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Introduccion

Es bien sabido y reconocido por los teodricos literarios modernos que cuando nos referimos a
“una descripcion precisa y detallada de un objeto artistico” o a “una figura consistente en la
descripcion minuciosa de algo” el concepto que emerge ante nosotros es écfrasis.' Este
concepto ha sido objeto de grandes estudios desde la segunda mitad del siglo pasado’® y a la
fecha no ha dejado de despertar un gran interés que impulsa la busqueda y la detenida
elucubracion de un sentido mas transparente del mismo ya que a veces parece que es
insuficiente catalogarlo como una descripcion detallada y precisa de algo. So pretexto del
abundante panorama que hoy se despliega sobre la mesa, producto de aquel gran interés, es
imprescindible no perder de vista el concepto primigenio del cual se desprende la nocion
moderna en miras de una definicién apropiada a la luz de la época en la que éste se origino.
Por lo tanto, vale la pena mencionar que una &xgpacic’ entendida como la Antigiiedad solia
hacerlo no funciona s6lo como una detallada descripcion de un objeto artistico, sino como un
amplio dispositivo retdrico que incluye “propiedades que brindan al lenguaje la capacidad de
atrapar estratégicamente al publico y colocarlo mentalmente dentro de un discurso”,* ademas
de que debe entenderse necesariamente en funcion del contexto social en que se desarrolla.’
Asi, durante el periodo de la Segunda Sofistica algunos rétores se propusieron definir de la
manera mas clara posible el concepto para no suscitar dudas sobre qué debia considerarse una
gkppaotc: en resumen, un discurso que incluye tanto elementos descriptivos como narrativos
y lleva vividamente ante los ojos del publico (0’ dyiv) un objeto anteriormente mostrado.®
Los autores que la definen asi entre los siglos I y v d. C. depositan en este dispositivo retdrico

conceptos que expanden su significado: el Adyog daonynuatikdéc o la Evapyeio.

! Real Academia Espaiiola, (s.f.). Ecfrasis. En Diccionario de la lengua espariola.

2 Esto a raiz del pensamiento de Leo Spitzer y de su comentario al poema Ode on a Grecian Urn de John Keats
(SPITZER 1955).

3 Usaré sistematicamente el término griego y lo prefiero a la traduccion convencionalmente usada (descripcion)
o al mismo término écfrasis aceptado por la Real Academia Espafiola debido a que las definiciones que ofrece
el Diccionario no agotan el concepto que durante toda la presente investigacion se hara presente.

* LONGINUS. Subl., 15.9.

5 Cada &x@pooig tiene un proposito completamente distinto. El ejemplo maés significativo serd la &kopaoig
pseudohesiddica que marca un cambio con el antecedente y paradigma homérico como se vera en el tercer
capitulo.

¢ Elio TEON, HERMOGENES de Tarso, AFTONIO de Antioquia y NICOLAO de Mira, quienes escribieron manuales
de ejercicios de retorica llamados Progymndsmata, definen la &xppaocic de esta manera.



Particularmente, esta definicion se abre a un panorama mds amplio cuando Dionisio de
Halicarnaso, al definir la viveza de las palabras de una manera muy semejante a la £xopacic,’
menciona que la évdpyelo mas bien lleva el discurso, y por lo tanto el fenomeno antes
mostrado, ante los sentidos (00 tag aicOnoelg). De esta manera, el concepto antiguo adquiere
una faceta retorica mas compleja que naturalmente se aleja de lo entendido hoy en dia. A
causa de esta complejidad inherente al concepto, a partir del siglo XX, algunos investigadores
como James Heffernan, Ruth Webb, Ja$ Elsner, Simon Goldhill o Niels Koopman han
indagado la esencia del concepto a fin de evitar interpretaciones anacrénicas y para que la
definicion no se limite a un solo terreno, pero, sobre todo —como también lo haré yo— para
demostrar la flexibilidad, la amplitud que tal concepto lleva en si y la dificultad de su absoluta
definicion.

Ahora bien, dentro de la tradicion literaria clasica, hay un pasaje que siempre ha sido
considerado candnico y representante de toda &xepacic en la Antigiiedad, y que, hasta la
fecha, sigue siendo objeto de diversos estudios: el Escudo de Aquiles de Homero (/1. XVIIL
478-617), en el que se describe con suma precision la armadura del héroe homérico.® Tal
pasaje ha servido desde siempre como el paradigma y la tnica referencia para catalogar el
resto de los textos como gk@pdoeig propiamente dichas originales o, incluso, como copias de
éste: el Aomig pseudohesiodico ([Sc.] 122-324), por ejemplo, ha recibido en contraste menos
atencion por parte de la filologia contemporanea y, ademds, ha sido blanco desde la
Antigiiedad de una critica peyorativa en comparacion con el pasaje homérico.’ La &k@pooic
homérica, sin embargo, por todos los detalles visuales, sonoros, gustativos e incluso olfativos
que contiene, se aleja ligeramente del concepto establecido por los rétores antiguos (haciendo
especial énfasis en el enunciado vn’ dyv) y consolida un paradigma basado no sélo en lo
visual, sino especialmente en lo sensorial (V0 T0¢ aicOoelc). Asi, el discurso ecfrastico
deviene naturalmente sinestésico si pensamos que a la postre sirvié como el principal soporte
para establecer un concepto “definitivo”. El principal problema que esto supone es que la

gkppaoic no fue definida apropiadamente desde la Antigiiedad y desde entonces se convirtid

" DION. HAL. Lys. 7.

8 ELSNER 2002, pp. 3-4. Ja$ Elsner menciona que el Escudo de Aquiles en la Iliada establece €l modelo o
paradigma de la &k@paoig literaria, por lo que los posteriores ejercicios de Ekppaotig poético-literaria se basan
en la tradicion del Escudo, tanto por el estilo como por el metro.

® VISSANI 2015, pp. 122-123. El autor demuestra que los juicios de Aristofanes de Bizancio y de la filologia
contemporanea caen en anacronismos y han influido considerablemente en el abandono y el olvido del Acmic.



en un concepto sin restricciones concisas, de manera que tuvo la oportunidad de aplicarse sin
distincion a cualquier texto que fuera la representacion verbal de algo artistico. En vista de
este confuso panorama, he decidido incluir el pasaje homérico en este trabajo ya que, ademas
de ser el pasaje fundacional dentro de la tradicion griega que se ha mantenido constante hasta
la contemporaneidad, es esencial y completamente necesario leerlo bajo el enfoque del
enunciado V1o tag aicOnoelg para poder esclarecer el objetivo principal del poeta —que no
era en definitiva la cabal visualizacion de la armadura de Aquiles— y ademas para establecer
de manera eficaz las diferencias o afinidades con algunos pasajes ecfrasticos posteriores.
Un segundo pasaje —posterior al homérico— considerado &xpaocig es el Aomig
pseudohesiddico cuya critica no deja de catalogarlo una copia menor y de poco cuidado
poético del texto homérico. A pesar de recibir menos atencion debido a la opinion antigua de
autores como Plutarco o de pseudo-Longino que son tomados como autoridades irrefutables,
mostraré que esta &kepoaclg muestra una mayor afinidad con el va’ dywv de los
progymndsmata, pero presenta al mismo tiempo propiedades concretas del vmo T0¢ aicOncelg
en cuestion. Por lo tanto, en un primer momento, pareceria que es contradictorio, e incluso
ironico, que el poema hexamétrico “con la peor reputacion de la Antigiiedad”!? se aproxime
a lo que hasta la fecha se piensa que el Escudo homérico refleja. El acercamiento a la
visualizacion del Aomig es resultado del proporcional distanciamiento de la técnica homérica,
la cual contiene en su nicleo la focalizacion en el proceso de la creacion de un objeto:!!
prestar atencion a detalles como éste ocasiona que la &k@paocig homérica no tienda a la
visualizacidn, sino a la inmersion en una experiencia mientras que abandonar la creacion da
la oportunidad de ver un objeto. Bajo este panorama, analizaré el pasaje pseudohesidodico
desde la perspectiva de ambos enunciados, el On” dyv y el ¥mo TG aicOnoelg en un dnimo
de defensa, contrario a la critica antigua que ha influido sobremanera en la opinidén
contemporanea. Al mismo tiempo, he decidido estudiar e incluir este texto en el corpus

clasico de la presente investigacion ya que:

10 vissANI 2015, p. 123.
' [RIBARREN 2012.



a) es un texto que, al igual que el pasaje homérico, fue compuesto siglos antes de la
acufacion del concepto mismo de la Ekgpacic, lo que significa que el pasaje puede
mostrar una variante o flexibilidad de tal fendémeno;

b) esun texto que tiene como base “visual” comun un objeto, concretamente un escudo,
y por lo tanto es posible que haya caracteristicas comunes entre ésta y la &k@pacic
precedente, de manera que también podria existir cierto patron al momento de la
elaboracion de dicho discurso; y, por tltimo,

¢) ya que el paradigma homérico se aleja del vn” dyv y se acerca al Vo T0¢ aicOncelg
y el pasaje pseudohesiodico hace exactamente lo contrario, es un texto que puede
demostrar una relacion mas estrecha entre lo visual y lo verbal de manera

contundente.

