII s-21: Tol\@ 8" &v olpou palov éyéhaoa, el e0edow Todg map' AUty Baothéng kel catpdmog
TTwYeboVTOG T alTolg katl fiTol TaptyoTwhodvtag v dmoplag # T& mp@Te S1ddoKOVTHG YphuuaTe Ketl DT TOD
TuYdvTOG HBplopévous kal kaTe kdppNg TAUOUEVOG BTTEP TRV AVOpATdOWY T& ATIUOTATA.

7 Necyomantia, XVIII 1-2: Atome. Sinyy] T mepi Tav Baothéwy kol pixpod Setv dmioto.
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propias comparaciones, por ejemplo: Menipo habla del bello Nireo, ¢bello? Como si fuera un
modelo de pasarela... ;Los reyes Alcinoo y Agamenén? Pues piénsese en cualquier jefe de estado o
de gobierno, en cualquier monarca europeo, en un emir arabe, en un warlord somali, o en el jefe
del politburé de un partido socialista, etcétera, la posibilidad de establecer relaciones semdnticas
extrapoladas a partir tan s6lo de los personajes referidos en Necromancia es muy abierta.

Con base en tales extrapolaciones, se pueden resignificar estos pasajes y conferirles una
nueva y aterradora dimension, pues las referencias a personajes mitoldgicos o histéricos —
enmarcadas en el contexto circunstancial (en la terminologia de Linda Hutcheon) del siglo 11
d.C.— aterrizan ahora en campo fértil para establecer nuevas relaciones semdanticas. En cuanto
a esto tltimo, me refiero a las caraeristicas semanticas relacional, inclusiva y diferencial. Los
cinicos en su momento se burlaron de sus contempordneos, a veces hasta tal punto en que esos
personajes histéricos se volvieron prototipicos y atemporales, esto es, resumen ciertos valores fijos
que son comunes a diferentes pueblos y culturas de diferentes épocas: se habla de belleza,
riqueza, atletismo, etc. Puesto que en Necromancia convergen personajes sacados de la mitologia
y de la historia como Dion, Dionisio II de Siracusa, S6crates, Filipo, Mausolo... Su sola mencién
ayuda, evidentemente, a referir su historia, sus victorias, sus pérdidas, sus hechos significativos,
pero con esto también se los puede relacionar a un valor semantico: ¢Nireo? Equivalente de
belleza... ¢Alcinoo y Agamenén? Significan gobernantes fuertes y dignos de respeto. Dion sin
mds es un tirano. Dionisio I de Siracusa en mi interpretacion representa el defensor de la poesia,
frente a un Platén que propugnaba por censurarla en su Repiblica. Las equivalencias pueden
proseguir ad infinitum.

Precisamente de todo esto proviene la dimensién aterradora de los personajes: las
relaciones, inclusiones y diferenciaciones semdnticas rompen la barrera histérica que separaaun
cualquier yo perteneciente a cualquier época —en mi caso, el siglo XXI— de los significados y
valores originales que probablemente Luciano confirié a esos personajes,”’”® de modo que frente
al colapso de la distancia temporal e hitérica, ese yo descubre que lo rodean nireos, alcinoos,
agamenones, tersites, iros, pirrias: futuros candidatos a yacer ‘unos encima de otros, sombrios,

imperceptibles, sin conservar ninguna de las alegrias de cuando todavia estaban entre nosotros,

78 Enfatizo este hecho para no dejar de lado la dificultad real que representan asumir que Luciano
efectivamente haya conferido tales o cuales significados y valores a un determinado personaje: en muchos casos las
lecturas cruzadas con otras de sus obras pueden ayudar a cezzir la multiplicidad de lecturas; en otros, la informacién
obtenida del pensamiento cinico ayuda a suponer otras tantas lecturas, pero siempre subyace en todo este proceso
interpretativo el papel que un lector —siempre manifiesto bajo la mascara de un yo— pueda tener.
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y —lo que es peor— ese yo descubre igualmente que su misma condicién mortal no lo distingue
de sus congéneres: ya en vida se condena a todo yo a irremediablemente ser igual que cualquier
otro una vez llegado el momento de morir, y es que al final del dia, la muerte es la tnica certeza
para el humano.

Siguiendo a Necromancia, tras el momento de la muerte, toda persona se ve desprendida de
los atributos que la caracterizaron en vida y sélo queda de ella su cuerpo desnudo Sélo puedo
calificar de desalentadora esa sensacién que se adquiere cuando se toma plena conciencia del
significado de esa imagen-metafora de la desnudez de los muertos. No obstante, hay que recordar
que detras de estas descripciones se encuentra operando la estética de la risa presentada al inicio
de este capitulo: a estas imagenes de desaliento se les debe conferir una segunda le¢tura de risa.

La critica a la humanidad es insistente: {No se aferren a bienes ni atributos! ;Todo eso
desaparecerd y perviviran irreconocibles arrumbados en un terrenito mintsculo! Si Minos se
enfurecia contra los que anoraban su vida pasada, Menipo disfruta del escenario y se rie.
Necromancia expone lo que sucede en el Inframundo y es irremediable contrastarlo con la vida
en la Tierra, pues se activa la funcidn sincrética de la sétira menipea: se confronta a partir del
argumento mismo de la obra [BAJTIN 2012: 223], auxiliado por el ambiente fantistico del Mas
All4 lucianesco. Al resumir el fin tltimo del ser humano en una serie de caddveres huranos e
ignotos, se recapitula una critica de la humanidad sobre su postura ante la vida y la muerte, por
su falta de tino para ponderar las cosas verdaderamente importantes por encima de las futiles. Salvo

la irénica excepcidn de Dionisio II de Siracusa, la humanidad procederd a su infernal punicién.

5. EL FILO EVALUATIVO DE NECROMANCIA
a. Contra los fildsofos y los ricos

Ademis de esta férrea amonestacién sobre la humanidad, Necromancia comprende ejemplos
mds evidentes de critica contra los filésofos y contra los ricos. En un primer momento, cuando

Menipo se desencanta de las leyes de la ciudad, recurre a los fildsofos a cuyas manos se entrega:

MENIPO.— Mientras estaba contrariado, me parecié bien que yo, yendo con los
denominados filésofos, me dejara a sus manos y les pidiera que hicieran de mi lo que

) y les p q q
quisieran y que me prometieran algiin camino de la vida sencillo y firme.
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Con estas cosas en mente, acudi a ellos, pero sin darme cuenta yo mismo me habia forzado,
como quien dice, “a precipitarme del humo al fuego mismo”. Junto a ellos empecé a descubrir
mucho, al ver su ignoranciay su gran apuro, de modo que ripido me mostraron ellos que la
vida de los simples ciudadanos es como de oro.

Realmente, uno de ellos aconsejaba desearlo todo y preferir solo esto de entre todo: este
era la clave de la felicidad. Algun otro [aconsejaba], a su vez, sufrir por todo, trabajar y forzar
el cuerpo —mientras uno etd sucio, sin bafiar, incomodando a todo mundo y vituperando—
y canturreaba sin cesar aquellas palabras ordinarias de Hesiodo sobre la virtud y [canturreaba
aquello sobre] el sudor y la ascension hasta la cima. Otro recomendaba desdenar las riquezas
y considerar que la posesion de ellas es inutil; otro mds, a su vez, declaraba que también la
riqueza era buena. Y, ¢pues qué decir sobre el mundo? Que me mareaba al oir entre ellos
sobre formas, incorporeidades, &tomos, vacios y una turba tal de palabras. Y lo més absurdo
de todo esto: que cada uno de ellos proporcionaba palabras aplastantes y persuasivas mientras
hablaban sobre las cosas mds contradictorias, de modo que no se podria contradecir a quien
dijera tener una misma cosa por ‘caliente’ ni a otro que la tuviera por ‘fria} y esto aun sabiendo
que algo no puede nunca ser caliente y frio al mismo tiempo. Asi pues, por falta de pericia,
sufrfa de la misma manera que esos que se adormecen, moviendo la cabeza, ahora asintiendo,
ahora negando.

Pero aquello que era mucho mids inconcebible de todo lo anterior [era]: mientras
observaba, descubri que esos fulanos practicaban lo contrario a sus propias palabras. Y es que
vefa que quienes aconsejaban desdenar las riquezas se aferraban con fuerza a ellas,
discordaban por ganancias, intruian nifios por una paga y por esto soportaban de todo, y
quienes rechazaban la fama, en favor de esta misma hacfan y decian de todo, y a més, de cerca

todo mundo atacaba el placer, pero en privado se prendian de este solo.*”

79 Necyomantia, IV-V: émel 0t dmmopovy, 230&¢ pot ENBSvTa Tapd Todg kahovpévoug TovToVG Prhogbdoug
Eyyerploon Te epavtdy kol Sendijvan cvt@v ypijoBal wot 8 TL Bothorvto kal Tve 686V &mAiy kil BéPouov Hrodeiban Tob
Blov. € Tudta uév o1 dpovdv Tpoayjety adtols, EhelBewy 8 Euavtdy eig adTd, daat, T mip éx Tod kamvod Pralbuevoc.
TepdL Youp OY) ToUToLG UbMaTe eDplakoy Emakom@y THY dyvolay kol TH &moplay Thelova, HoTe Lot TAYLTToL XpUaoDY
gmédeiboy odToL TOV TRV idlwT@Y TodTov Plov. € Auther & utv adtev mapyver T Tav fdecbut xal pdvov TodTo Fx
TeVTOG WeTIEVaL ToDTO yap elvou TO eddoupov. 6 O¢ Tig Eumahty, movely T& mavte kel poyfelv xal TO odpa
KoTevoyKalery pumevta kol adyudvre Kol maot SuonpeaTolvTa kel AolBopoduevoy, cuvexts EmpporlO@Y Té
mavonpa éxeva Tod Hoddov mept g dpetiig Emn kol TOV i0p@Ta Katl THY Ml TO dixpov avafaoty. dMhog kaTadpovely
XpNudTwy TapekekeveTo Kl ddtadopov oteabut THY kTHoW abTav 6 0¢ Tig EumeAy dyafdv elvan kal TOV TAODTOY
Gmedoiveto. mepl wEv yep Tob kéopov TL Xp) Kol AéYe; &g ye idéug kal AopaTo Kol ATOUOVG Kol KeVEL kel ToloDToV
TV b'p&ov SVoUATWY OaNuUEPaLL mxp' DTGV AKoVWY EVaUTiwY. Kol TO TAVTWY ATOTWTATOY, STL TEPL TRV EVAVTIWTATWY
£k oG abTaY Mywy adbdpa vik@vTas kel mevodg Ayoug émopileto, dote wite T¢) Bepudy O adTd mpayua AéyovTt
UnATE TG YuypoY AVTIAEYE Exery, kel TaDT' elddTo aadas tg otk &v moTe Bepudy el Tt kel Yuypodv v TadT® Ypove.
GTeyvag 0TV ETaayov Toig YWOTAovat TovTolg 8loto, dpTL uty émvedwy, dptt 88 dvavedwy Eumahy. € [§V] TTog
0t ToUTwY ékelVo GAOYWTEPOV Tolg Yép alTodg TOUTOVG elplokov mTnp@y &vavTidTate Tolg adT@V Abyolg
emTNOEVOVTOG. TOVG YOOV kaTadpoVElY TapavolvTag YPNUATWY EDpwY ampif EYOUEVOUG ATV Kol Tepl TOKWY
Stdepopévoug kel éml wobe Teudevovrag kol TAVTe Evexa TOUTWY DTopévovTag, Tovg Te T 065ay dmoBalhopévoug
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Sintetizando la cita, la critica contra los fildsofos radica esencialmente en que no son
congruentes unos con otros, consigo mismos o con sus ideas; por lo demds, detras de sus falsas
propuestas permea un interés general por obtener beneficios econdmicos; entonces, ¢ Platén se
equivocaba cuando propugnaba por afirmar que fildsofo es quien ama el conocimiento
desinteresadamente? Mds que pensar en aciertos o equivocos histéricos, valdria mejor
preguntarse si el ataque de Menipo no se dirige mds bien contra un comportamiento muy
extendido de conseguir el beneficio propio en detrimento —tal es mi le¢tura de esta cita— de
lalabor que uno ejerce: a tal punto puede llegar esa obstinacién por el dinero, que inclusive los
filésofos son susceptibles de corromperse. A lo anterior se suma una estocada sutil: asi como los
sofistas, los filosofos también recurren a ‘palabras aplastantes y persuasivas’ en sus discursos
filosoficos; al final, la distincién dicotémica de Platén se revela quimérica e inttil, cuando en la
prictica el gremio filosofal también se apropia de las argucias retéricas.