En el caso del tercer texto que abordaré en la presente investigacion, el Poema de Parménides
de Elea, hay un vacio total respecto a la posibilidad de hallar &k@pacig en €l y ni siquiera es
posible encontrar una minima relacion entre los fragmentos y el concepto de &xepacic, a
excepcion quizd de Bernardo Berruecos que define el fragmento DK Bl como una
“descripcion narrativa”.!? No obstante, existe un gran debate sobre el estilo poético del poeta-
filésofo y el significado del conocido “Proemio” que a lo largo de los siglos ha adquirido
diversas interpretaciones'® y del cual hablaré principalmente. A partir de las interpretaciones
que dicen que el viaje descrito en este fragmento fue una experiencia auténtica del propio

Parménides '* 0 que éste contiene algun sentido alegorico, '

encuentro, a mi parecer,
evidentes y auténticos indicios de &€&k@paocig, pero no como la homérica o la pseudohesiodica
(estrictamente hablando) que basan su discurso en un objeto, sino de una clase distinta a la
que hasta ese momento de la tradicion era considerada convencional. Dicho de otra manera,
es una &xppaoilc que evidentemente se instala en el modelo homérico y pseudohesiddico,

pero se desenvuelve de acuerdo con sus propias necesidades, como también ocurre en el caso

12 BERRUECOS 2019, p. 3.

13 Cuestiones sobre el estilo poético de Parménides han sido ampliamente discutidas sobre todo en MOURELATOS
1970. Sobre la naturaleza simbolica del “Proemio” del Poema que da lugar a interpretaciones diversas vid.
PRIER 1976.

14 DIELS 1897, y CORNFORD 1939, por ejemplo, son representantes de esta corriente interpretativa.

15 El mayor representante de dicha corriente es Sexto Empirico.



del "Aomic.'® Aunque dicha &kpooic se aleje del paradigma homérico, hay caracteristicas
que la unen con la tradicion inaugurada por este mismo pasaje y consolidada por la tradicion
pseudohesiddica: el 1éxico épico del que Parménides hace uso recurrentemente, el hexametro
dactilico que permite la continuidad de tal recurso en un ambiente poético semejante y la
muy evidente gvapyeie mediante la cual el poeta-fildsofo narra el viaje del “Proemio” y
coloca al publico en su misma situacion. Tomando en cuenta lo antes dicho, el &nimo que me
impulsa a incluir este poema de corte filosofico en esta investigacion y a discutir la
posibilidad de encontrar &kepaocig en ¢l es especialmente la apertura de una novedosa
perspectiva del “Proemio” que ademas puede ayudar a dar renovados brios a los estudios
parmenideos, de manera que a partir de esta interpretacion que sugiero se puedan desprender
a su vez mas interpretaciones poéticas y retdricas del Poema. De igual manera, al recabar
diversas investigaciones sobre la insistencia en las formas redondas en el Poema, el tono
coral que se encuentra en ¢l, la impersonalidad, la identificacion del publico con el kodpog,
etc., mi propésito es encontrar para todas ellas una suerte de punto de fusidén en esta
perspectiva ecfrastica. Por ultimo, dicha interpretacion del Poema servird también para
demostrar nuevamente que el concepto antiguo de &x@paocig contiene propiedades
inexploradas —o quiz4 no exploradas lo suficiente— y es flexible en su uso y en sus
objetivos, asi como desde Homero y pseudo-Hesiodo habra quedado establecido.

Asi mismo, como el propio titulo de la investigacion lo sugiere, mi proposito personal
al escribir los siguientes cuatro capitulos es explorar los poderes derivados del lenguaje oral
que la &xppooic antigua era capaz de provocar en el publico. Este proposito surge de mi
inquietud y de mi gran interés por descubrir el poder de la lengua oral, especialmente en la
poesia, sobre un publico que mantiene su atencion fija en la respetable figura del poeta. En
la lengua escrita, por ejemplo, estos poderes no son tan eficaces debido a los diversos factores
que influyen en esto: la entonacion, el canto, la emocion al narrar los sucesos, etc.

Por lo tanto, la idea que funcioné como impulso, que abundaré a lo largo de toda la
presente investigacion y que al final de ésta quedara demostrada serd que la &o@pacic,

entendida como un AOYog GONYNUATIKOG KOl TEPMYNUATIKOG EvapydS VIO TG aicHnoelg

16 TOOHEY 1988, pp. 19-20. Hesiodo adapto6 el motivo literario de la descripcion de un escudo a las necesidades
de su época, incorporando el tema de la muerte a lo largo de todo el texto puesto que era una urgencia
contemporanea a ¢l.



dyov 10 dnAovduevov, es un concepto estilisticamente flexible que cada poeta puede usar
afiadiendo o retirando propiedades verbales matizadas para crear experiencias sensoriales de
los fendmenos que cada poeta refiere. En el primer caso, el Escudo de Aquiles, habré un claro
y constante énfasis en el fendmeno de la creacion y lo que de ella surge, como por ejemplo
los paralelismos entre el contexto poético y el publico o la manipulacion de las emociones de
este mismo. En el segundo caso, el pasaje pseudohesiodico Aomig, se acentuard y se aludira
sobre los demas sentidos a la vista y especialmente al oido, pero habrd momentos en que
incluso el poeta deliberadamente rompera la vision o ilusion mental que crea la &kppaocig
para que asi el publico pueda convivir con las imagenes y figuras que se encuentran dentro
del objeto. Por ultimo, el Poema de Parménides de Elea, propiciara —casi paralelamente al
pasaje homérico— una total inmersion sensorial del viaje del kodpog descrito en el
“Proemio” como una especie de primer momento ecfrastico que provocara que el publico se
identifique con el interlocutor directo del mismo (Parménides) para que después, como
consecuencia, en un segundo momento ecfrastico, el publico cree la imagen mental
(pavtacio) de una ebkvklog ceaipn tan pronto como el poeta haga referencia a una figura
esférica, construyendo una suerte de mise en abime.

So pretexto de esto, mediante una comparacion y un analisis filologico de los pasajes
homérico y pseudohesiddico y de los fragmentos del Poema parmenideo, es decir, mediante
un andlisis morfoldgico, sintactico e incluso poético-retérico, me propongo demostrar de
manera general que el Poema presenta los elementos necesarios para que poder interpretarse
como una &k@pacic. Para llegar a la resolucion de este objetivo general, en primer lugar, sera
necesario aproximarse lo mas posible al concepto antiguo de &kppaocig desde su definicion
en los progymnasmata hasta los estudios més recientes sobre el tema, incluyendo cada una
de las caracteristicas que la componen como los Adyog GenyNUaTIKOS Kol Tepmynpotikoc, la
gvapyea, el movimiento y la iteracion. Puesto que sera importante para efectos de la toda la
investigacion, el lector encontrard también un breve apartado donde definiré brevemente el
concepto de narratividad. De esta manera, el primer capitulo servira como marco conceptual
y, al mismo tiempo, como una sélida base para el resto de los capitulos.

Después, serd pertinente analizar y detectar cada una de estas propiedades ecfrasticas
en el pasaje homérico, no sin antes hacer un breve recuento de algunas opiniones que dicho

pasaje ha suscitado desde la Antigiiedad, para que simultdneamente sea posible encontrar una



respuesta a la cuestion de por qué el Escudo homérico no se adecua a lo que la teoria antigua
habia definido. Luego, seréd indispensable volver a realizar este mismo procedimiento con el
pasaje pseudohesiddico: revisaremos las propiedades ecfrasticas —sobre todo las
propiedades sinestésicas— que hacen del texto una &k@pacic para posteriormente establecer
un punto de comparacidn entre este pasaje y su predecesor, y asi empezar a vislumbrar la
flexibilidad del concepto de €kppacig. Finalmente, serd necesario analizar y rastrear en los
fragmentos del Poema todas las caracteristicas que hagan de un texto una £€k@paocig para que
asi, teniendo en cuenta los diversos modos de creacion de un discurso ecfrastico en Homero
y pseudo-Hesiodo, sea posible demostrar no so6lo que efectivamente hay &kgpoaoig en el
Poema, sino también que el poeta la us6 deliberadamente. Cabe también aclarar al lector que
los cuatro capitulos que componen esta tesis presentaran algunos pasajes y fragmentos en
griego y en latin traducidos personalmente. Sobre los fragmentos de Parménides, algunas
traducciones, especialmente las del fragmento DK B8, habran sido elaboradas teniendo en
mano las traducciones del Dr. Bernardo Berruecos Frank, publicadas en su tesis de
licenciatura.

Es oportuno también realizar algunas advertencias al lector del presente trabajo de
investigacion. En primer lugar (a nivel terminolégico) debido a que en su mayoria el concepto
gkppaoig se entenderd a la luz del enunciado V7o T0¢ aicOnoelg, cada vez que se hablemos
de referencias sensoriales o de propiedades sinestésicas debera entenderse todo aquello que
induce o despierta mediante las palabras cualquier sentido humano: la vista, el oido, el tacto,
el gusto o el olfato. De la misma manera, cuando discutamos el Escudo homérico y del Aomig
pseudohesiodico, nos referiremos tanto a opus ipsum como a res ipsae:'” opus ipsum se
entenderd al objeto que sirve de pretexto para las dos primeras ékepdoeig y alrededor del
cual giran en su mayoria, es decir, los escudos respectivos; res ipsae sera todo aquello que el
opus ipsum contenga (personajes, animales, naturaleza, bestias, paisajes, etc). Términos
equivalentes a este ultimo seran escenas o imdgenes que pretenden ser mas transparentes y
hacer una diferencia entre éstas y las gavtacioi, o imagenes mentales, que son resultado de

la &xppaocts. Ademas, cabe mencionar que, debido a la similitud de los nombres de los

17 La terminologia es originalmente de KOOPMAN, Ancient Greek Ekphrasis: Between Description and
Narration: Five Linguistic and Narratological Case Studies, Brill, 2018.



primeros dos pasajes, diremos Escudo cuando nos refiramos estrictamente al pasaje
homérico, en tanto que el nombre griego Acmig serd para nombrar el pasaje pseudohesiodico.

En segundo lugar y mas importante que el primero (a nivel interpretativo), es de suma
importancia remarcar que a partir del segundo capitulo el lector encontrard algunas
interpretaciones fonico-fonoldgicas que se desprenden del apartado 1.4. Movimiento y
repeticion del primer capitulo, ademas de algunas otras sugeridas a partir de la métrica de los
pasajes discutidos, ya que los tres pasajes presentan como caracteristica comun el uso del
hexdmetro dactilico. Para evitar cualquier tipo de arbitrariedad que reste importancia y
seriedad a la presente investigacion, es necesario que el lector comprenda que estas
interpretaciones son solamente propuestas interpretativas que de ninguna manera pretenden

establecer una verdad absoluta.



I. La ék@paocig antigua

1. ;Qué es una éxppooig?

Aunque la &k@paocig comenzoé a ser estudiada atentamente a partir de la segunda mitad del
siglo XX —sobre todo en la literatura inglesa—,!8 hay que tener en cuenta que ya habia sido
tanto estudiada como practicada desde la Antigiiedad, siendo el Escudo de Aquiles homérico
el pasaje al que todos nos remitimos como su origen. Desde entonces, la E&kppaocig tuvo tanto
auge y popularidad que se fue trasladando considerablemente de una tradicion literaria a otra
en el transcurso de los siglos, ya que diversos autores encontraron un lugar especial para ella
en sus textos y, al mismo tiempo, hallaron en ella un recurso retoérico que vinculaba el
concepto de pintura con la poética que desarrollaban.!® Estamos, entonces, frente a un
concepto alrededor del que ha girado gran parte de la tradicion literaria no solamente

occidental, sino también oriental?’

y, ante su visible importancia dentro de la tradicion, la
primera pregunta que surge es por supuesto: ;qué es una &kepooic? Esta cuestion puede
resolverse facilmente de dos diferentes maneras si seguimos estrictamente un criterio
cronologico, es decir, si nos enfocamos en las definiciones establecidas en los diferentes
momentos de la historia, comenzando por la Antigliedad hasta la modernidad. Revisemos,

sin embargo, la respuesta mas sencilla, la moderna, cuya solucién es definir la £ékppacic de

una manera muy convencional. Grosso modo para la modernidad una &x@pocic es una

8 En 1958 Jean Howard Hagstrum retom6 esta materia de investigacion al publicar su obra The Sister Arts:
The Tradition of Literary Pictorialism and English Poetry from Dryden to Gray. Aunque es de suma
importancia para los estudios de dicha materia, el enfoque tedrico de Howard sufri6 algunas
malinterpretaciones. Cf. CSUROS 1997, p. 169: “L’attention que la critique moderne consacre a ce mode de
représentation est, en revanche, relativement récent: d’ou, sans doute, une certaine hésitation dans sa
définition.”

19" A partir del primer ejemplo de Exppaoig en la Antigiiedad, el Escudo, la tradicion epigramatica y de la fuerte
tradicion en la literatura latina (por ejemplo, CATULL. 64. 50-264, VERG. Aen. VIII. 626-731, OV. Met. XI1. 681-
701, STAT. Silv. 1V. 6, CLAUD. Minora. 51), surgieron mas manifestaciones de €&kppaocic a lo largo de la historia
de la literatura occidental, como la descripcion de las figuras esculpidas en el décimo canto del Purgatorio de
Dante Alighieri, el capitulo IX del Quijote de Miguel de Cervantes, Ode on a Grecian Urn de John Keats, o
Fortuny de Pere Gimferrer, por citar solamente algunas obras que siguieron el modelo griego y/o latino. En
cuanto a la relacion entre poesia y pintura, recuérdese la sentencia de Simonides citada por pseudo-Plutarco
(Vit. Hom. 2669-2682) “tnv pév {oypaoiov moinoty siondcay, 1ev 6¢ moinoty {oypapiov Aaiovcav [la pintura
es poesia silenciosa y la poesia pintura que habla].” que influyo6 en la elaboracion de los Eikdovec de Filostrato
y que desemboc6 en la famosa sentencia horaciana ut pictura poiesis cuya incidencia se ve sobre todo en la
literatura espaiola y novohispana.

20 Me parece que es importante mencionar este detalle para tener en cuenta que la #kppaocig no fue un fendmeno
exclusivo de la literatura occidental. Si se desea indagar sobre la €kppaoig en la tradicion oriental, vid. el trabajo
de Akiko Motoyoshi Sumi Description in Classical Arabic Poetry.



representacion verbal de un objeto plastico, de una obra de arte palpable que con frecuencia
es una pintura o una escultura.?! Esta definicion tan simplificada presenta al mismo tiempo
algunos problemas: en caso de aceptarla, una &xepaoig no puede referirse mas que a poemas
que sean representaciones plasticas artisticas,?? y en consecuencia podriamos preguntarnos
con justa razon cudl es el verdadero sentido de una &xppaoic, qué es lo que la hace diferente
de una simple descripcion e, incluso, por qué hablamos de “€x@pacic” si bien dicho concepto
puede ser reemplazado por “descripcion” o su equivalente en la lengua castellana.?® ;Por qué
no simplemente dejar de denominar “€k@pacic” un texto que describe un objeto y empezar a
nombrarle por lo que se supone que es, una descripcion??* A pesar de que esta definicion nos
obliga a preguntarnos esto, es importante mencionarla porque: es la primera que suele
escuchar un estudiante y deja un vacio conceptual propenso a la ambigiiedad. De igual
manera, considero que es importante comenzar ofreciendo dicha definicion para que el lector
que se acerque a las siguientes paginas y que haya creido que ésta era la definicion mas
acabada de una &x@pooic sepa que no es asi y que detrds de dicho concepto hay una fuerte

problematica que impide su total y absoluta definicion.?> Ahora bien, la segunda respuesta

2! Esta definicion se debe al trabajo de Howard Hagstrum (The Sister Arts...) y al comentario de Leo Spitzer al
poema de Keats Ode on a Grecian Urn, pues ambos limitan el campo de atencion de la Ekppaotig a lo artistico
o0 a lo plastico solamente. SPITZER 1955: “It [Ode on a Grecian Urn] is first of all a description of an urn —that
is, it belongs to the genre, known to the Occidental literature from Homer and Theocritus to the Parnassians and
Rilke, of the ekphrasis, the poetic description of a pictorial or sculptural work of art, which description implies,
in the words of Théophile Gautier ‘une transposition d’art’, the reproduction through the medium of words, of
sensuously perceptible objets d’art (ut pictura poiesis).”

22 ARTIGAS 2013, p. 15. Cf. KRIEGER 1992 y CSUROS 1997, p. 170: “Ainsi Perrine Galand-Hallyn avertit que
« le terme ekphrasis ne désigne pas obligatoirement une description d’objet d’art, comme on le croit souvent a
tort. Les objets artistiques ne figureront que tardivement dans la liste des thémes descriptifs »

B Vid. supra, introduccion.

24 HEFFERNAN 1993, p. 2: “Why should the word ekphrasis be used to write such a history? If critics such as
Helen Vendler can meticulously explicate poems about works of visual art without ever using the word, why
do we need it at all?” La excelente respuesta de Heffernan a esta pregunta que hasta el dia de hoy podria
plantearse es que no existe ninguna otra palabra que englobe la complejidad y la vitalidad que una &kppaocig
supone. Reemplazar dicho término por descripcion seria un acto de sumo peligro debido a la manipulacion y
arbitrariedad moderna del significado.

25 Para un mejor panorama del uso del término &x@pooig en la modernidad vid. WEBB 2009, pp. 1-12. A grandes
rasgos, Webb indica que en la modernidad se cree que la €kppacic solamente se limita al campo de las
representaciones visuales, mientras que la teoria antigua de la €&kppaoig no la restringia solamente a este aspecto,
sino que tenia otros ejes alrededor de los cuales giraba. Basicamente, es complicado y riesgoso establecer una
definicion completamente acabada de &x@paocig ya que es el unico recurso retorico que fue definido solamente
por sus efectos en el publico. A causa de esto, es posible que la modernidad haya entendido el concepto de una
manera muy simplificada en funciéon de lo que la poesia parecia hacer: describir un objeto. A pesar de la
complejidad inherente a la definicion de €kppaoig, mi objetivo al escribir este primer capitulo, lejos de definirla,
es aproximarme lo mas posible a la definicion establecida por los manuales de retdrica antiguos
(progymndsmata) y demostrar que al mismo tiempo es un fenomeno flexible que puede adaptarse a las
necesidades del poeta, como lo demostraré en los capitulos siguientes.
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—que considero que es la mas adecuada— a la pregunta inicial se obtiene de los ejercicios
de formaciéon de oradores, también llamados progymndsmata, que abundaron durante el
tiempo de la Segunda Sofistica y de los estudios mds recientes sobre el tema que se basan, a
su vez, en estos mismos manuales retoricos.