Menipo ataca a los filésofos en la medida en que no hay congruencia entre los dichos de los
filésofos y sus hechos; como dice el refran: del dicho al hecho hay un gran trecho.
Consecuentemente, Menipo no puede definirse por ninguna corriente filoséfica, puesto que sus
integrantes mismos no se ponen de acuerdo unos con otros: no hay una sola propuesta filoséfica
de modo de vida a la cual recurrir, sino muchas, distintas y hasta oponibles; asimismo, el hecho
de que sean inconsecuentes con sus actos los demerita como modelos; situacién que empeora
cuando intencionadamente ocultan su misma incongruencia al relegar al 4mbito privado o
personal sus verdaderas preferencias.

En el contexto histérico (‘circunstancial) para Linda Hutcheon) de Luciano, se vivia una
época en la que la filosofia todavia tenia reconocimiento y apoyos oficiales —la relacién del
emperador Marco Aurelio y el estoicismo es paradigmatica—, si bien habia creciente interés por
apoyar el modelo educativo de la sofistica. No tengo elementos para decantarme por una
interpretacion concreta: o Luciano revira contra las escuelas filosoficas porque, afianzado en el
resurgimiento de la sofistica, quiere desacreditarlos en una suerte de revanchismo higtérico o,
consciente de la todavia vigente influencia y poder que tienen en la administracién imperial,
acusa su corruptibilidad para denunciar que, con todo y presuncién moral, no son excepcién a
la regla... Eta sospecha se aprecia mejor cuando se compara el tono de fustigamiento: critica a
la humanidad con el subterfugio de sefialar los vicios de los muertos, pero acomete diretamente
a los fildsofos. Si bien es vilido desenmascarar su corrupcidn e incongruencia, pensar que

Luciano lo hace de buena voluntad serfa un craso error: son blanco de algiin motivo politico.

alTHG TADTNG YAPLY T TAVTE Kol TPATTOVTOG kel AéyovTag, 1O0Vijg Te ab ayeddy dravTag KaTyyopodvTes, idig 8¢
wovy TabTY TPOTYPTNUEVOLS.
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La segunda critica direta de Necromancia se dirige contra los ricos, de los se habla en

diferentes momentos de la obra con alusiones directas, y otras veladas:

>Al inicio de la obra, cuando Menipo observa la incongruencia entre las leyes humanas y lo que
narraban Homero y Hesiodo sobre los dioses —“adulterios, violaciones, raptos, maneras de

20 afirma con ingenuidad fingida

actuar, destierros de padres, matrimonios entre hermanos”
que los legisladores sancionan leyes contrarias a los attos de los dioses porque sospechan que eso
les reportaria alguna ventaja: “Pues no crefa que algunas veces los dioses fueran adulteros o se

sublevaran unos contra otros, si no fuera porque consideraran tales hechos como buenos, ni que

los legisladores animaran las cosas contrarias, si 7o soSpecharan que fuera ventajoso.”*®!

>En la escena del Tribunal de Minos, se habla de las precauciones que se toman para que los ricos no

escapen: “Del lado opuesto, los ricos y los usureros se acercaban, palidos, panzones y gotosos; cada
uno de ellos portaba un grillete de madera en el cuello y una aldaba de unos cincuenta kilos de peso™*>.

>En el lugar de tormentos, “Se castigaba a todos por igual, reyes, esclavos, satrapas, pobres, ricos,
mendigos, y a todos se hacfa sentir arrepentimiento de que hubieran tenido excesos”®. La lista
se puede dividir en dos grupos desde una perspectiva carnavalesca de lo alto y lo bajo: los

empoderados (reyes, sdtrapas y ricos), y los desposeidos (esclavos, pobres y mendigos).

En el mismo pasaje en que aparece esta ltima enumeracion, se ofrece una pequefia aclaracién
respecto alos castigos de los pobres: “Eso si, a los pobres les daban la mitad de los castigos, pues
descansaban en intervalos antes de que los castigaran de nuevo”?%4, Por omision, reyes, sitrapas

q 8 y
y ricos padecen ininterrumpidos castigos; tampoco reciben conmiseracién los esclavos o los

mendigos, o al menos no se los menciona en esta cita. Regresando a los ricos:

>En la llanura aquerusia, no se habla expresamente de los ricos, pero si de sus camarillas
empoderados, por lo que no es desdenable asumir que los ricos corren una suerte parecida. Los
restantes muertos sienten un nulo aprecio por estos individuos, que ademds deben trabajar en el

Mias Alla como si de ganarse la vida se tratara.

MENIPO.— [...] Pero —creo- te reirias mucho mads, si vieras que quienes en vida fueron

reyes y sdtrapas mendigan entre los demds e, incluso, embalsaman vor falta de recursos, o
yes y 4

20 Necyomantia, 111 8-10.

31 Necyomantia, 111 16-2.0.

32 Necyomantia, X1 14-17.

283 Necyomantia, XIV 7-10: éxohélovtd Te dua mévtes, Baothels, Soblol, outplmo, mévnTes, Thodalol, TTwyol, Kol
UETEUENE TIATL TRV TETOMUNLEVWY.

284 Necyomantia, XIV 15-17: Tolg LEVTOL TEVNTLY UTENELL TOV Kak@V £0180T0, kil Sarvarmrarvdpevol méhy ExoralovTo.
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ensefian las primeras letras, mientras los maltrata cualquiera que pase, y les dan cachetadas,

como si fueran lo mis infame que hay entre los hombres ruines.*®

286

>Por ultimo, se encuentra el edi¢to**® contra los ricos que en su momento anunciara Menipo a su

amigo al inicio de su narracién; en ¢€l, se equipara la riqueza con un mal que se debe castigar y,
segundo, se presenta una inversiéon de papeles en el momento en que se condenan sus almas a
regresar a la vida bajo la forma de un asno durante veinticinco mil anos, padeciendo los mismos
abusos que los pobres soportaran en su haber... Sélo después de esta milenaria pena, se les

concederd el permiso de morir.

Ubicado casi al final de Necromancia, este edi¢to remata las sucesivas criticas que se han
establecido a lo largo de la obra; insistentemente se han presentado situaciones o alusiones a los
ricos —como la de los grilletes en el Tribunal—, que de manera acumulativa ayudan a endurecer
la fuerza de esta sancién final. Cierto paralelismo guarda el ataque de los filésofos con el de los
ricos, pero éste ultimo se cara&eriza por referirse a un grupo social (¢clase social?) cuyos
miembros no se unen en comunidades organizadas, como las escuelas filoséficas, aunque
guardan una identidad o a&itud reconocible —que Luciano ataca—; en cambio, los filésofos
tanto se organizan por escuelas como tienen conductas caracteristicas. En términos de Linda
Hutcheon, los fildsofos forman a conciencia una comunidad discursiva, pues comparten
afinidades que los impelen a formar “agrupaciones micropoliticas” [HUTCHEON 200s: 88] con
objetivos cole@ivos especificos; los ricos tienen por unico objetivo la riqueza propia sin
desarrollar un discurso verbal identitario.

Ahora, bastaria avizorar las similitudes y pequenas concordancias entre la actitud de los
legisladores y los fildsofos con la de los ricos, para que se atisbe la posibilidad de extender la
sentencia del edi¢to a otras categorias sociales: si el interés por los beneficios propios y las
riquezas parece comun a legisladores y fil6sofos, entonces a estos dos grupos se aplicaria una
sancion similar en la medida en que se asemejan a los ricos. He aqui una critica transhistérica, o
atemporal si se prefiere: los legisladores deben velar por los intereses de sus representados y los
filésofos atender a sus alumnos como profesionales que acttian por apego vocacional mas que

por conviccion monetaria.

35 Necyomantia, XVII 5-21.

286 Véase la traduccién del edicto en cuestion en el capitulo IV [pp. 116-117] de este trabajo.

{155}



b. Proponer un mejor modo de vida

No obstante, esta critica no es gratuita, y mucho menos se funda en la critica por la critica; antes
bien es propositiva. Menipo expone, evalta y niega diversos modos de vida: primeramente, uno
institucional de las leyes que contravienen las descripciones de los dioses, fundado
primordialmente para organizar la sociedad y dirimir sus diferencias sobre la base de lo que sus
empoderados —los legisladores— consideren mejor para el funcionamiento de ésta; y otro
medianamente periférico de grupos ya establecidos —las corrientes filoséficas— que, sin renegar
de la ingtitucionalidad, se acoplan a ella de manera subsidiaria y dificilmente procuran influir en
la politica,®” pero asumen una postura acritica sobre su propia labor, pues aceptan ensenanzas
filosoficas sin siquiera reflexionar en ellas, cual principio de magister dixit.

Tras ver sancionado el edi¢to en la asamblea de los muertos, Menipo logra su cometido de
encontrar al adivino Tiresias para consultarle “cudl es el mejor modo de vida que elegiria alguien

2

sensato”**, quien responde renuente luego de varias insistencias:

TIRESIAS.— El de los ciudadanos simples es el mejor modo de vida, y el mds sensato, si desistes
de parlotear sobre los astros y de examinar sus fines y sus origenes; mejor desprecia los

silogismos esos de los sabios y tenlos por puro debraye. De entre todo sélo persigue esto: bien
289

situado en tu presente, recdrrelo riéndote de la mayoria y sin tomar nada en serio.
Degtacaré algunas interpretaciones sobre esta declaracién: primero, Tiresias pone al
ciudadano comun (idiwt¥¢) como modelo de vida que, en contraste con las meditaciones sobre
la vida de los politicos, fildsofos y ricos, debe tratarse un tipo de vida que sencillamente se lleva
dia a dia desvinculada de riquezas, pedanteria sapiencial o influyentismo. Segundo, Tiresias
rechaza ciertos hébitos filoséficos significativos: parlotear sobre los astros (mezeorologein,
ueTEWPOLOYELY), esto eso: hablar sobre supuestos grandes temas que poco o nada tienen que ver

con ¢l mundo del ciudadano comtin; examinar los fines (zéle, Té\y, como hacfa Arigtételes) u

%7 La casi totalidad de las corrientes filos6ficas antiguas carece de un programa politico o, al menos, de una
orientacién de modo de vida dirigida hacia la institucionalidad; una excepcién puede ser el caso del platonismo
en el que “habia la preocupacién de ejercer una influencia politica, pero dirigida segtin las normas del ideal
platénico” [HADOT 2001: 160].

88 Necyomantia, V1 15-16: Tig 0Ty & dpLatog Blog xal 8v &v Tig EAotto €D dpovav.

29 Necyomantia, XX114-21: 'O 1@V iSlwtdv dpiatog Plog, kol cudpoviaTepog TRVGAUEVOG TOD UETEWPONOYEDY Kol
TEAN] Kol GpY&G EMTKOTEDY Katl KoTeTV00G TV 0@y ToUTWY TLINOYLTU®Y Kot Té ToldTe, AMjpov YV oduevog ToiTo
udvov 2§ dmoavrog Onpaay, mwe T Tepdv ed Bépevog Tapadpdung YEADY T& TOIAR Kol Tept UundEY Eamoudaxae.
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origenes de las cosas (arkhas, dpyég, como la arkhé de los fildsofos presocraticos). Igualmente,
Tiresias sugiere despreciar los silogismos de los ‘sabios esos’ y considerarlos un ‘debraye’ (/éron,
Ajpov): una chéchara o palabreria carentes de un objeto real; ya antes Menipo habia referido las
“palabras aplastantes y persuasivas”®® de los fildsofos... Por tltimo, el adivino remata la
propuesta con una /inea de accion claramente perfilada: vivir el presente, como el carpe diem
horaciano, sin afiorar el pasado ni sonar con el futuro, y mientras tanto, que se desdefie la
seriedad y se tome todo como objeto de risa.

Sugerir entonces que se observe tal modo de vida sencilla, acompanada del disfrute de la risa
y carente de seriedad, pone en entredicho todo aquello que esta obviado por un juego de
conceptos contrastivos: una vida sencilla vs. una vida no-sencilla, que no es otra sino la de los
ricos, fildsofos y gobernantes, quienes, en consecuencia, devienen representantes de ese modo
de vida que 70 hay que seguir. En esta misma linea, proponer el disfrute de la vida y la carencia
de seriedad, por oposicidn, incita a renunciar su contrario... La redundancia se explica sola.

Pero falta resolver un problema: ;acaso no los fildsofos ya también habian puesto como modelo
de vida al cindadano comiin? En efeCo, asi fue; pero ahora la repuesta, aunque la misma, tiene

21 sirve a

valores diferentes: con los filésofos, “la vida de los simples ciudadanos es de oro”
manera de pretexto, cuya unica intencidn es que pasen inadvertidos y justificados su ignorancia
y gran apuro. En cambio, la respuesta de Tiresias convence y deja satisfecho a Menipo, porque
no justifica ninguna mala condicién —como si hacen los filésofos—, sino que trasciende esta
condicionante al ser ‘sabio y adivino’ y carecer de cualquier necesidad por ya estar muerto. Pero lo
que resulta determinante para que Menipo acepte la propuesta de Tiresias es el hecho de que alo
largo de su viaje adquiriera conciencia de la ignorancia ajena, del fin ultimo de los seres vivos, del
estado de los muertos... A diferencia de los fildsofos, que ensenan dogmética y acriticamente qué
vida seguir, Menipo no es ignorante; condicién que lo sitta en otro plano epistémico, al cual llega
cuando finaliza su regreso: gracias a la fantasia menipea, experimentd el Inframundo, donde observé
el maridaje de “bruscas transiciones y cambios, altos y bajos, subidas y caidas” [BAJTIN 2012: [235].

Al final de su viaje, Menipo consiguié su objetivo y obtuvo una propuesta que puede
reemplazar esos otros modos de vida desdefables: en este punto, Menipo llegé al climax de su
viaje epistémico; pero antes de explicar el sentido de este viaje, presentaré el pasaje de la procesion

del destino, cuyo sobrecargado simbolismo carnavalesco permite llevar a cabo ese “proceso

20 Necyomantia, V1 28-29: vix@vtag kol m8evodg Aéyouc.

#1 Necyomantia, IV 10-11.
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semanticamente complejo de relacionar, diferenciar y combinar los significados dichos y no-
dichos” [HUTCHEON 200s: 85].

6. UNA PROCESION DEL DESTINO ANACRONICA

Ante la imagen ruinosa de los muertos y antes de oir en boca de Tiresias cudl es el mejor modo
de vida, Menipo compara la vida humana con una procesién (mopmy), como si fuese un

‘espe@iculo’ (Bén) organizado, dirigido y controlado por un peculiar ejecutante: el destino

(Toyxm).

MENIPO.— Por eso mismo, al ver todo aquello, me parecia que la vida de los hombres se
asemejaba a una gran procesién y que, incluso el destino disponia cada cosa, procurando
atavios diversos y variopintos a los comparsas: tomaba a éste y —si tiene suerte— lo preparaba
regiamente, colocindole una tiara, entregdndole guardias lanzados y coronando su cabeza
con una orla; luego a otro le conferia un atavio de esclavo; a aquél lo adornaba para que
fuera bello; al de all4 lo preparaba [con aspe&to] deforme y ridiculo; es necesario —creo—
que el espectaculo llegue a tener de todo. E incluso, muchas veces a mitad de la procesion,
[el destino] intercambiaba sus atavios sin permitirles que celebraran la procesion hasta el
final como se habian formado inicialmente, sino que, cambiando la ropa de Creso, lo
obligaba a que asumiera la apariencia de un esclavo cautivo, y a Meandrio —que en tanto iba
en la procesion entre los esclavos— lo trangpuso en medio de la tirania de Policrates, y hasta
cierto punto permitié que dispusiera [a su antojo] de ese atavio. Después de que se
presentara la ocasion oportuna de la procesion, en ese preciso momento cada uno regresaba
su apariencia y se quitaba el atavio, y se quedaba con el cuerpo como estaba antes de nacer,
sin distinguirse de quienquiera que estuviera a su lado. Pero, unos por obstinacién —después
de que el destino se les pusiera enfrente y reclamara el ornamento-, se afligen y se irritan
como si se vieran privados de una pertenencia suya y como si no devolvieran algo que

di§pusieron apenas hace poco.292

22 Necyomantia, XV1 1-27: Torydptol éxelva 6p@dvti pot 286xer & tov avBpamwy Blog mouns T uaxpd
TpoTeoLKEVal, XopNYEl Ot ki dwtdTTery oot 1 TUxy, Sddopa Kl mowkile Tolg TouTevTois TR GYRUOLTE
TpoTATTOVTN TOV UEV Yo Aefolon, el TUxoL, Baothikde Sieakevaaey, Tidpay Te émbeion kel Sopuddpovg Tepadodar
kel THY kedahiy oTéVeoo TG OledNuaT, TG OF oikéTov oy fjua Teptébnkey: TOV 8¢ Tiva KahoY elvan Exdounaey, TOV Ot
duopdov Kol yeholov Tapeakebaoey: TaVTodaTHY Yap, oluat, Oel yevéaBar Ty Béav. moddiig O kel Ot wéong THg
TouTi ueTéBake T Eviwy oot 0VK E@on el TENog Samopteloon G EtdyOnooy, alhe petaudiécacn TOV uév
Kpoloov fvéykaoe v ToD olkétov ki aiypeAdtov oxeuny dvahefer, Tov 68 Moudvdpiov Téwg év Toig oikétoug
TopevovTe THY Tob IToAvkpdtovg Tupavvide puetevéduoe. kol péypt uév Tvog eloae ypiiodon T4 oyuate: émeidor ot
6 Thjg moumils Koupds mepédy, TVikadTe EkaoTog ATodols TNV TKEUNY Kol ATOOUCAUEVOG TO TYTjUoL UETR TOD
owpaTog EyEveto oldomep fiv mpd Tob yevéaBau, undty Tod mAnoiov Swidépwv. Eviol 8t T dyvwpoobvyg, émeldiy
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Para la lectura de este pasaje, valdria retomar una cita de Georges Didi-Huberman: “Para
acceder a los multiples tiempos estratificados, a las supervivencias, a las largas duraciones del
mds-que-pasado mnésico, es necesario el mds-que-presente de un aco: un choque, un
desgarramiento de velo, una irrupcién o aparicion del tiempo” [2008: 43]. El pasaje es pretexto
y objeto simultaineamente de vaivenes transhistéricos e intergenéricos: su contenido invita a
rescatar otros tiempos, lugares y formatos (como pintura, poesia o cine) en los que se hace
patente un sentimiento analogo al presente en Necromancia; mas aun, los sentidos de tales otros
textos sirven a su vez para despertar y resignificar los sentidos simbdlicos de la procesion del
destino: todo a un tiempo Necromancia lleva a otros textos y éstos reenvian a Necromancia sus
propios sentidos, en un flujo semdantico constante. La oscilacién de imagenes es mayor que en
otros pasajes, pues en ¢l Menipo describe una procesién imaginaria en la que los seres humanos
cumplen un papel, sean reyes o esclavos, sean bellos, deformes o ridiculos: ‘es necesario que el
especticulo llegue a tener de todo’; esta procesion estaria bajo la tutela del destino, quien habria
de asignar a cada individuo un atavio (oy#uet) y una apariencia (cxev#).

No es la primera vez en la historia literaria conservada que se manifiesta una comparacién
semejante, ni mucho menos serd la tltima: se trata de la representacion de un theatrum mundsi,
que consiste en “la comparacién del hombre con un acor, y del mundo con un teatro”
[JACQUOT 1957: 341]. En este tipo de comparaciones, se elabora una analogia entre el mundo y
un escenario de teatro, en el que se pone en escena la vida de los seres humanos, quienes, por su
parte, devienen en actores que representan aspectos, paradigmas y prejuicios de ciertas
condiciones sociales. Un teatro del mundo se conforma entonces por a&tores, un escenario,
como metéfora del mundo, y, por tltimo, de un director. En el caso de Luciano, el destino
desempena el papel de director, y la analogia se establece no con un teatro, sino con una
procesion; hay otro elemento inmiscuido: la danza de la muerte, de la que hablaré més adelante;
basta por el momento sehalar brevemente casos significativos de teatros del mundo con lo que
podré perfilar una lectura mas acabada del pasaje lucianesco.

La fuente mds antigua conocida sobre una escena del teatro del mundo se encuentra en las
Epistolas morales a Lucilio de Séneca el Joven (4 a.C. a 65 d.C.), en un ataque dire&o a los
hombres ‘vestidos de purpura’ (los empoderados), quienes no son mas felices que aquellos a
‘quienes la ficcién teatral asigna una claimide o un cetro’: el tono del pasaje es reflexivo, de critica

inclusive.