De todos los progymndsmata que se piensa que fueron escritos durante este periodo,
solamente se han conservado cuatro de ellos atribuidos a: Elio Teon, sofista y estoico
contemporaneo de Quintiliano del s. 1 d. C., autor del manual de ejercicios retéricos mas
antiguo; Hermogenes de Tarso, quien nacid hacia el afio 160 d. C. y organizé mas
sistematicamente los ejercicios retoricos que Teon habia expuesto ya; Aftonio de Antioquia,
sofista de la segunda mitad del s. 1Iv d. C. o a inicios del s. V que anadid ejemplos a los
progymndsmata de Tedn haciendo mas accesible el contenido a estudiantes y no solamente
a profesores; y Nicolao de Mira, sofista situado en la segunda mitad del siglo v d. C. que
definid cada ejercicio retdrico con base en sus aportaciones al discurso retorico.?® Asi pues,
los primeros tres autores estdin de acuerdo en afirmar que: “Exppocic €ott Adyog
TEPIMYNUOTIKOG &vapydg O’ Syv &yomv 10 dnlovuevov”.2” En el caso de Nicolao de Mira, la
g&kppaoig es descrita de una manera sutilmente diferente —pues Nicolao reemplaza el
adjetivo mepmynuatikog por denynuatikoc—,?® y me parece que a partir de este matiz
especifico se pueden desprender algunas caracteristicas que contrastan ambas definiciones,
la moderna y la antigua. Mientras que los rétores antiguos establecen que una &k@pooic es
un AOYog mepMYNUOTIKOG 0 denynuatikdg (un discurso con propiedades descriptivas y
narrativas), la modernidad no especifica claramente qué tipo de Ldyog es la Ekppaocig y solo
menciona “una representacion verbal” sin especificar en qué tipo de discurso yace dicha
representacion. Para la Antigiiedad, una de las propiedades més importantes de una £kppaocig
—destacada por el adjetivo aenynuotucoc— es la narratividad, ademas de lo descriptivo que
se sobreentiende por el adjetivo mepmynuatikds. Ahora bien, si discutimos la diferencia entre

las definiciones antiguas, resulta curioso (pero sobre todo fortuito) que sélo un autor —que

26 ARCOS 2015, pp. 1165-1168.

27 HERMOG. Prog. 10.1; APTH. Prog. 10.36.22; THEO. Prog. 118.7: “la #&k@pacig es una composicion descriptiva
que lleva vividamente bajo los ojos el objeto mostrado.”

28 Cf. NIC. RHET. Prog. 68.8: “Ekppacic éott Aoyog donynuatidg, O dyv dyov &vapydg 0 dnloduevov [La
£xppaoig es una composicion narrativa que lleva vividamente bajo los ojos un objeto mostrado].” Traduzco
aenynroTikog por “narrativo” para hacer una diferencia en castellano entre las dos adjetivaciones. Vid. infra,
p. 12 para la diferencia que hay entre estos dos adjetivos.
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es precisamente el ultimo cronologicamente— haya preferido adjetivar la £ékppaocig de una
manera diferente, pues asi obtenemos un panorama mdas completo del Adyog en cueston.
Afortunadamente, al adjetivo empleado por Nicolao?” nos ayuda a comprender la necesidad
de la narratividad en una &kepaocig, pues no so6lo importa que se describa algo, sino que
también importa en boca de quién se encuentra tal descripcion —si es el orador mismo o un
personaje dentro de todo el discurso del orador—, asi como que una &k@pacig contenga un
orden cronologico, una coherencia dentro de la narrativa principal en que se encuentra, entre
otros detalles que revisaremos mas adelante.

Asi, considerando las propiedades narrativas y descriptivas, Ruth Webb, por una
parte, menciona que la €&k@pacig es un tipo unico de narrativa (Adyog AeMynUOTIKOG) que
esta lleno de referentes o ecos visuales,*® y, por otra parte, Ja$ Elsner piensa que esta abierta
a dos posibilidades: puede ser tanto una simple descripcion per se, como una narracion
descriptiva (MOY0G GONYNUOTIKOG Kol TEPIYNUOTIKOG), aunque esto no importa en gran
medida ya que lo inico que importa es su finalidad.?! Por mi parte, creo que la £kppacig no
tiende s6lo hacia una de estas dos caracteristicas —hacia el sentido narrativo o hacia el
sentido descriptivo— sino que es una combinacion proporcionada de ambas caracteristicas

de manera que desemboca en un conjunto armonico que persigue un objetivo muy

2 Existe una ligera diferencia entre los dos verbos griegos mepimyotuon (“describir” en términos generales, y
usado en su mayoria con el sentido de “guiar”) y agnyoduon (“relatar o narrar desde el principio”): el sentido
de agpnyodupon sugiere una acentuacion de la temporalidad dentro del discurso, es decir, sigue un orden
estrictamente cronoldgico, mientras que mepmyoduot no lo hace. Por su parte, Webb menciona que ambas
adjetivaciones suponen una diferencia atin mas sutil (vid. WEBB 2009, pp. 54-55). El adjetivo mepmynpotikdg
hace del orador un mero guia (mepmyng) que dirige al publico a través de la descripcion sin seguir un orden
cronologico concreto, este “leading through the subject” demuestra una forma mas elaborada de describir: “a
winding path instead of the direct through-route of dujynoic”. Algo similar, si quisiéramos compararlo, con lo
que hace Pausanias en su Descripcion de Grecia. El adjetivo donynuotikog conserva una parte de esta idea del
orador como un guia, pero tiene un sentido mas cercano al de la diynoig platénica, comparado con el sentido
de la pipnoig. (¢f NIC. RHET. Prog. 70. 1.3 y PL. Resp. 392¢-394d). Apnynuatikdg se refiere, por lo tanto, a un
discurso que es relatado por medio de una primera persona o un yo poético cuya voz no necesita depositarse
dentro de un personaje, como la narracion dramatica, ya sea una tragedia, ya sea una comedia, etc. Nicolao, por
lo tanto, hace un énfasis en la funcion del orador o el poeta como el origen de la narraciéon y como el guia que
dirige y forma imagenes en la mente de su publico, el cual es una suerte de espectador de una obra de teatro y
no de una pintura o una escultura.

30 wEBB 1992, p. 40: “An ekphrasis may even have a narrative form, according to the progymnasmata, since a
chronological progression is prescribed for certain types of ekphrasis [...] Ekphrasis here appears to be thought
of as a particular type of narrative with strong visual appeal.”

3LELSNER 2002, p. 1: “[...] ekphrasis is as much a venture into descriptive narrative as into description per se.
Its aim is above all about creating an emotional effect in an audience’s imagination and literally bringing the
object described before the eyes of the listener or reader: if the techniques of narrative work to this end, as well
as those of ‘pure’ description, then so much the better.”
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especifico.’? Asi, una &x@pooic puede ser considerada un tipo particular de narrativa, como
lo piensa Webb, pero jamas solamente una descripcion ya que descriptio ancilla narrationis.

Cabe recordar, entonces, que este tipo muy peculiar de narracidon / descripcion
normalmente estd subordinado a un contexto narrativo mas amplio y, por lo tanto, la
gkppaolg representa una pausa o un “corte” a nivel narrativo dentro de una macro-
narracion;* no puede leerse cabalmente sin el contexto al cual se somete, sino que es una
suerte de clave que ayuda a descifrar un texto.3* Asi, pues, el texto entero es mas
comprensible y se complementa a si mismo, ya que la inclusion de la &k@pacig no es un
fendémeno accidental, sino uno completamente deliberado. El ejemplo mas claro de una
insercion a un gran cuadro narrativo es el Escudo de Aquiles en la Iliada, puesto que es una
narracion descriptiva que no solamente supone un corte dentro del resto del cuadro narrativo,
sino que también tiene congruencia con lo que ocurri6 antes y con lo que ocurrira después e
introduce ademads varias historias subordinadas a la historia principal de diferente indole.
Bajo esta terminologia, el Escudo de Aquiles se establece como el modelo de lo que deberia
considerarse una £k@pacic en su sentido tanto antiguo como moderno.*

Asi, hasta ahora, para establecer una diferencia entre la E&kppaocig propiamente dicha
y una descripcion per se, el primer elemento indispensable o conditio sine qua non que hay
que considerar es la propiedad narrativa del discurso mismo, su extension y si pertenece o

no a un cuadro narrativo mas amplio con el cual establece una coherencia.

32 cSUROS 1997, p. 181: “La question de savoir si elle [la Exppaocig] est une description ou une narration n’a
conduit qu’a une « impasse taxonomique ». [...] En effet, les anciens congoivent 1’ekphrasis comme un mode
de narration, soit une exposition, au sens d’explication.” Al parecer, nunca se ha llegado a una conclusion
precisa sobre esta cuestion, por lo que hay un estancamiento en dicho tema que provoca que haya una exhaustiva
discusion en torno a la teoria y en torno a los textos que son considerados ék@pdoelc.

33 Hay ocasiones en que esto no ocurre precisamente, como por ejemplo en el caso de los epigramas helenisticos.
34 FOWLER 1991, p. 27: “Precisely because ekphrasis represents a pause at the level of narration and cannot be
read functionally, the reader is possessed by a strong need to interpret.” Cf. CSUROS 1997, p. 181-2: “L’ekphrasis
aura ainsi une fonction dans la narration : plus qu’une simple « pause et récréation dans le récit », elle assume
souvent un role métadiégétique, devient « description d’action ».” Mdas que un corte en la narracion, Csiirds
cree que la &opaocic es una amplificatio, una expansion de la narracion. No obstante, esta amplificatio
efectivamente obliga al lector a interpretar de un modo mas profundo la €kepaocig.