3

GTTOUTH] TOV KOTUOV EMTTATY 1] Tb)m, &Xeovmi Te Kol ByavoKTodoly (OOTEP OIKEIWY TIVRY TTEPITKOUEVOL Kl oy o
Tpdg SMiyov ExprioavTo dmodidévTe.
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[§31] Ninguno de esos que ves vestidos de piirpura es feliz; no lo es mds que esos actores a quienes
la ficcion teatral asigna una cldmide o un cetro; cuando el publico estd presente se pasean
solemnes y con coturno, pero al salir de la escena se descalzan y vuelven a su estatura propia.
Ninguno de esos a los que encumbraron las riquezas o los honores es grande. ¢Por qué lo
parece? Porque lo mides junto con su pedestal. No es grande el enano, aunque esté sobre un
monte; el coloso, conservara su grandeza aunque se sumerja en un pozo. [§32] Padecemos del
error, que es como una imposicién que se nos hace, de estimar a la gente no por lo que cada
uno es, sino anadiéndole cosas que le adornan. Pero cuando quieras descubrir y saber el valor
de un hombre, miralo desnudo; despdjalo de las riquezas, de los honores, de las otras mentiras

de la fortuna, desniidalo de su mismo cuerpo. Mirale el alma, cudl y cudnta sea, grande con lo
93

suyo o con lo ajeno.?
En primera instancia (§31), Séneca desestima que quienes posecen poder (‘vestidos de
purpura’) sean mds felices que los adores que representan vidas que no son suyas con
indumentarias que no les pertenecen; mds atin, aconseja que no se tome en cuenta la aparente
estatura que otorga a esos hombres su pedestal, sino mas bien reconoce que un enano sigue
siendo un enano —asi esté sobre un monte— mientras que un gigante nunca dejara de serlo por
mis profundo que vaya. A continuacidn (§32), Séneca recomienda despojar a los otros de los
aderezos sociales, empezando por las riquezas, hasta que queden enteramente desnudos, lo cual
eleva a un plano metaférico al ordenar ‘Mirale el alma’: de la desnudez fisica se pasa a una
desnudez del alma. En Necromancia hay descripciones propias de un naturalismo de bajos fondos:
cuando Menipo habla de los muertos, remarca la desnudez de sus huesos, su condiciéon sombria,
imperceptible ¢ irreconocible, pero sélo menciona expresamente la desnudez del alma cuando
aquéllos se presentan en el tribunal de Minos, ‘despojados de todo aquel lujo’ (‘riquezas, linajes
y poderios’). Ahora bien, esta descripcién de bajos fondos tiene un sentido simbdlico: la
desnudez cadavérica de los muertos es, de hecho, la concretizacién de la desnudez espiritual ala
que se los obliga para ingresar al Inframundo. Devueltos los disfraces que el destino les da para
actuar, conservan unicamente su depurado cuerpo; bajo la metafora de Séneca el Joven se
recrudece su significado, pues —como ya apunté antes— se trata de una desnudez de espiritu,
esto es, que la persona quede sola en su esencia, sin atributos, pero con su forma de ser nitida
desde todo dngulo.
A esta desnudez espiritual se alude en Didlogos de los muertos [no. 20] de Luciano, donde

Caronte ordena a los recién muertos: “debéis embarcar desnudos, después de dejar en la orilla

%3 Trad. de José M. Gallegos Rocafull, en SENECA EL JOVEN 1980: 215; cfr. Epistulae, LXXVI 31-21.
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todos esos fardos indtiles, porque aun asi dificilmente podrd sosteneros la barquilla”®*. En lo
sucesivo, los muertos no sélo se deshacen de sus bienes materiales —como Menipo, quien,
recién muerto, se desprende de su alforja y su cayado—, sino que deben desprenderse de otros
atributos buenos y malos; algunos de ellos son abstractos: belleza, vanidad, orgullo, crueldad,
insensatez, insolencia, ira, nobleza, aclamaciones honorificas, ignorancia, habladuria,
afeminamiento, desvergiienza...; y otros mundanos: piel, cabellos, labios, mejillas, barba, cejas,
carnes musculosas, insignias militares, coronas, diademas, mantos, oro, titulos de los
antepasados, gloria y proclamas publicas, inscripciones en estatuas, trofeos, armas... Entre la
turba, un fildsofo se ve especialmente despojado, pues abandona su aspeto (vestimenta y
apariencia de fildsofo), arrogancia, ignorancia, discordia, vanagloria, preguntas enmaranadas,
discursos espinosos, razonamientos tortuosos, trabajo inutil, charlatanerfa, habladuria,
mezquindad, oro, lascivia, desvergiienza, ira, voluptuosidad, molicie, mentira, orgullo y la idea
de ser superior a los demds; hasta de su propia barba y las cejas —Menipo se encarga de
cortarlas—, y por tltimo la adulacién.””

El pasaje ayuda a sopesar la dimensién del desnudamiento, ya que no se trata tinicamente de un
despojo material —vestimentas y aditamentos—, sino también identitario: se pide a los muertos
que se desprendan de cualquier cosa que los haga ser lo que son: bellos, tiranos, atletas... En un
momento de ese mismo didlogo, Hermes sentencia: “el recuerdo de esas cosas también sobrecarga
la barca [de Caronte]”?. En el Inframundo, aferrarse a los recuerdos de la vida pasada conlleva
aferrarse a un mundo que ya no es ¢ impide su completa renovacion. ¢ Acaso no el mejor camino a
veces consiste en s6lo seguir adelante y pasar pagina, asumiendo el card&er incontrolable del
destino? Este planteamiento es sencillo, pero ni ain ante la muerte el ser humano ceja en su
obstinacién (&yvwpoobdvn) por aferrarse a sus efimeros bienes, como representa Luciano en
Necromancia. No en balde Séneca recomendaba: “cuando quieras descubrir y saber el valor de
un hombre, miralo desnudo; despdjalo de las riquezas, de los honores, de las otras mentiras de
la fortuna, desnudalo de su mismo cuerpo” Desde luego, quiero senalar que la imagen de un
ente superior que domina la voluntad de los hombres se ha repetido con cierta constancia en

otros momentos de la literatura; a esta imagen se llama Theatrum mundi.””

24 Trad. Juan Zaragoza Botella, en LUCIANO 200s: 107 (didlogo 10 en la trad.); cfr. Dialogi mortuorum 20,1 9-11.

5 En Didlogos de los muertos [ Dialogi mortuorum 20, 11-X], también se desnuda a un tipo bello, un tirano,
un atleta, un rico, un general y a un orador; cada uno se desprende de varios objetos y atributos que deberfan
caracterizarlos. S6lo Menipo y el zapatero Micilo se desnudan voluntariamente.

2% Trad. Juan Zaragoza Botella, en LUCIANO 200s: 109 (didlogo X en la trad.); cfr. Dialogi mortuorum 20, V18.

97 La lista de obras en los que aparecen escenas de teatros del mundo es exhaustiva, as{ Ernst Robert Curtius

recoge ejemplos antiguos, medievales y modernos en Platén (Leyes, 1 64.4d-¢, y Filebo, sob), Horacio (Satiras,
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Quiero remarcar que en Necromancia no se representa un ‘teatro’ del mundo propiamente
dicho, sino una ‘procesién’ (mopmy). Tal ligero cambio es significativo porque induce a una
ambivalencia deliberada de esa palabra, al aludir zanzo a una solemnidad procesional en la que
los comparsas (mopmettan) siguen pautas establecidas cual rigurosidad ritual se tratara, cuanto a
un baile que permite mayor movilidad: retnen la seriedad religiosa y su simbolismo con el
ambiente festivo liberador de la danza. Baste traer a la mente que los carnavales antiguos solian
iniciarse con una procesiéon “que representa a la colectividad” [RODRIGUEZ ADRADOS 1983:
398]. El agpecto dancistico y la inclusién de un ejecutante, el destino, de la procesién, me llevan
a remitir a otra representacion artistica de especial contenido simbdlico y cuyas principales
representaciones se gestaron a causa de la peste negra durante la Edad Media: la danza de la

muerte,””® definida por Victor Infantes como:

una sucesién de texto e imdigenes presididas por la Muerte como personaje central

—generalmente representada por un esqueleto, un cadéver o un vivo en descomposicién—

11 7, 82), Séneca (Epistola, LXXX 79 [diferente del que recojo]), san Pablo (I Corintios, IV 9), san Clemente de
Alejandria (Cobortatio ad gentes, 1 1, 3), san Agustin (Enarratio in psalmum, CXXVI 15) y Paladas —
contempordneo a san Agustin— (Antologia palatina, X 72), Juan de Salisbury (Policraticus, 1 p. 190). La
explicacién completa de estos pasajes, asi como ejemplos modernos citados por Ernst Robert Curtius, se puede
consultar su libro Literatura europea y Edad Media latina [1955: 203-211].

Por su parte, Antonio Vilanova [1950: 153-188] seiala los casos de Epicteto (Enguiridién), y Erasmo (Elogio
de la locura y Coloquios); ademds recoge extensamente varios ejemplos en la literatura espafiola del Siglo de Oro,
como Pedro Calderdn de la Barca (E/ gran teatro del mundo), Cristébal de Villalén/Cristéforo Gnosofo
(Crotalén), Gaspar Gil Polo (La dama enamorada), Pedro Hurtado de la Vera (Comedia intitvlada doleria, d’el
suerio d'el Mundo), Huarte de San Juan (Examen de los ingenios), etc. Destaca, en la literatura hispénica, E/ gran
teatro del mundo de Calderén de la Barca, donde aparece un Autor que ordena se haga una ‘fiesta) como
metéfora de la vida: “Una fiesta hacer quiero / a mi mismo poder, si considero // que s6lo a ostentacién de mi
grandeza / fiestas hara la gran naturaleza; // y como siempre ha sido / lo que més ha alegrado y divertido // la
representacion bien aplaudida, / y es representacion la humana vida, || una comedia sea | la que hoy el cielo en tu
teatro vea” [ CALDERON DE LA BARCA 1952: 204a]. En esta obra, al Mundo: “yo ¢/ gran teatro del mundo, / para
que en mi representen / los hombres, y cada uno / halle en mi la prevencién / que le impone el papel suyo”
[204a], y otros personajes sacados de la sociedad o abstractos: el Rey, la Discrecidn, la Ley de Gracia, la
Hermosura, el Rico, el Labrador, el Pobre, un Nifio, una Voz y otros acompafiamientos.

% Pueden emplearse los términos “danza de la muerte” o “danza macabra” indistintamente; ésta ltima mds
usual en el Ambito francés, mientras que la primera se emplea mds en el 4mbito hispénico. Por la proximidad
con la peste, cada individuo era consciente de la muerte y convivia con ella: “En la Edad Media, la muerte
aparece a veces como algo doloroso pero familiar, una especie de personaje fijo (casi como un titere) en el teatro
de lavida” [ECO 2011: 62].
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y que, en actitud de danzar, dialoga y arrastra uno por uno a una relacién de personajes
habitualmente representativos de las mas diversas clases sociales. [1997: 21]

Se trata de una representacién —literaria o visual— en la que la Muerte invita a bailar a
diversos personajes con quienes mantiene un didlogo; en ella, bailan tanto nobles como
plebeyos, el Rey o el Papa participan lo mismo que un campesino o un didcono. A esto hay que
agregar un dato histérico: las primeras expresiones artisticas y culturales de estas danzas datan,
cuando menos, del siglo XIII y se vuelven recurrentes en la literatura medieval posterior, y
todavia reaparecen en los albores del Renacimiento.”” Ahora bien, el periodo que comprende
entre los siglos XIII y XVI es famoso en el imaginario popular por haber sido la época dlgida en
que la peste negra maté6 a gran parte de la poblacién europea; de este modo, las danzas de la
muerte conllevarfan por si mismas un doble caracter: por un lado, el espiritu festivo de la danza
y ladico del didlogo y, por el otro, el constante martilleo en la memoria coleGtiva medieval de
que la vida es finita, y la muerte cercana e intempestiva.

Como sucede en la procesién de Necromancia, el hombre medieval también quiere escapar
de su destino y negociar incluso con la muerte misma, quien por su parte se encarga de catalizar
el inicio del baile y guia el proceder de éste: primero busca a quienes han de morir, los detiene
—metafora para el acto de muerte— y hace que éstos emprendan el baile. En tanto, jamas
discrimina a nadie por su posicién en el estamento, antes bien, todos han de morir sin
oportunidad de remediar esta condicién. Asi, se observa esta condicién en el anuncio inaugural

para los hombres en la Danga general de la Muerte espafiola.””

299 En su articulo “Latin Texts of the Dance of Death”, Eleanor Prescott Hammond menciona diferentes
cjemplos de danzas de la muerte medievales a propésito de dos poemas medievales en latin a los que denomina
Vado mori (s. XIv?) —principio de verso: Dum mortem meditor crescit michi causa doloris— y Lamentatio, copia
extendida del primero. As, el fresco y el texto de la capilla de los Santos Inocentes en Paris (1424), la versién
londinense Dance of the Death de John Lydgate (c. 1427), Le Mirouer de Monde de Gautier de Metz (1517), E/
caballero, la Muerte y el Diablo de Alberto Durero (grabado de 1513) y los grabados de Hans Holbein (c. 1538)
sirven para citar algunos ejemplos [1911: 399-402].

Patrick Pollefeys en su sitio de Internet La mort dans ['art dedica una seccién completa a las representaciones
de danzas de la muerte en diferentes paises europeos [1996-2013: <www.lamortdanslart.com>, consultado:
3/X11/2013].

3% La Danga general de la Muerte es un texto espaiiol —datado entre los siglos XIV y XV— que contiene el didlogo
que sostienen la Muerte y diferentes personajes de distintos estratos sociales, mientras ella los invita a bailar consigo. El
tinico manuscrito conservado es el Mss. b.IV.21 de la Real Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo del Escorial y figura
en los acervos que pertenecieron a Felipe II (los mas antiguos de la biblioteca) [MORREALE 1996: 112]. No obstante,
existe una edicién sevillana de 1520 que no es otra cosa que la transcripcién de un manuscrito no conservado,
desestimado por los investigadores debido al descuido del texto y la presencia de muchas erratas [1991: 25].
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Dize la muerte: Non eres cierto si en punto verna

I Yo la muerte cierta a todas criaturas sobre ti a desora alguna corrupcién
que son y seran en el mundo durante, 15 delandre o carboneo, o tal implision
demando e digo: ~Oh omne que curas por que el tu vil cuerpo se desatara.
de vida tan breve en punto passante,

s pues non ay tan fuerte nin rezio Jiig ;O piensas por ser mancebo valiente
gigante 0 ninio de dias, que aluere seré,

que d’este mi arco se puede amparar, ¢ fasta que llegues a viejo impotente

conviene que mueras quando lo tivar o
1 1 20  la mivenida me detardaré?

con esta mi frecha cruel traspassante: Avisate bien, que yo legaré
3

a a ti a desora; que non he cuidado

squé locura es é5ta tan magnifiesta ..
10 4 & ﬁ que seas mancebo o viejo cansado:

quepzemw tu, omne, que €[ otro morra, qudlyo l‘efallare, tal te levaré.

e tih fincards, por ser bien compuesta

la tu complision, e que durari?
o

[Danga de la muerte,vv. 1-2.4
En la estrofa I resaltan los versos 7 y 8: “conviene que mueras quando lo tirar / con esta mi
frecha cruel traspassante”, pues se correlacionan con el verso 24 en la estrofa I11 “qual yo te fallare,

tal te levaré” que les sirve de sentencia final: la Muerte®*?

alecciona que es mejor morir cuando
clla llegue, pues sin importar qué cualquiera haga o dénde esté, se lo llevara al punto. Con los
primeros versos de las estrofas I (vv. 9-12) y 1II (vv. 17-20), la Muerte califica de ‘locura
magnifiesta’ el hecho de considerar que se puede intercambiar su muerte por la de otro —por
ejemplo, en la mitologia griega Alcestis se entrega a cambio de su esposo Admeto— y tampoco
dispensa de morir a los valientes ni a los nifios recién nacidos: es indiferente a la identidad del

futuro muerto ni escatima en momentos oportunos: ‘qual yo te fallare, tal te levaré’ Al dar

30 El texto proviene de la edicién de Margherita Morreale [1991: 9-50]; conservo la numeracién original de
la editora: nimeros romanos para estrofas y ardbigos para versos.

392 En la versién espafiola, la Muerte se acompana por dos doncellas que le hacen comparsa durante la danza,
pero de ellas hay que advertir que “estas dos donzellas que vedes fermosas; / ellas vinieron de muy mala mente”
[Danga de la muerte, vv. 66-67]. Conforme la Muerte canta, invita uno a uno de los personajes a bailar quienes
responden rechazando la invitacidn, por lo que la muerte les arenga sus vicios, luego de lo cual invita a otro
personaje a bailar —se entiende que al final los personajes terminan bailando, aunque de mala gana.

En otras Danzas, no hay una sola Muerte sino varias quienes conforman el cortejo, como puede verse en las
representaciones pictdricas de la Danza de la Muerte, presentes en templos, monasterios, conventos de la época
e incluso en manuscritos ilustrados, como el que recupera Achille Jubinal en su edicidn facsimilar del fresco de
la abadia de La Chaise-Dieu [JUBINAL 1862, y véase la figura X]. Nuevamente, en el citado sitio de Patrick
Pollefeys aparecen diferentes pinturas y frescos de danzas de la muerte europeas [POLLEFEYS 1996-2013:
<www.lamortdanslart.com>, consultado: 3/X11/2013].
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cabida a cualquier individuo de estratos o estamentos sociales indistintos, se vuelve una danza
inclusiva: “la Danza de los muertos, mds que otras representaciones de la muerte, insiste en la
igualdad de los hombres delante de ella misma y se presta a la sdtira social” [CORVISIER 1969: 491].
En las danzas, los comparsas —en especial o~
los originarios de estratos sociales altos o R % (& (i s §
acomodados— insisten en negociar por su vida ¥ Al )
para ganar tiempo; en contraste, los menos
afortunados, como pobres, campesinos o

herreros... reciben la muerte con mayor alegria,

pues para ellos marca el fin de sus penurias [véase

. . FIGURA X. Danzas de la muerte en la abadia
moratorias: la Muerte se hace valer por encima de La Chaise-Dieu (detalle de boceto).

figura X]. En todo caso, no hay via para

de todo moribundo, sin preferencias. Asimismo,

en El séptimo sello de Ingmar Berman (1918-2007), Antonius Block, un caballero regresado de
las cruzadas, reta a la Muerte a una partida de ajedrez con el fin de ganar tiempo para encontrar
en tanto un propdsito de vida; aunque el caballero gana tiempo, sabe de antemano que sé6lo lo
logra con el beneplacito de la Muerte y que ésta, en su momento, se apersonard a reclamarlo, y
asi sucede: casi al final de la pelicula se ve a la Muerte liderando con guadana y reloj de arena en
manos una danza en la que se enlazan la Muerte misma, el cruzado, la esposa, el escudero y otros
personajes [figura XI].

No hay desviaciones a la regla: Antonius Block logra su cometido gracias a que la Muerte se
lo permite, no porque realmente la haya vencido. De esta misma manera, los comparsas de
Necromancia no controlan su suerte, puesto que el destino dispone atuendos y modifica para
mejor o peor la suerte de quien sea, mientras supervisa la completa ejecucion de la procesion: es
un personaje que incorpora el dire¢or del theatrum mundi y la Muerte de las danzas de la
muerte. Sin duda, el poder de este tltimo personaje es més bien restringido, como se aprecia en
la Danga general: se presenta inicamente al final de la vida de un personaje, mas no decide cémo
se habr ejecutado antes, y es que, en el mundo cristiano a que pertenece la Danga, Dios y no
otro ocupa ese lugar. En este punto, danzas de la muerte y teatro del mundo entrechocan
entreverando sus elementos en una unidad orgdnica: “Si se substituye la figura pagana de la

Fortuna [‘el destino’ en mi traduccién’ de Necromancia] por el mismo Dios, se encontrard en
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este pasaje de Luciano el mis completo antecedente clasico de laidea del gran teatro del mundo”
[VILANOVA 1950: 158].>%

FIGURA XI. Ingmar Bergman, E/ séptimo sello (fotograma).

Pero las analogias simbdlicas no acaban aqui: si se toma en cuenta que entre 165y 175 d.C. —
periodo en que se estima la escritura de Necromancia— se desat una peste en el Imperio
romano, estas leGturas anacrénicas de las danzas de la muerte adquieren una nueva dimensién,
pues revelan la existencia de un sentimiento compartido entre la procesién lucianesca y las
representaciones medievales de la muerte, también enmarcadas en el contexto de una peste. El
desaliento se vuelve tangente, dado que la preocupacién por la muerte es comin a los seres
humanos y, como antes apunté, al final del dia, es la muerte la inica certeza para el humano. No
se necesita ahondar en representaciones artisticas modernas para encontrar, si no danzas,
procesiones o teatros del mundo, al menos si otras nuevas y variadas formas de dar cauce a ese

desaliento muy humano.>*

3% Antonio Vilanova piensa concretamente en la influencia que pudo tener la obra lucianesca en el auto
sacramental E/ gran teatro del mundo de Calderén de la Barca [VILANOVA 1950: 153-188].

3% En mis lecturas marginales e inconexas de la tesis, encontré dos ¢jemplos que recupero en esta nota sélo
como ilustracién la diversidad de aproximaciones para representar diferentes concepciones de la vida y el
destino. En Amphitryon, uno de los personajes de Ignacio Padilla reflexiona sobre la bsqueda de verdades
absolutas cuando todo lo que hay para el ser humano son verdades personales, en este discurrir emula la vida
con un laberinto disefiado por un arquitecto: “Quizé nosotros estemos siempre condenados a seguir buscando
una verdad absoluta sin conformarnos nunca con esos pequefios motivos con los que a veces nos apacigua el
agrio arquitecto que rige este laberinto sin fin” [2013: 282].

El segundo caso que presento es menos idilico pero igualmente meritorio: en su libro Vacio perfecto, dedicado
a resefiar libros inexistentes, Stanistaw Lem presenta en “Noz serviam” los trabajos de un cientifico que crea en
un simulador entes matemdticos llamados ‘personoides), quienes, dotados de conciencia, ‘teologizan’ sobre su

{166}



Debe tenerse siempre en cuenta el cardéer carnavalesco doble de estas representaciones:
Necromancia es la descripcidn de un viaje al Inframundo que hace Menipo después de recibir el
consejo de recorrer el presente riendo de todo y sin tomar nada en serio, es decir, bajo la estética
de la risa mencionada al inicio de este capitulo. Las imagenes desalentadoras dan lugar a su doble
risible, por dar un ejemplo: el teatro del mundo y la danza de la muerte, bajo este prisma, ya no
s6lo hablan de la imposibilidad de que el humano evada su destino, sino que hablan de la futilidad
de intentarlo, y lo ridiculo que resulta vanagloriarse de una suerte cuando en el fondo ésta no
pertenece a nadie: se presta por un tiempo indeterminado pero nunca infinito. La deplorable
representacion de los muertos coadyuva a remarcar la imposibilidad de poseer nada que no sea
nuestra propia desnudez de alma: iQué dicha observar a quienes en vida tenian posesiones, ahora
semidesnudos e iguales —fisica y simbdlicamente— a los demds! jQué risa causa verlos lamentarse
de su destino! ¢i{No comprendieron cdmo funcionaba la vida, mejor llamada ‘procesién del
destino’!? ¢ Para qué preocuparse por riquezas o conocimientos etéreos que no ayuden en nada?
Mejor es reir: quien siga el camino menipeo de la risa, sin duda nada sufrird —o al menos los
pesares parecerdn nimios—, y podrd vivir y reir a sus anchas o a costa de los demas.