35 Posteriormente discutiré por qué se ha considerado que el Escudo de Aquiles es el ejemplo perfecto de una
gxppaotg en la Antigliedad. ELSNER 2002, pp. 3-4: “The paradigm of a leisurely descriptive invention about a
work of art within a long narrative is clearly the Shield of Achilles in //iad 18.478-608, a work that was to have
fundamental influence not only on other epic uses of ekphrasis but also on the place of ekphrasis in other kinds
of fictional narratives.” Para la modernidad, aunque no comparte la misma definicion de &xppacic que la
Antigiiedad, el Escudo sigue siendo el modelo incuestionable justamente porque, bajo la dptica de Spitzer, no
es mas que la descripcion de un objeto artistico.
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2. ;Qué es lo narrativo?3®
Ya que he mencionado esta primera caracteristica que es necesaria en una €kQpaocig y antes
de continuar con el resto de sus propiedades indispensables, cabe responder a la cuestion qué
es lo narrativo o qué entendemos por un discurso narrativo, ya que es un concepto
fundamental sobre el cual nos apoyaremos para el posterior andlisis de las ékppdoeig en
cuestion. Gérard Genette, uno de los criticos literarios y tedricos mas importantes de la
literatura francesa y fundador de la narratologia, menciona que, para poder definir claramente
el concepto de “narrativo”, es necesario revisar tres diferentes nociones sobre el mismo.?’
La primera aborda el concepto como un discurso oral o escrito que pretende contar
una serie de eventos, como los hechos relatados por Odiseo en los cantos 1X a X1 de la Odisea
y que podria entenderse también como la fiel transcripcion (pipnoig) de su discurso por parte
de Homero. La segunda nocion de dicho concepto se refiere a una sucesion de eventos, reales
o ficticios, que son sujetos de un discurso y en la cual se resaltan las relaciones de conexion,
oposicion, repeticion, etc., que se encuentran en el discurso mismo: Odiseo explica todo
desde la caida de Troya hasta su llegada a la isla de Calipso sin tomar en cuenta el medio por
el cual se transmite dicho discurso. Por ultimo, la tercera nociéon que menciona Genette es
aborda lo “narrativo” como un evento que es relatado por alguien especifico, el narrador, es
decir, the act of narrating taken by itself. Esta forma de entender el concepto, como menciona
Genette, es aparentemente la mas antigua, ademas de que nos recuerda el sentido de
aenynuatikoc en la definicion de Nicolao, pues hace énfasis en el papel del narrador como
el origen de dicho discurso. De la misma manera, Irene J. F. de Jong cree que la presencia de
un narrador ya sea interno o externo, dependiendo de su papel dentro de la narracion misma,
es indispensable para entender un discurso narrativo.*® Por lo tanto, para que un discurso oral
o escrito se considere narrativo, es indispensable primero identificar un narrador que relata

una historia. Esta historia debe poder diferenciarse naturalmente de una exposicion, pues a

36 Dado que la teoria narratoldgica es lo suficientemente amplia como para abordar todo un capitulo o incluso
un proyecto de investigacion completo, incluyo este apartado simplemente para establecer lo que durante los
siguientes capitulos debera entenderse como “narrativo”.

37 GENETTE 1983, pp. 25-32.

38 DE JONG 2004, p. 1 : “For most narratologists, his presence [sc. del narrador] is the main criterion for calling
a text a narrative (as opposed to drama, where we are also dealing with the representation of characters and
events): ‘A narrative text is a text in which a narrative agent tells a story.”” Para un exhaustivo estudio y
clasificacion de los narradores en la literatura griega, su identidad, su rol y su actitud dentro de la narracion,
recomiendo ampliamente el trabajo de Irene de Jong Studies in Ancient Greek Narrative, vol. 1: Narrators,
Narratees, and Narratives in Ancient Greek Literature, Leiden, 2004.
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menudo puede confundirse con la narracion. Para esto, Niels Koopman, retomando lo que

Herman establece al respecto, menciona que hay cuatro elementos basicos que toda narracion

contiene y que la hacen diferente de una exposicion o de una explicacion:*

a)

b)

d)

debe situarse en un contexto discursivo especifico o en una ocasion que dé lugar al
acto narrativo, lo que Herman llama situatedness. Este primer elemento subraya que
no se puede pasar por alto el contexto en el que el discurso narrativo se lleva a cabo;*°
debe presentar una secuencia de eventos, ademas de que esta misma secuencia brinda
la oportunidad a los intérpretes del discurso (al publico) de esbozar inferencias sobre
los sucesos que ocurriran. Este event sequencing es lo que realmente distingue una
narracion de una explicacion, de una exposicion, etc., y que ademds es comun en las
tres definiciones convencionales que Genette menciona. Sin embargo, esta secuencia
de eventos no basta para poder diferenciarla, por ejemplo, de la descripcion y es
oportuno acotar mas esta propiedad. Es necesario, por lo tanto, que esta secuencia
presente un método estructural basado en la temporalidad-causalidad de eventos
particulares y no generales;*!

los eventos que incluye presentan un desequilibrio dentro del imaginario de la
historia, a lo que Herman llama world making o world disruption. Koopman
menciona que este elemento estd relacionado con la creacion o la evocacion de
escenarios o storyworlds que no sélo tienen una dimension temporal, sino también
una espacial, pero ademas tiene que ver con una historia en la cual ocurren cosas
inesperadas o fuera de lo comun y;

transmite la experiencia de vivir en la historia que se relata, es decir, un what it’s like.

Este también es un elemento indispensable para la narratividad ya que sin la

39 KOOPMAN 2018, pp. 17-23.

40 Este primer elemento, asi como Koopman menciona (2018, p. 18), no sera tomado en cuenta en esta
investigacion ya que las ékppdoeig a analizar se encuentran en marcos narrativos mas amplios y, en ese caso,
deberia estudiarse toda la narrativa de la Iliada y del Escudo de Heracles. En el caso del Poema de Parménides
es complicado poder afirmar lo mismo ya que, como muchas veces se ha comentado, parece que el Poema
comienza in medias res y no se encuentra dentro de un marco narrativo mas amplio. A mi parecer, comienza
subitamente con la ékxppaocig como si ésta fuera el marco narrativo-descriptivo que da lugar a todo el discurso
de la diosa (los caminos de la verdad y de las opiniones).

41 KOOPMAN 2018, p. 20: “Narrative, then, has a time-course which is structured in the sense that events that
have happened earlier in a narrative make the occurrence of later events both possible and impossible — in other
words, the temporal order in which these events happen is significant.”
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transmision de las sensaciones que provoca la experiencia descrita se podria entender

que mas bien el discurso es solamente una cronica o un reporte de sucesos.*?

Ademas de los cuatro elementos basicos antes mencionados que todo discurso narrativo debe
contener —la localizacion del discurso dentro de un contexto oral o escrito que suscite la
narracion, la secuencia temporal de eventos precisos, la creacion o la alteracion de escenarios
y la transmision de la experiencia mediante el discurso mismo, ademads de la presencia del
narrador—, hay otros dos factores que determinan un discurso narrativo. En este otro caso
se trata de factores lingiiisticos: el tiempo y el aspecto verbal.** En cuanto al tiempo verbal,
debido a que el discurso narrativo presenta una secuencia temporal de eventos, los tiempos
que normalmente se emplean son el imperfecto que refleja acontecimientos ocurridos al
momento de la enunciacion u ongoing events,** el aoristo que tipicamente expresa el paso
del tiempo en una secuencia y el presente historico,* ademas de que pueden encontrarse
adverbios y conjunciones temporales que refuerzan la idea del paso del tiempo de la historia.
En contraste, el discurso descriptivo contiene adverbios de lugar, ademdas de tiempos
verbales que indican un estado, el resultado de una accién acabada en el presente o en el
pasado, o la enumeracion de propiedades, como el presente, el perfecto o el
pluscuamperfecto.

Por lo tanto, en los capitulos siguientes, remarcaremos los tiempos verbales
empleados por cada autor para identificar qué partes de cada pasaje son mas descriptivas y
cuales mas narrativas. En el caso del imperfecto que tiene la capacidad de originar discursos
tanto descriptivos como narrativos, recurriré a las marcas pertinentes que permitan distinguir

entre ambos tipos: adverbios temporales o locativos y conjunciones temporales.

42 Bl what it’s like que Herman menciona como una caracteristica de la narratividad es para Silke Horstkotte
una propiedad indispensable de la Exgpaoig (2017, pp.127-164) asi como también lo es la focalizacion, pues
intenta crear una experiencia propia en una mente ajena. Vid. HORSTKOTTE 2017, pp. 137-142.

43 KOOPMAN 2018, p. 44: “[...] tense and aspect are linguistic means by which time is expressed in a text, and
time is central to any definition of narrativity — without time there would not be any narrativity at all.” En este
caso me centraré en el tiempo verbal como factor lingliistico determinante.

4 El imperfecto también puede ser determinante del discurso descriptivo que tiende a la enumeracion de los
detalles de un escenario. Vid. SMYTH 2010, § 1898: “The imperfect describes manners and customs; the
situation, the circumstances and details of events; and the development of actions represented as continuing in
past time.” Cf. KOOPMAN 2018, p. 45.

45 Debido a que el presente historico no se encuentra documentado en época homérica (cf: SMYTH 2010, § 1883.),
éste no sera tomado en cuenta a lo largo de los capitulos siguientes. Aun asi, resulta oportuno mencionar que
es un tiempo verbal que da origen al discurso narrativo.
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3. Evapyeia

Definido el concepto de narracion y expuestas las caracteristicas que conforman un discurso
narrativo, dirijdmonos a la segunda conditio que distingue una &k@paocig de una simple
descripcion o narracion —y que en realidad la hace unica—. Esta propiedad la encontramos
de igual manera en las definiciones de los autores de los progymnasmata: la évépyeia que es
definida por Dean Anderson como el arte de la vivida expresion. A menudo, ha sido decrita
como un cierto poder que ayuda a colocar hechos frente a los ojos de un publico, que despierta
sensaciones en ¢l, que incluye todo tipo de detalles y que tuvo su origen en el contexto forense
antiguo en donde el narrador, a falta de evidencias fisicas, tenia que recurrir a la imaginacion
a través del lenguaje.*® Se considera también una figura retdrica, como una cualidad de la
narracion o como un tipo especifico de estilo dentro de la descripcion.*’ Revisemos entonces
las definiciones a partir de fuentes antiguas. Nicolao de Mira, después de definir la E&kppaocig

en términos generales, ofrece una explicacion del efecto inmediato del estilo évapy®dg:

TPOCKELTOL OE EVAPYDS, OTL KOTA TOVTO UAAIOTO THG dUNYOE®S daPEPEL
i HEv yap yuyv &xer &xbeotv mpoyudtov, §| ¢ mewpdtor Ogotag TOLS
ducovovrag £pyalecon.*t

[Se afiade vividamente porque (la Ekppacig) especialmente respecto a esto
es diferente de la narracion. Pues una (la narracion) tiene una exposicion
escueta de los hechos y la otra (la &xppaocig) procura hacer que quienes
escuchen sean observadores].