La procesion simboliza la imposibilidad para gobernar el destino humano, pero la seria
imagen de determinismo pétreo se trastorna por la comparacién de la vida con una fiesta en la
que la personalidad individual se define por el uso de méscaras y disfraces en préstamo. Cada
individuo tiene a su eleccién dos caminos: adoptar con seriedad esa vida o integrarse a la
percepcion carnavalesca del mundo para burlarse de los anteriores, llorar por las pérdidas o
asumirlas como parte del juego, implorar misericordia o danzar al compas de la imprevisibilidad
de los acontecimientos...

Retomando a Michel Onfray, “El humorismo es etética y ética ala vez” [2002: 116]; larisa
no sélo es una forma de ver y expresar el mundo (estética), sino también es una forma de vivirlo
(ética). De ninguna manera niego la existencia de un humorismo gratuito que se libere de
comprometerse, pero Necromancia lleva a pensar mds bien en un humorismo ético, justamente
porque se propone un modo de vida que contemple la risa como parte inalienable de si. En este

sentido se observan los rasgos de ética cinica, que tiende hacia la practica mas que a la

existencia y sobre su teorizado creador: “[habla el cientifico] Puedo aumentar su mundo o reducirlo, acelerar su
tiempo o moderar su velocidad, cambiar la forma y el modo de sus percepciones, liquidarlos, dividirlos,
multiplicarlos, transformar las bases ontoldgicas de su conciencia. Respecto a ellos, soy omnipotente; pero este
hecho no constituye ninguna razén para que me deban algo. Considero que no tienen ningtin compromiso
conmigo” [2010: 277]. Contrario a la imagen del Dios judeocristiano, este cientifico demerita la manera en que
su creacion deba tratarlo: crea el ‘teatro’ matematico en el que viven pero no decide por ellos; su omnipotencia
es relativa, aun cuando los personoides piensen lo contrario.
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especulacion tedrica: “el cinico no especula. Estd de vuelta de toda controversia. Lo que piensa
acerca de las cuestiones fundamentales puede reducirse a una frase, a un ‘slogan’ que el mads

ignorante es capaz de captar, que el més lego puede entender” [ROCA FERRER 1974: 100].

7. REGRESAR AL MUNDO: EL VIAJE EPISTEMICO EXPLICADO

Menipo empieza su narracién explicando su perplejidad ante la incongruencia entre las leyes de
los hombres y los relatos de los dioses, y en ese preciso momento cae en ese tipo de ingenuidad
contra el que advertia Platén en la Repiiblica, pero es una ingenuidad justa y necesaria en la
medida en que le sirve para poner en tela de juicio cuestiones de las que nadie mas duda, como
haria un infante. A esto se suma el interés genuino por salir de su ignorancia: en vez de seguir
un modo de vida dogmético, Menipo emprende un viaje fisico, que lo conduciré a Babilonia,
pero que luego trasciende a un viaje ficcional con evocaciones literarias y simbolos
transhistéricos. A propésito de los viajes, Michel Onfray refiere la necesidad de inventar una

inocencia de modo que en ellos no interfieran los prejuicios, clichés, lugares comunes, etc.

La inocencia supone el olvido de aquello que se ha leido, aprendido, oido. No es la negacién
ni el ahorro, sino la marginacion de eso que parasita una relacion directa entre el eSpectdculo de
un lugar y de si mismo. Viajar llama a una apertura pasiva y generosa a emociones generadas
por un lugar para tomarlo en su brutalidad primitiva, como una ofrenda mistica y pagana.
Lejos de los clichés transmitidos por generaciones acumuladas, lejos de aprehensiones
morales y moralizadoras, lejos de reducciones éticas y etnocéntricas, lejos de reactivaciones
insidiosas del espiritu colonizador e invasor, intolerante y barbaro, ¢/ viaje llama al deseo y al
placer de la alteridad, no de la diferencia facilmente asimilable, sino de la verdadera resistencia,

la franca oposicidn, la desemejanza mayor y fundamental. [2007: 62-63]°”

Es necesario que se ejecute una desafeccidn de si para que la apreciacién del Inframundo y sus
contrastes con la Tierra no se vean interferidos precisamente por representaciones mentales
aprioristicas o prejuiciosas. Cuando empleo la expresion ‘desafeccion de sf) la uso con el sentido
de un desprendimiento de uno mismo, una accién de abandono u olvido de lo que uno dice ser
o cree saber, es un desnudamiento inteleGtual y espiritual como el de Séneca el Joven. Menipo tiene

sucesivas desafecciones a lo largo de Necromancia: renuncia a su idea de seguir la forma de vida de

los dioses, sospecha de las leyes, reniega de los fildsofos, incluso deja de ser él mismo para adoptar la

305 as cursivas son mias.
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triple forma de Heracles, Odiseo y Orfeo; ademas, su bsqueda se sustenta en la ingenuidad; con
lo cual estd listo para embeber y experimentar el Inframundo y todas sus particularidades, en
especial aquellas que atafien a sus habitantes. Asimismo, aceptar el modo de vida que propone
Tiresias s6lo serd posible si el viaje mismo incide diretamente en la forma de pensar y de actuar
de Menipo. Necromancia consiste entonces en un viaje epistémico e identitario. Sobre este
asunto, los limites entre hablar de un viaje de conocimiento y otro de autodescubrimiento —y
su concatenada autorreforma— son difusos, casi misticos, como dice Michel Onfray: “Todo
viaje es inicidtico —paralelamente, una iniciacién no deja de ser un viaje—. Antes, durante y
después se descubren verdades esenciales que estructuran la identidad” [2007: 82].

Creer que el viaje al Inframundo es exclusivamente epistémico seria un craso error, puesto
que también es identitario, pero, si se asume el valor cinico conferido a la dskesis de llevar a la
préctica un modo de pensar concreto —en su caso: el ideario cinico—, de modo que idea 'y
accién sean dos caras de una misma actitud indisociable (en palabras llanas, ser congruente
consigo mismo), entonces denominar Unicamente al viaje de Menipo como ‘epistémico’ no
conlleva mayor problema.

Asi pues, en el momento en que transpone la salida del Inframundo, Menipo ya es diferente.
Y no es gratuito que, aunque brevemente, se narre su regreso a la superficie, pues con esto se
cierra la narracién bajo la forma de una construccién en anillo. Pero, tal vez para hacer justiciaa
Necromancia, habria de recurrir a otra forma geométrica diferente del circulo: la elipse. El
circulo se construye a partir de un radio originado de un punto fijo; la elipse en cambio muestra
un desplazamiento, un cambio entre dos focos, a partir de los cuales la elipse nace en un
movimiento de vaivén, y esto le confiere su particular forma alargada, cuyo movimiento se
corresponde al viaje de la Tierra al Inframundo, y del transito de una ingenuidad asumida al
verdadero conocimiento, de los vicios de un mundo corrupto e ignorante hacia un modo de vida
sencillo [véanse las figuras XII y XI11]. Las elipsis narrativa y epistémica percibe mayor relevancia
si se considera “En el fondo, podriamos hablar de filosofia como una elipsis que tiene dos polos:
un polo de discurso y un polo de accién” [HADOT 2001: 177]. Regresar al mundo desde el
Inframundo es, de hecho, un renacimiento ambivalente: Menipo renace simbdlicamente al
regresar del Inframundo (la muerte) a la Tierra (la vida), y también lo hace epistémicamente al
refundar su pensamiento: piensa como otro y es otro; ambas le¢turas son compatibles, asi como

la desnudez cadavérica es fisica y espiritual.
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Fildsofos, Babilonia y ritos
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FIGURA XI11I Elipsis epistémica.

El regreso de un viaje, por mds breve que se relate, estd intimamente ligado a todo el viaje
mismo; es parte sustantiva de él. Asimismo, concluir un viaje supone implicitamente sélo un
momento de reposo que potencialmente se convierte en otro nuevo; imposible reprimir su
deseo: “saberse némada una vez es suficiente para persuadirse de que se volvera a partir, que el
pasado viaje no serd el tltimo. A menos que la muerte se aproveche de un atajo para pillarnos...”
[ONERAY 2007: 123]. La ironfa de los viajes es que nunca acaban; cada uno se concatena con el
siguiente, cada uno alberga la simiente que originard una nueva salida; proyectos, imigenes,
visitas..., lo que en un viaje es s6lo una parte del itinerario puede devenir en objeto de deseo de
otro. Asi como Tiresias advierte a Odiseo de que luego de llegar a Iraca y matar a los
pretendientes tendrd que partir de nuevo, entonces, ¢ por qué no aceptar malintencionadamente
un destino parecido para Menipo? También él estd condenado a seguir viajando, pero su
condena es mds grata, pues consiste en aplicar para s/ ese modelo de vida que aprendi6 de
Tiresias, pero también hacerlo manifiesto para los otros, como primeramente hace con el amigo

que encuentra a la salida del Inframundo, y como indire&tamente han realizado los le¢tores de
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sus historias a lo largo de dieciocho siglos; bastaria ahora sélo prestar oido y alentarme a
emprender metaféricamente mi propio viaje epistémico.

Hay ironia en el hecho de que Menipo, mitolégicamente un don nadie, descienda al Inframundo
y regrese de él, colocdndose asi a la par de semidioses y dioses que, hecho lo mismo, se revistieron en el
ambito religioso antiguo de un halo mistico y cultual; entonces, ¢Menipo es un nuevo profeta? En

cierta forma, si: de la etética de la risa y la subversion social de valores.
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CONCLUSIONES

En este trabajo, hice una revisién de la presencia de la ironia, el cinismo y la carnavalizacién en
la Necromancia de Luciano de Samosata, a partir de cuya le¢tura, y siguiendo a Linda Hutcheon,
puedo afirmar que la ironia mas fécil de identificar es, en efecto, la ironia por oposicion.
Culturalmente —gracias principalmente a Platén— se condiciona el pronto reconocimiento
de binomios opuestos en el mundo: verdad vs. mentira, alma vs. cuerpo, bueno vs. malo, mundo
de las ideas us. mundo sensible, etc., a tal punto que se identifican inmediatamente esas
oposiciones dondcquiera que se mire y, en contraparte, €n €s0s mismos términos se expresa’y
ordena el mundo, de modo que la ironia por oposicién se vuelve parte consustancial de dicha
operacion. Pero, cuando el binomio sentido real-sentido irdnico se ve intercedido por una
superposicion de dos o mds sentidos, entonces se vuelve compleja la manera de leerlos o
interpretarlos, médxime en obras semédnticamente inestables como son las sdtiras, o en general las
pertenecientes a los géneros serioburlescos.

Necromancia contiene estos dos tipos de ironfas. Desde luego, la aparicién de una forma de
ironia no conlleva la presencia de otra distinta: la identificabilidad de la ironfa por oposicién
permite que se la rastree por medio del reconocimiento de la existencia de un contrario ticito o
expreso en la obra (sentidos dichos y no-dichos), y posteriormente se proceda a contrastarlos
unos con otros. Asi sucede en los ejemplos de los modos de vida, en los cuales la afirmacién de
algo obvia la existencia de su contrario: Tiresias exhorta a llevar una vida de risa, por lo que se
asume que haya quien viva con mucha seriedad... Otras ironfas contrativas se dan cuando se
presenta a los reyes y sdtrapas ensefiando letras y siendo maltratados, cuando a los pobres se les
deja reposar durante su condena (y a los demds no), cuando se despoja a los ricos de todos sus
atributos o cuando aparecen muertos famosos dificiles de reconocer por su apariencia.