Entonces, a partir de lo que explica Nicolao, se puede decir que la &o@pacig es una
composicion que incluye propiedades narrativas (Adyog donynuatikdc), pero es naturalmente
distinta de una simple narracion ya que contiene un lenguaje tan claro y vivido (évapy®dc)

que convierte al publico que escucha en uno que observa, ademas de que también provoca

46 WEBB 2009, pp. 89-90: “Theories of energeia were developed originally in classical Greece for such forensic
contexts in which ‘the narrator set out to reproduce the vividness of ocular proof through language’ in the
absence of physical evidence [...] Inseparable from this representational and informative function of energeia
is its ability to move the audience and to make them feel the emotions appropriate to the events described.”

47 ANDERSON JR. 2000, p. 43-44: “It was variously discussed by the theorists [...] more generally [as] an
important quality of style, especially in description™ [marco las cursivas para resaltar que, a mi consideracion,
mas bien deberia decir &xepaocic].

48 NIC. RHET. Prog. 68.9.
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en el publico emociones especificas de acuerdo con lo que se esté relatando. Acerca de esto,

Teon menciona:

apeTai 6¢ EKPPACEMG 0ide, COPNVELN LEV LAMGTO Kol EVApYELd TOD oyedOV
OpaoBot o dmayyeAlopeve, ETELTa TO U TEAEWDG AMOUNKUVEWV TEPL TA
typnota, T 8¢ OAov ovvefoporodobar ypr TOIG VTOKEWEVOLS THV
amoyyediav, dote i eV evaviég T €in 10 dnAovduevoy, gvavoT] kol Ty

ppéotv givor-+

[Las virtudes de la &xppoaoig son éstas: en primer lugar la claridad y la
viveza para ver de cerca los acontecimientos que se dan a conocer, luego
que de ninguna manera se extienda hacia asuntos inutiles, pero sobre todo
es necesario que la exposicion se relacione con los temas, de manera que,
si el objeto mostrado fuera florido, el discurso sea también florido].

Ademas de los progymnasmata, otras fuentes antiguas proporcionan definiciones
interesantes sobre la évapygia: uno autor que mas nos interesa y que nos brinda mas detalles
sobre dicho término es Marco Fabio Quintiliano, retérico latino del siglo 1 d. C. y
contemporaneo de Teon, gracias a quien se puede entender alin mas claramente los efectos

que la évapyelo persigue:

Insequitur évapyeln, quae a Cicerone inlustratio et evidentia nominatur,
quae non tam dicere videtur quam ostendere, et adfectus non aliter, quam
si rebus ipsis intersimus, sequentur.50

[Sigue la évapyeia, que es llamada por Ciceron representacion vivida y
claridad, que parece que no dice tanto como muestra, y (a la que) las
emociones seguiran no de manera diferente a que si estuviéramos presentes
en los hechos mismos].

Para Quintiliano, el publico que escucha las palabras del poeta o del orador no se convierte
solo en un simple espectador de los hechos relatados desde un punto lejano, como un sujeto
ajeno al hecho, sino que también se ve forzado a creer que esta presente en el lugar de los
hechos: es obligado a formar parte de los hechos relatados. Para el autor latino, el piblico ya

no solamente ve, sino que es transportado al lugar y al tiempo en el que la historia o la

4 THEO. Prog. 119.27-120.1:
30 QUINT. Inst. V1. 2. 32.
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narracion tuvo lugar. Dionisio de Halicarnaso>! define de una manera semejante dicho
concepto al decir “abdtn [sc. 1 évdpyela] & €oti dvvapg Tig VO TaG aictnoelg dyovsa Ta
Aeyoueva” [Esta (la évépyeia) es un cierto poder que lleva las palabras bajo las
sensaciones]”.>> Ambas maneras de definir la évapyewa dicen mucho —ademaés de que la
segunda es casi igual a la definicion de la &kppacic— ya que su objetivo es despertar los
sentidos del publico que escucha el discurso del orador o poeta. Solamente de esta manera,
mediante las emociones o los sentidos (adfectus sequentur/ &yovcso Vo TG aicOnoelg) el
publico podria posicionarse en el lugar donde ocurren los hechos que el discurso enuncia.”
Una &k@paotg, por lo tanto, debera estar llena de referencias sensoriales que no solamente
aluden a la vista —el sentido al que mas se apela—, sino también al tacto, al oido, al gusto o
al olfato.

Otra de las fuentes antiguas para hablar sobre la évapyeia es el tratado latino mas
antiguo de autor desconocido, la Rhetorica ad Herennium, durante largo tiempo atribuida a
Marco Tulio Cicerdn. La tinica diferencia entre este tratado y lo dicho por Quintiliano es que
la évapyelo no es nombrada por su nombre griego, sino que mas bien es nombrada como
demonstratio, que seria el término equivalente en la lengua latina. Este tratado anonimo,

ademas, ofrece algunos detalles adicionales que vale la pena considerar:

Demonstratio est cum ita verbis res exprimitur ut geri negotium et res ante
oculos esse videatur. Id fieri poterit si quae ante et post et in ipsa re facta
erunt comprehendemus, aut a rebus consequentibus aut circum instantibus
non recedemus.>

[Hay demonstratio cuando una cosa se expresa con palabras de tal manera
que parece que el asunto se recrea y la cosa esta frente a los ojos. Esto
podré ocurrir si tomamos las cosas de antes, las de después y las que se
desenvolveran en el hecho mismo, o si no nos alejamos de las cosas
subsecuentes o de las cosas inminentes a su alrededor.]

5L wEeBB 2009, p. 22.

52 DION. HAL. Lys. 7. Aunque strictu sensu Dionisio describe la évépyeio de Lisias, me parece importante
subrayar esta definicion que establece una gran similitud con la estructura de la definicion de &xepaotig de los
progymndsmata.

53 WEBB 2009, p. 26: “The whole treatment of ekphrasis and enargeia by ancient rhetoricians is based on the
assumption that audiences can be made to respond imaginatively to a speech, placing themselves in the situation
described.”

54 Rhet. Her. 1v. lv. 68.
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Si bien el lenguaje debe ser muy claro y vivido para conseguir que se aprecien los
acontecimientos frente a nosotros y para colocarnos en el lugar donde éstos ocurrieron,
también se muestra que es importante la ampliacion detallada de enunciados respecto a los
hechos ocurridos: es importante enunciar la mayor parte de las circunstancias —cosa que se
vera apoyada en la caracteristica narrativa que antes mencioné sobre la secuencia temporal
que debe existir—, ya que “enargeia or demonstratio thus brings about a time shift, in that
something from the past or future is made present and, as it were, visibly exhibited”.>® Para
ilustrar este punto, Quintiliano ofrece un ejemplo de lo que seria una ampliacion de los

hechos:

Sine dubio enim qui dicit expugnatam esse civitatem, complectitur omnia
quaecumgque talis fortuna recipit, sed in adfectus minus penetrat brevis hic
velut nuntius. At si aperias haec, quae verbo inclusa erant, apparebunt
effusae per domus ac templa flammae et ruentium tectorum fragor et ex
diversis clamoribus unus quidam sonus, aliorum fuga incerta, alii extremo
complexu suorum cohaerentes et infantium feminarumque ploratus et male
usque in ullum diem servati fato senes: tum illa profanorum sacrorumque
direptio, efferentium praedas repetentiumque discursus et acti ante suum
quisque pracdonem catenati et conata retinere infantem suum mater et,
sicubi maius lucrum est, pugna inter victores. Licet enim haec omnia, ut
dixi, complectatur «eversio», minus est tamen totum dicere quam omnia.
Consequemur autem ut manifesta sint, si fuerint veri similia, et licebit
etiam falso adfingere quidquid fieri solet.”

[Pues, sin duda, quien dice que una ciudad fue sometida, abarca todas las
cosas, cualesquiera que tal fortuna implica, pero esta breve, por decirlo asi,
noticia penetra hacia las emociones en menor medida. Sin embargo, si
revelas estas cosas que estaban incluidas en una palabra, apareceran las
flamas que se propagan entre casas y templos y el estruendo de techos que
se desmoronan y un peculiar sonido que proviene de todo tipo de gritos, la
fuga desordenada de unos, otros aferrados a la ultima caricia de los suyos
y los lloriqueros de nifios y mujeres y ancianos que sobrevivieron hasta
este dia a causa de un cruel destino: después el saqueo de las cosas impias
y sagradas, el ir y venir de gente que lleva botines y esclavos llevados cada
uno ante su amo y una madre que intenta contener a su hijo y lucha entre

55 pLETT 2012, p. 8: “This comes about primarily through a detailed description that makes use of
circumstantiae, which lend immediacy and concreteness to facts about a state of affairs.” No importa que el
hecho relatado sea algo que ocurridé hace poco, hace mucho o que incluso ocurrird, sino que importa que el
hecho sea trasladado al tiempo presente, que se haga creer al publico que es un hecho #ic et nunc.