En el caso de la ironia por superposicién de sentidos —propuesta por Linda Hutcheon—,
el reconocimiento de la ironia requiere de que el intérprete acepte su condicién como
participante a&tivo y su inalienabilidad hitdrica o contextual; a partir de la asuncién de estos
dos hechos, al recurrir a los sentidos dichos y no-dichos, que un pasaje cualquiera impele a

avizorar, se amplian las posibilidades de interpretacién, asi como se proveen recursos



extratextuales que nutren las le¢turas del texto. El pastiche de necromancias amalgama esa fuerza
conjuntiva de la ironia; Necromancia respetay deforma esa tradicion en la que se basa: no en balde
Menipo bebe y come cosas que se ofrendan a los muertos, se disfraza de tres héroes mitoldgicos,
desacraliza con su presencia el Inframundo, hace que Tiresias quiebre un juramento y, en fin, renace
epistémica y simbolicamente; €1, que sélo es un mortal sin nada particular que lo destaque por
encima del resto salvo proponerse resolver cudl es el mejor modo de vida.

Superposiciones de sentidos més significativas se dan en la descripcidon de la desnudez de los
muertos y en la procesion del destino: la pudricién cadavérica remite a un desprendimiento de
atributos intangibles que caracterizaran a su portador: Séneca el Joven recomendaba un
desnudamiento de riquezas, honores y fama para ver el alma de las personas. La procesion del
destino, en cambio, trasciende a si mismo y permite viajar hacia otras épocas mediante el
entrelazamiento del theatrum mundi y la danza de la muerte: se compara la vida con un
escenario-procesion en la que cada individuo se disfraza y baila al compas de un dire¢tor, sea el
destino, sea la Muerte, sea el Autor, sea Dios mismo... Sorprende descubrir que las danzas
medievales y la procesion lucianesca se crearon en el contexto de sendas epidemias mortiferas,
como si, ante un fenémeno andlogo, las temporalidades histéricas se anularan subitamente para
despertar en el ser humano un sentimiento que se plasma mediante formas artisticas andlogas.
Debo insistir en la necesidad de estos brincos temporales anacrénicos, puesto que, por méds que
intente adoptar la forma de pensar de un griego del siglo 11 d.C., jamas lograré un absoluto
desprendimiento de mis propias condiciones histéricas, sociales o culturales (como sucede al
paradigmatico Pierre Menard de Borges), cuya toma de conciencia, antes bien, me auxilié para
dimensionar y resignificar pasajes de la obra.

Las funciones de la ironia en Necromancia son disimiles: por momentos se trata de la
evidente critica contra los modos de vida de los fildsofos y los ricos —legisladores y otros
empoderados de por medio—, pero también consiste en expresiones encubiertas bajo
codificaciones semdnticas como las del bello Nireo, que refiere a una condicién de belleza
prototipica, o la procesion del destino. En resumen, el espetro de funciones dificilmente puede
reducirse a tal o cual determinada funcién, mas bien emergen con mayor o menor claridad unas
sobre otras en determinados pasajes.

En su teorfa de la ironfa, Linda Hutcheon exponia la existencia de diferentes ‘usos” o
funciones de la ironfa, que dependia de quién interpretara la ironfa, en casos en los que
intervienen mayores cargas afecivas. De las nueve funciones propuestas por la autora —
reforzadora, complicante, lidica, distanciante, autoprotetora, provisional, oponente, asaltante y

cohesiva—, me parece constante la funcién ludica, pues demuestra el 4nimo por el juego literario
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de pastiches rituales y necromdnticos, el entrecruzamiento de referencias histéricas (como el
tirano Dionisio II de Siracusa que expulsé a Platdn), con una burla martilleante (en todala obra
se recalca el deplorable estado de los ricos muertos). Sin embargo, estos juegos histérico-
literarios también hacen patente la funcién complicante, por la intrincada serie de elementos
culturales y literarios que se entremezclan en la obra, incluso ocultas, como la perfecta
correspondencia entre la catbasis virgiliana y la lucianesca.

En contraste, me parece dificil reconocer casos concretos de la funcién reforzadora: aun
cuando no quepa duda de los guifios eucrdénicos de la obra, la distancia histérico-cultural los
diluye, de modo que podrian pasar por alusiones de indole tradicional, mas que de apoyo para
reforzar o promover un vinculo social. En el mejor de los casos el ataque politico contra los
filésofos ayudaria a conformar una comunidad discursiva dirigida contra ellos... En cambio, el
ataque contra los ricos es menos preciso ya que se dirige hacia un grupo social muy abierto: en
este escenario, s6lo se podria reforzar una comunidad discursiva si sus miembros a&ttan en
oposicién y denunciando a esa clase social, como hace Luciano. Asimismo, se establece un
distanciamiento entre ironista e intérprete, que se genera por la complejidad de elementos
empleados: quien no capte una u otra alusién —sean literarias, histdricas, espirituales, etc.—
corre riesgo de excluirse del juego de referencias; los entresijos ocultos (no-dichos) de
Necromancia instauran un vacio que el intérprete (eucrénico o transhigtérico) debe franquear
para adosarse a la comunidad de intérpretes: una vez mds, una pista, un guifio, una alusién
perdida bagtan para repelerlo. Otro distanciamiento se presenta cuando el intérprete desoye las
recomendaciones de Luciano en boca de Menipo y Tiresias sobre los malos ejemplos de vida y
el modelo ideal: tal vez quien reniegue de este modo de vivir se distancie de aquel que lo siga o,
ses posible que suceda al revés?

Ahora, en las suceddneas funciones de la ironfa, es menos claro y preciso afirmar qué valor
tienen las funciones —si positivo o negativo— a partir exclusivamente de la obra, pues
intervienen factores més notoriamente vinculados con un acto atributivo que inmanentes en el
texto. Hay ciertos resabios de funcién clausular cuando el viaje se restringe, o condiciona, bajo
ciertos supuestos, por ejemplo: la superposicién de elementos nigromanticos de diferentes
tradiciones literarias, que desmitifican el dictum de la tradicion: se pactala cldusula interpretativa
de que quien descifre las alusiones subversivas serd capaz de decodificar el resto de la obra. En
un nivel mas complicado, la funcién gponente revela un verdadero problema puesto que, en
principio, si hay una anunciada pretensién transgresiva y subversiva, pero cuyo linde entre
transgresion e insulto es tenue. ¢Que no se ridiculiza a los empoderados? ¢Que no se los muestra
como seres viles y hasta se los representan en pésimas y lastimeras condiciones? ¢Que no se
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desprecia a los fildsofos, quienes gozan atn de favores imperiales? En este punto, el ataque
inteligente roza con el insulto procaz; pero no hay manera de verificar los efe¢tos que hubieran
podido tener estos insultos en el publico fildsofo u opulento de la época de Luciano, puesto que
afirmar o negar su aceptacién o rechazo resultaria un acto categérico infundado a falta de
testimonios al respecto.

No obstante, si se realizara esta misma critica en el siglo XXI, se correria el riesgo de
enfrentarse a un doble filo, peligroso por su ambivalencia: los términos de Necromancia oscilan
simultdneamente entre la critica a los fildsofos y ricos —y por extension a otros modos de vida
similares— y la propuesta de risa. En este sentido, si la critica se toma a pecho, se provocarian
reacciones adversas que desestimen o minimicen el propdsito satirico de la obra; pero, si se
apremia el valor de la risa, la critica social caerfa en un vacio al desestimarse su aspecto. Desde
luego, la risa es una herramienta de la elusién, pues, de ser necesario, se la puede emplear para
atemperar las reacciones ajenas, pero aun asi, esto resultaria contraproducente que se relegue la
obra completa al campo de la comedia, el mimo, la bagatela literaria..., cuando deberia de
prevalecer su ambivalencia serioburlesca: la sitira en general necesita de seriedad que se
compense con burla, y viceversa: no es uno # otro, sino ambos. El doble filo consiste entonces
en que se pierda la seriedad de la critica a merced de una mal interpretada burla simplona o que
el juego de la risa se ahogue en la méds pétrea leGtura univoca; cualquiera de ambas situaciones
son perjudiciales para Necromancia y, en consecuencia, para la identificacién e interpretaciéon
de la ironia en ella.

En este punto, la carnavalizacién opera como un dispositivo oculto y remoto que, desde el
didlogo socritico, ha incidido dire¢ta e indiretamente en la literatura, anidando especialmente
en la literatura serioburlesca. En Necromancia, es poco notoria la intromisién de elementos
carnavalescos propiamente dichos, caso paradigmatico es el de la procesién del destino que retine
baile, disfraces, secuencias de destronamiento, risa, tristeza, vida y muerte; el rastro de esos
elementos se percibe como un mecanismo dezrds de la obra. No considero que Luciano haya
tenido influencia dire¢ta de los carnavales antiguos o que haya tenido un contacto muy cercano
con formas de la cultura popular; més bien, en su obra, se reconoce un conocimiento, si no es
que amplio y extenso, al menos si apto, de algunas formas de la fiesta popular que se enriquecen
con el uso de la tradicién literaria, empezando por Homero como fuente primaria de las
catabasis, y pasando por Hesiodo, Euripides, Platén o Virgilio, a quienes Luciano acude en
busqueda de otras catdbasis, ideas pedagdgicas, paisajes infernales, historias miticas... Pero serfa

un desacierto afirmar que no hay siquiera algo proveniente de esa misma cultura popular, a lado

de la cual se conformé Necromancia, sin embargo, separar a rajatabla lo que provino del
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ambiente popular de lo que se originé en la tradicién literaria exige mas bien un ejercicio harto
dificil, complejo y laborioso, si no es que futil, dadas las imbricaciones y entrelazamientos de
temas, recursos, imagenes, figuras, expresiones, que a veces remiten indistintamente a los
ambitos popular y literario por igual; las necromancias en si mismas son formas de
comunicacién y comunién rituales de las fiestas populares, y por extensién las catdbasis
miticamente simbolizan un viaje para lograr esa comunién.

Pero todavia falta explicar otras dos funciones: asaltante y cobesiva, que evidencian mayores
cargas afeGtivas del uso de laironia. En la primera se hace imperioso el hecho de que la valoracién
correctiva o satirica, destructiva o agresiva depende de si alguien la considere positiva o negativa
siguiendo la guia de su absoluta subjetividad —para Linda Hutcheon son positivas las primeras
dos y negativas las segundas—; entonces, Necromancia no tendria un valor a priori, pues
indigtintamente podria ser corretiva, destructiva, satirica y agresiva. Desde mi perspectiva,
pondero el valor corre&ivo y satirico de la obra por encima de las otras dos, en la medida en que
el interés de la obra es una refundacion social con base en la critica corre&iva y mediante el uso
de lo serioburlesco; no obstante, también considero que una refundacién o renacimiento social
s6lo es posible si se socavan los cimientos de la misma sociedad. No precisamente debe ser un
aco bélico: la subversidn literaria cinica demostré —infru&tuosamente, debo reconocer— la
apertura de una via pacifica y virtualmente tolerada por el mundo oficial; se trata de una poiesis
de la destruccion: toda renovacion pasa antes por un proceso de degradaciéon que prepara el
terreno para el advenimiento de algo nuevo (no necesariamente mejor o peor, s6lo diferente),
asi como Menipo “muere” simbélicamente en su catdbasis y “renace” al regresar al mundo.