36 QUINT. Inst. VIIL 3. 67-70.
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los ganadores si en alguna parte la ganancia es mayor. Aunque una
“destruccion” abarque todas estas cosas, como dije, decir todo es menos
que decir todas las cosas. Intentaremos que las cosas sean evidentes, si
fueran verosimiles. Incluso sera permitido inventar cualquier cosa que
suela ocurrir. ]

Con esto lo que se pretende decir es que el despliegue de todos los detalles de un
acontecimiento es mas efectivo para que éste vaya v’ dyv 0 mas especificamente VIO Tag
aicOnoeig, ademas de que la descripcion amplificada es una estrategia muy til por si alguien
quiere abundar en detalles que brinden verosimilitud a un hecho, de modo que el publico
pueda quedar persuadido de lo que se esta hablando. Ademas, es evidente, como hace notar
Ruth Webb, que Quintiliano y Nicolao conciben la évapysio muy similar a la dmynoig, pues
ambos consideran que lo vivido es resultado de la expansion de un simple enunciado.®’

En resumen, el objetivo de la évapysia es que las palabras, en primer lugar, despierten
los sentidos del publico (aicOnoeig/adfectus) de manera que asombren instantaneamente al
lector, para que después se transporte al lugar donde ocurren los hechos expuestos y
finalmente se produzcan las emociones que el poeta desea provocar:® las palabras afectan al
lector en la misma medida en que 10 dnioduevov afectd a su primer receptor (el poeta), a fin
de persuadirlo.>® Entre todo este proceso, se generan en la mente las visiones (@ovtaciot),
responsables de la persuasion, y ellas obligan al lector a someterse a la narracion mientras

que llevan ante su ojos el objeto mostrado. Las gavtaciot atrapan al lector.®® A proposito de

57 weBB 2009, p. 73: “In his discussion of enargeia in Book 8 of the Instituto oratoria Quintilian draws a
distinction between a detailed account of an event related with enargeia, which ensures that the audience ‘seem
to see’ it unfolding before their eyes, and the ‘brief statement’, which simply conveys the information, as in
Nikolaos’ definition of diegesis.”

58 CcSUROS 1997, p. 179 : “Le thauma, la merveille, I’émerveillement, qu’analyse Christine Hunzinger dans son
article cité sur les épopées archaiques, pourrait sembler commun a toute description. Sa nature particuliére dans
le cas de I’ekphrasis constitue cependant une ligne de partage entre celle-ci et I’hypotypose. [...] Une autre
source d’émerveillement est la ressemblance de I’ceuvre avec le réel, grace a la prouesse technique de I’artiste,
sur laquelle insiste le commentaire. [...] Le spectateur-lecteur oscille constamment entre le dehors et le dedans
du tableau, entre I’illusion et sa négation. Le plaisir esthétique qui en résulte est particulier, propre a I’ ekphrasis
seulement.” La semejanza con la realidad que el poeta obtiene al describir la circunstancia, o el what it’s like,
es lo que propicia el asombro y la maravilla, ademas de que este resultado provoca que, entre la duda de lo real
y lo ficticio, el publico quede convencido de la imagen.

59 GOLDHILL 2007, p. 5: “A brilliant visualization, then, has the power to astonish [...]. Visualization amazes.
In so doing, visualization conceals facts.”

%0 Cf LONGINUS., Subl., 15.9: “ti obv 1 pnropikt @avtoacio Suvatol; moAkd pdv icog kai dAla Toic Adyolc
Evaydvio kol EUmadf] TPOCEIGPEPELY, KOTAKIPVAUEVT HEVTOL TOAG TPOYLOTIKOIG Emtyelpniosy ov meibel Tov
dxpoatnv povov, GG kai dovAiobtol. [Entonces, jde qué es capaz la imaginacion retdrica? Acaso de ofrecer a
los discursos muchos aspectos vehementes y otros emotivos, sin embargo, cuando se afiade a hechos verosimiles
no solamente convence al oyente, sino que también lo esclaviza].”
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esto, Quintiliano llama gvgoviacimtog al orador que consigue crear estas @ovtaciot o
visiones en la mente de su auditorio o de sus lectores.®! Finalmente, el ltimo estado de este
proceso psicologico que provoca la évdpyeia es la inmediata identificacion o empatia ya sea
con el orador o poeta, ya sea con algun personaje de la historia que se narra puesto que, si se
encuentra bajo la vision del orador y en el contexto sensorial de éste, el puiblico puede asumir
que ¢l es el orador mismo, que las palabras de aquél son suyas y que no hay diferencia de
personalidades: el publico se convierte en el autor mediante una transposicion de
experiencias.®? Asi, la évapyela se convierte en una herramienta indispensable y eficaz para
la persuasion.®?

Gracias a que la &k@pacic ha sido definida a través de los objetivos que pretende
alcanzar —y de ahi la dificultad de poder establecer una definicion definitiva—, Webb piensa
que la &kepaocic se convirtid paulatinamente en una forma de hablar o en una técnica que
podria ser usada para diferentes finalidades, es decir, se convirtio en un dispositivo flexible,**
lo cual significa que no s6lo seria usada para adornar un texto, sino que también podria ser
herramienta para diversas disciplinas como la filosofia o la historia, pues, al fin y al cabo, el
efecto de la &kgpaocig era tan preciso que convenia usarla para que el publico quedara
completamente convencido de los hechos.® Sirva como ejemplo de la £kppooig en la prosa
historica la descripcion de la peste ateniense en la Historia de la Guerra del Peloponeso de
Tucidides: su descripcion es tan vivida que el historiador es capaz de provocar sentimientos

de repulsion al lector y de convencerlo de que en efecto fue una enfermedad devastadora:

L Cf. QUINT. Inst. VI. 2. 30.

62 Estrictamente hablando, la apropiacion de una experiencia ajena puede ser ain mas eficaz si verbalmente esta
experiencia es descrita y narrada por un yo incierto o impersonal, como después se podra comprobar en el caso
de Parménides.

83 GOLDHILL 2007, p. 3: “This (sc. évapyeia) is one of the orator’s most important weapons of persuasion, and
ekphrasis is, as it were, the practice of enargeia, as enargeia is one of the ‘virtues of ekphrasis’.”

% wWEBB 1992, p. 36: “It is significant that ekphrasis is defined in terms of its effect — the only one in the
progymnasmata to be so defined. [...] it appears to be a style of speaking or a technique which could be put to
numerous uses.” Lo que quiere decir Webb es que la é&kppacig normalmente fue definida en la Antigiiedad de
una forma muy ambigua, de manera que cada quien la interpretaba conforme a sus intereses. Esto, sin embargo,
no justifica el hecho de que en tiempos modernos la &xepacic haya sido definida de una forma muy simple
puesto que, aunque haya querido ser moldeada a los intereses de la época moderna, se omitieron los efectos del
recurso retorico al decir que es s6lo una “descripcion verbal”. En resumen, la €&kppooig tenia la capacidad de
adaptarse a cualquier finalidad poética o discursiva, de modo que termind siendo un concepto demasiado amplio
y complejo, hasta el momento en que los diversos autores de manuales retoricos decidieron fijar su significado.
65 Mas adelante hablo concretamente de la funcién de una &xgpacic en la filosofia.
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ToUg 6’ BAAOVG AT’ OVOEMAS TTPOPAcE®MS, GAL ECaipvng Vylelg Ovtog
TPDTOV eV TG KEPAAT|G OEppat ioyvpal Kai TV 0pOuAudY Epuonuata Kol
eAOYwolg ENapPove, kKol T0 &vtog, N e eAapvé kal 1 YAdood, €00V
aipoTddn v kol mvedpo dromov kai duo®dec Npist Emeito &€ avTGV
TTOPLOG Kol Bpdryyog EmeyiyveTo, Kol &v 00 TOAAD YpOveD KatéPaivey &g T
oTNON 6 mTOVOC HeTd PNy0g ioyvpod- Kol OTOTE £G TNV Kapdiav otnpiéeiey,
AvESTPEPE TE aOTNV Kol Amokabipoelg yoAfic mhoal 6ol VIO iaTpdV
@vopacpéval ity énfjoav, Kol odTol HETO TOAUTOPING HEYAANG, AOYE T
TOig mAElooY EVEMITTE KEVI OTOCUOV €vildodaoa ioyvpdv, TOlg HEV LETA
TaDTO AENOOVTO, TOG 08 Kol TOAAD UVotepov. kol T® pev EEmbev
dntopéve 1o odpa odt’ dyav Oepudv v oBte YAopov, GAL vrEpudpov
TEAMTVOV, PAVKTOIVOIG HIKPOIG Kol EAkeaty £ENvONKOG: T 6€ £VTOG OUTMC
ékoieto MGoTe PNTE TOV TAVL AETTAV POtV Kol GIvOOVEOV TAG EMPBOANG
und’ dAio T fj yopvol dvéyxeoBor, fo16TA TE AV £G DO®P Yuxpov GOAG
adTOVg pintewv (Kol ToALol ToDTO T@V HUEANUEVOVY AvOpOT®V Kai £dpacay
&G ppéata) Ti] Olyn aravotm Euveydpevol Kol &v T® Opoi KabeloTiKeL TO
te TAéoV kol Elocoov TOTOV. kol 1 Amopio Tod un fMovydlew xol M
dypumvio Eméketto S10 wavtog. 50

[A los demas sin ningin motivo, sino repentinamente, estando saludables,
primero los sorprendian fuertes ardores de cabeza y enrojecimientos e
inflamaciones de ojos, y lo interior, tanto la garganta como la lengua,
estaba en seguida sanguinolento y soltaba un aliento raro y fétido. Después
sobrevenian estornudos y ronqueras y en no mucho tiempo el dolor bajaba
hacia el pecho con una fuerte tos. Y tan pronto como se fijaba hacia el
estomago, lo revolvia y sobrevenian todos los vomitos de bilis cuantos han
sido descritos por los médicos, y ellos con grandes fatigas. Y a la mayoria
les sucedian arcadas sin vomito que producian un fuerte espasmo. A
algunos estas cosas les cesaban en seguida, pero a otros mucho después. El
cuerpo desde afuera, al tacto, no estaba ni demasiado caliente ni
descolorido, sino que estaba rojizo, livido y cubierto de pequenas pustulas
y llagas; pero lo interior quemaba de tal manera que ni siquiera soportaban
las cubiertas de mantos finos ni de ropas de lino ni otra cosa mas que estar
desnudos y hubiera sido mas grato que ellos mismos se arrojaran al agua
fresca (y muchos hombres descuidados se arrojaron a pozos) atormentados
por una sed incesante, y un trago mayor o menor satisfacia de la misma
manera. Ademas, el impedimento para descansar y el insomnio los
agobiaba continuamente. ]