Sobre la segunda funcién, la de mayor carga ateGtiva, Necromancia puede llevar a una
completa cobesion o exclusion de los miembros de una sociedad. Asi, la propuesta de un mejor
modo de vida podria ser la simiente gracias a la cual se establezca un proyecto de vida personal
y, a la postre, comunitario, cuyo resultado —de llevarse a cabo— serfa la creacién de una
sociedad con nuevos valores sociales; en cambio, la exclusién se presenta con respeto de todo
individuo que no acoja ese modelo de vida, pues inmediatamente seria objeto de enajenacién o
discriminacién. En este nivel de las funciones de la ironia, no hay una opcién # otra, son
simultdneamente ambas: la conformacién de un grupo social basado en un modelo de vida
especifico, en especial si es alternativo, que presente una opcion diferente a la propuesta social
general, como lo es vivir con risa despreciando lo serio, siempre conlleva el predicamento de que
una parte de la sociedad no acepte a sus integrantes y prefiera, en compensacion, apuntalar el
modelo vigente para preservarlo o proponer un modelo propio que, a su vez, compita con el
otro; serfa una guerra de modelos de vida como, de hecho, sucedié con las filosofias helenisticas.
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Las desavenencias sociales son inherentes al devenir de los grupos humanos, de modo que de
facto es imposible establecer la identidad unica, univoca, inamovible y perfectamente perfilada
de una sociedad en cualquier momento del tiempo.

Si la carnavalizacién es un mecanismo detrds de la obra, como propuse més arriba, el
cinismo es el complemento con el cual se da forma a la sitira menipea, como es Necromancia.
Como expresé Mijail Bajtin, desde antiguo la carnavalizaciéon incidié diretamente en la
conformacién de los géneros serioburlescos, a los que el cinismo aporté temas y otorgé un uso
concreto a algunos de esos géneros, como la diatriba o la £breia; asimismo, la influencia fue
retributiva: en las facetas practicas del ideario cinico se advierten elementos de la perspectiva
carnavalesca del mundo, entre los que destacan el tono serioburlesco, la nueva percepcién del
mundo o la serie de rebajamientos. Tal vez, mera especulacién personal, el cinismo haya impreso
una orientacién filoséfica —de entre muchas posibles— a la carnavalizacién, la cual habria
aportado el como y parte del qué (como la per§pe&iva carnavalesca del mundo), mientras que
los cinicos habrian sumado a los elementos libres y populares otros de tono filoséfico, inclusive
politico —politico en el sentido laxo de tomar una postura reflexionada y consecuente sobre el
mundo, o mejor dicho: sobre s mundo—, de tal modo que la sitira menipea se sustentaria en
ambas vertientes.

Asi entonces, la conjuncién de filosofia y cultura popular, de postura politica y propuesta
de vida, de respeto a la tradicidn literaria y liberacidn con respecto a ésta, critica y exposicion,
Tierra e Inframundo... confieren en conjunto el terreno idéneo de ambivalencia para la ironia;
s6lo harfa falta adicionar el filo evaluativo que sobrelleva establecer una postura sobre
determinado asunto, como es la vida ajena —de legisladores, filésofos, ricos y cualquier otro—,
la arrogancia de los vivos o la adopcién de un modo de vida sencillo y sensato. Por lo demds, la
ironfa sirve para poner en crisis esos aspectos y ofrecer #z mecanismo de leGtura e
interpretacion; asimismo, con la teoria de Linda Hutcheon, se ponen en entredicho muchos
presupuestos y algunos lugares comunes del acto interpretativo o del uso de la ironfa. A esta
propuesta sumo el uso del anacronismo como un ejercicio para romper los velos transhistéricos
y, de alguna manera, reconocer la utilidad y provecho de superponer iméigenes, elementos o
temas —y sus interpretaciones— a tiempos que en forma no les corresponden, pero a los cuales
pueden remitir una libre asociacién, una conexién paranoide (pienso en el método paranoico-

critico de Dali), un punto de concordancia infimo o cualquier otro proceso de la mente.
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REGRESAR DE UN VIAJE

Para terminar con estas conclusiones, quisiera recuperar unas piezas del llamado “tesoro de
Boscoreale”® (s. 1 d.C.): se trata de una vajilla de plata adornada con diferentes motivos
mitoldgicos y festivos, de la que destacan dos medioli (vasos) en los que aparecen sendas series
de esqueletos acompanados de guirlandas,
instrumentos musicales, copas para vino y
crateras, de modo que se aprecia una escena
de fiesta y diversion [figura X1v]. A lo largo
de la superficie de esos vasos se puede leer
varias inscripciones: unas remiten a los
nombres de ciertos esqueletos (Cloto,

Séfocles,  Mosco,  Zenén,  Epicuro,

Menandro, Arquiloco, Euripides, Ménimo,

Figura X1v. Medioli de Boscoreale.

sdtiros); otras, a atributos que simbolizan
conceptos (sabiduria, opinidn, placer, envidia, pequenia alma, flor, vida) o cosas (escudo); pero
también hay varias frases, y éstas resumen, junto con los esqueletos danzantes, el contenido de

Necromancia [HERON DE VILLEFOSSE 1903: 41-58]:

>“Disfruta mientras vives, pues lo cruel estd oculto” ({av petdhafe 6 yap dyplov &oniéy éotu),
que recuerda mucho ala recomendacién de Tiresias: “bien situado en tu presente, recérrelo
riéndote de la mayoria y sin tomar nada en serio”, pero que también advierte de que hay
cosas ocultas que pueden ser desagradables o adversas.

>“La vida es un escenario” (oxnvi} 6 Blog), con el mismo sentido del teatro del mundo o la
procesion lucianesca del destino.

>“Diviértete mientras vives” (tépme {@v oea[v]Tév), donde se reitera el sentido de la primera
frase, con cierto dejo de epicureismo o hedonismo.

>“El placer es el fin” (16 téhog #00v7), cuya leGura tiende hacia la avocacidn absoluta de la vida
hacia los placeres, esto es, el hedonismo.

>“Honra los restos” (edoefod oxvPard), con sentido ambivalente ¢ irdnico pues puede tratarse
de los restos humanos o la basura, inclusive los restos de un banquete.

Estas frases, muchas relacionadas con el hedonismo u otras filosofias de vida, se conjugan con

las imagenes de los muertos de Necromancia y revelan un apego a la vida y a exprimir sus

306 Boscoreale se encuentra cerca del Vesubio y, junto a Pompeya y Herculano, sucumbié a las cenizas y la lava
del volcén.
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beneficios. ;Qué caso tiene sufrir en vida? Ciertamente es mejor reir que llorar o tomarse el
mundo a pecho. Ahora, ¢por qué habria de ser tan recurrente y persistente este interés en
confrontar vida o muerte, en establecer analogias entre la vida y el teatro, en responder una
pregunta adentrandose en los abismos? Tal vez el meollo del asunto radique en que el ser
humano teme y siente fascinacién por su unica certeza: la muerte; esto la vuelve depositaria de
todo un imaginario fantastico y especulativo, deviniendo asi en un vehiculo entre muchos otros
con el cual se da cauce a delirios, ambiciones y proyectos. El cinismo era subversivo, si, pero
también propositivo: no consistia en la negacién por la negacién de un modelo de vida, pues
mds bien proponia su reemplazo; evidentemente, parte de ese proceso transgresivo recayé en la
critica hacia los modelos vigentes, pero —al menos en el cinismo filos6fico de los primeros
siglos— siempre tuvo cierto compromiso con ofrecer una via alterna.

De cierto modo, estudiar a los cldsicos representa, si, su estudio y entendimiento bajo sus
propios térmicos —en la medida en que esto sea posible—, pero también su recuperacién con
otros fines y bajo otras dioptrias mds propias de quien ve (interpreta) que de quien conjeturamos
que las cred. Puede haber un intento de allegarse a la objetividad, pero indistintamente, una vez
llegado a ese punto, se debe comprender que todo conocimiento objetivo es futil, estéril, en
tanto que no cobre vida oponiéndose a otros mundos de otras eras, en particular si se trata de
los actuales, o bien de algo tan pequefio y vilido como la realidad que cada individuo forma de
su entorno. Se trata de hacer significativos los conocimientos arqueoldgicos del mundo clésico.

Necromancia apela también al siglo veintiuno al contener dentro de si ensefianzas, criticas,
juicios o imdgenes que ahora resignifican y le dotan de otras posibilidades de lectura. Asi, esta
obra ensefia un modelo de vida que —a mi parecer— no es desdenable si se piensa que las
sociedades actuales privilegian el trabajo, el esfuerzo, el respeto incuestionable a las
instituciones, la observancia de las leyes —muchas veces impuestas por grupusculos ajenos a los
gobernados—, la tolerancia a modelos de vida intolerantes. Critica justamente todo aquello que
es incongruente consigo mismo, con aquello que bien podria llamarse sentido comiin —aun
cuando la comprensién de éste también sea problematica— o con un sistema de pensamiento
critico, como el cinismo u otras filosofias helenisticas. Enjuicia y emite sentencia: la
amonestacién técita es un paso mds para la reforma, pues luego de formular la critica viene su
verbalizacién, con lo cual se hace efectiva la intencién de promover una alteracidn, tal vez
minuscula, como corregir un mal habito, o colosal, como una refundacién social. Las imagenes
devienen entonces en auxiliares que se insertan en este proceso; su plasticidad les confiere
maleabilidad discursiva e ideoldgica, en especial aquéllas imbuidas en el simbolismo

carnavalesco. Con mucho, “una foto vale mas que mil palabras” y coadyuva a simplificar un
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mensaje, pero, con una imagen hechiza y verbal més que realmente visual, como la procesién
del destino, se pueden agregar y comprimir sentidos y contrasentidos, alusiones y guinos,
redimensionar todas y cada una de esas “mil palabras” para que los sentidos dichos y no-dichos,
y el sentido irénico las quintupliquen; sobre todo cuando se emplea en el contexto cautivador
de un viaje hacia la muerte en el que se desnudan secretos vedados para los vivos y se descifra la
condicién humana.

Para finalizar, la ironia puede allegarse de la risa pero también de la critica. Dice el dicho
que se atraen mas moscas con miel que con hiel y, en efeto, el ataque dire¢to y descarado es
inefe@ivo si se comparan los resultados que puede tener una ironfa que conjugue elementos
diversos, ya sea con cargas afeivas preponderantemente positivas o negativas. Conocer siquiera
parcialmente los mecanismos y complejidades de la ironfa ayuda en cierta medida a
comprenderla, pero para interpretarla —y mds si se trata de ironias afiejadas durante dos
milenios— se necesita expandir los limites de si, desafeccionarse de ideas preconcebidas y
extenderse por los vericuetos de la historia y sus le¢turas. Si se pretende ser congruente, no se
necesitaria esquivar la re§ponsabilidad de la invectiva con un pretexto cualquiera; antes bien, el
ironista aceptard llegar hasta sus ultimas consecuencias, aun cuando en lo sucesivo cambie de
opinién y decida enmendar su error. Al final de cuentas, la vida es una cosa seria que en un traspié
mata a quien la recorre, pero, si se tiene un proyc&o de vida en mente, su perébeé‘civa mejora
cuando se sonrie ante sus desavenencias y se atosiga a la humanidad condolida por su mundo,
en vez de reirse de éL.

Este es pues mi propio regreso al mundo: luego de viajar y de hacer revivir sentidos
aletargados en un texto tan lejano e igualmente actual como Necromancia, puedo regresar a mi
propio mundo consciente de que, de alguna manera, con este proyecto de investigacién —por
momentos una obsesidn y en otros 7 calvario—, se han operado algunos cambios: nuevos
aprendizajes y redescubrimientos, mis propias desafecciones a mis propios prejuicios, hasta la
confirmacion de algunas ideas o su total refutacion. Invocar a los muertos es, incluso, una labor
de le¢tura, tocar sus tumbas de papel y hacer que cada linea impresa hable, presente problemas,
responda o que, silente, engatuse: todo se resume en entablar un didlogo con ideas de los

muertos, anacronicas en esencia, pero redivivas.
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