 Cf. THUC. 11. 49.2-51.6. Aunque la descripcion de los sintomas de la peste es alin mds extensa, me interesa
solamente exponer una parte de dicha descripcion para ejemplificar que la €&kppacic pudo usarse con la finalidad
de convencer al publico de que algo era completamente verdadero, como los sintomas de dicha enfermedad,
ademas bajo la advertencia de que estas cosas ocurrieron realmente al ego scribens.
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Para ejemplificar de otra manera todo el proceso psicologico anteriormente explicado cuya
finalidad es el asombro y la persuasion, pseudo-Longino cita un fragmento de la tragedia
Faetonte de Euripides —que no ha llegado a nosotros completa— con el cual argumenta que,
gracias a la emocion y el entusiasmo —paralelos a la capnvela y a la évapysio— que el poeta
transmite, ¢l mismo obliga al publico primero a crear la gavtacia respectiva y luego a

colocarse en el escenario para que sea capaz de compartir las emociones del personaje:®’

&ha o0& pnte Apokov aibép’ eioformv:
KpAGV Yap DYpavV oK EYwVv, Ayida oV
KOTOOUIOEL . . oo een s

{e1 3’ €0’ émtd AL ®V €YV OPOLOV.
TOGODT AKOLGOG TG EPapyey Nviag
KpovGOG OE TAEVPE TTEPOPOPMOV OYNUATOV
uebiikev, al o’ Entavt’ €n aifépog mTuyag.
natnp & dmcbe viyta Xepiov Pefag
{nneve Toido, voudetdv: €keic’ EAa,

i oTpép” Gpua, TiHdE.

[“Dirigete sin que te vayas hacia el cielo de Libia, pues llevara tu rueda
hacia abajo porque no tiene una mezcla himeda. Camina dirigiendo tu
camino hacia las siete pléyades.” Habiendo escuchado estas cosas, el nifio
tomo las riendas. Después de golpear los costados de los alados carros,
solto las riendas y ellas se precipitaron hacia los desfiladeros del cielo. El
padre por detras, montando las espaldas de Sirio, cabalgaba aconsejando a
su hijo. “Dirigete por aqui, voltea el carro por aqui, por alla.”]

Gracias a los dos ejemplos antes mostrados, se puede comprobar hasta ahora la segunda
conditio sine qua non de la &oepaocig: el autor reproduce en la mente de su publico un
acontecimiento ya sea que haya sido ficticio, ya sea que efectivamente el autor lo haya
experimentado en carne propia —como es el caso de Tucidides— mediante la claridad y la
viveza de su lenguaje de manera que al someter a su auditorio lo obliga a crear visiones o
eovtoociot que admiran y, posteriormente, persuaden. En pocas palabras, “we read to become

lookers™,%° o mejor expresado, leemos para sentir.

7 Vid. LONGINUS., Subl., 15.1-2.

58 EUR. Phaethon. fr. 779. ed. NAUCK.

% GOLDHILL 2007, p. 2: “In short, ekphrasis is designed to produce a viewing subject. We read to become
lookers, and poems are written to educate and direct viewing as a social and intellectual process.”
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Hasta el momento, podriamos decir que la &k@pacig primordialmente es una
composicion que incluye de manera equilibrada tanto elementos narrativos como
descriptivos y tiene el objetivo de llamar la atencion del publico mediante la claridad, la
viveza y la fuerza de las palabras para que, incitando su sensibilidad, pueda experimentar lo
que el autor transmite, sea que €l, a su vez, lo haya experimentado o no en carne propia y se
convierta en el autor mismo de tal discurso.’® El acontecimiento descrito es capaz de
reproducirse una y otra vez en la mente del publico como una suerte de pelicula que incluye
sonido, visibilidad, olores, texturas, etc. En consecuencia, me parece que la expresion dywv
U1 Oyv 10 dnAoduevov de la definicion de los progymndsmata, con base en lo visto antes,
puede interpretarse de dos maneras: la primera opcion que tiende hacia lo mas literal posible,
como “que lleva un objeto mostrado [al autor] bajo los ojos [del espectador]”, y la segunda
opcion que profundiza en el significado de una &xepacic y que se enlaza ademas con la
gvapyewa de Dionisio,”! como “que despierte en el lector las sensaciones de lo que se dice

que fue presenciado real o imaginariamente por el escritor”’?

y por lo tanto leemos para
convertirnos en sujetos que principalmente sienten. Asi pues, lo caracteristico de la Exppacig

depende enteramente de la évapyeia del autor en cuestion, sea de poesia, sea de prosa.

4. Movimiento y repeticion
Resulta oportuno mencionar que la &xppaocitg, ademas de incluir los rasgos antes
mencionados, estd intimamente ligada a lo que Tamar Yacobi denomina the forward-moving

action:” el discurso ecfrastico refleja cierto movimiento o dinamismo (kivnoic) tanto en la

70 BARTSCH, S., ELSNER, J. 2007, p. iii: “Murray Krieger has argued of energeia that it can spur a confusion of
subjectivities between the poet/describer and the reader/hearer, the latter becoming so enthralled by the image
that he identifies with the describing poet rather than with an external spectator in front of a visual scene.”

"V Vid. supra, p. 19.

2 Como si dijéramos mas bien &k@pocig 6Tl Adyog AeMyMUATIKOC &vapydc Do Tag aicOfeeg dyov 10
dniodpevov. En realidad, creo que la éxppaocig tiende mas a la provocacion de las sensaciones y las emociones
en general que simplemente a lo visual. Por esta razon, prefiero usar la expresion 070 TG aicOnoeig en lugar
del convencional O1t” Sy, pues “llevar ante los propios 0jos”, pese al indudable tono metaforico, puede crear
ambigiiedad y “llevar ante las sensaciones” se adapta mas a los ejemplos que posteriormente analizo.

3 Es decir, a la idea del movimiento constante. Cf. YACOBI 1995, p. 615: “Literature’s alleged yearning for
imagelike simultaneity, roundedness, permanence, eternal return —in short, deliverance from time— find its
quintessential expression in the ‘still movement’ or ‘stopped movement’ captured by ekphrasis.” La &xpaocig
funciona como un recurso literario que ayuda a la literatura misma a alcanzar una especie de atemporalidad
mediante este forward-moving action. Ella encapsula, por decir asi, el paso del tiempo en un momento
especifico de manera que éste alcanza la atemporalidad infinita. Asi podemos imaginar que, por ejemplo, las
escenas del Escudo homérico son iterativas y ocurren una y otra vez al (re)describirlas.
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forma como en el contenido, de manera que el movimiento al igual que el lenguaje devienen
elementos creadores que confieren &véapyeio al discurso.”® Por lo tanto, la kivnoic que se
desprende del discurso narrativo/descriptivo es un elemento clave para la buena imaginacion
e inmersion sensorial dentro del discurso mismo. Como ya mencioné, esta kivnoig puede
presentarse en la narracion de cualquier manera, ya sea mediante las formas verbales como
el caso de los verbos en imperfecto o aoristo que a veces tienen una propiedad iterativa/
incoativa gracias al sufijo -ok- y que, por lo tanto, confieren una idea de dinamismo continuo,
ya sea mediante la preponderancia de los pies “rapidos” en los versos —si hablamos de
poesia— que pueden reflejar un movimiento acelerado,”” ya sea mediante el 1éxico que
incluye no solamente sustantivos o verbos de movimiento, sino sobre todo adverbios. En
poesia, incluso, puede hacerse uso del encabalgamiento de versos que provoca que el ritmo
del texto sea atn mas rapido: al alterar la armonia de las estructuras métricas, ritmicas y
sintacticas, y al suprimir las pausas de un solo periodo creando una prolongacion, brinda
rapidez en el movimiento descrito. Un ejemplo de esto son unos versos del poeta latino
Ausonio, quien en el libro X del Mosella, so pretexto de la descripcion de un pez que

solamente nada por este rio, dice:

quod sulcata levi crispatur harena meatu,

inclinata tremunt viridi quod grammina fundo,

usque sub ingenuis agitatae fontibus herbae 65
vibrantes patiuntur aquas lucetque latetque

calculus et viridem distinguit glarea muscum.’®

[como la arena surcada se blande con su suave paso, como las inclinadas
plantas tiemblan en tu verde fondo: bajo delicadas corrientes las agitadas

4 Por ejemplo, la escena coral en el Escudo homérico en donde se encuentra el verbo £3ivevov que crea un
paralelismo mediante el lenguaje entre, por una parte, la danza y el entorno en el que el poeta canta su poema
y, por otra parte, entre el entorno mismo y la forma circular del escudo. Vid. infra, 11.2.2. Descripciones y rasgos
sinestésicos.

75 En este caso me refiero a los dactilos a diferencia de los espondeos, pues los tres ejemplos que posteriormente
incluiré pertenecen a la tradicion de la poesia hexamétrica. Vid. DUCKWORTH 1969, p. 4: “Dactylic verses are
light, graceful, and rapid.” Pese a que George Duckworth establece esto basandose en la poesia virgiliana, cabe
mencionar que esto también puede ocurrir en la poesia griega, aunque quizd en menor medida ya que el
hexametro homérico prefiere en su mayoria el dactilo comparada con la poesia virgiliana que prefiere el
espondeo, ademas de que debe tomarse en cuenta que una secuencia de pies homodinos, o pies en donde el ictus
coincide con el acento tonico de la palabra, en los versos también confiere mayor rapidez. Debo y agradezco al
Lic. Juan Carlos Rodriguez dicha observacion tan precisa. Cf. también el famoso articulo de Duckworth
Hexameter Patterns in Vergil.

7® AUSON. Mos. X. 63-67.
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hierbas sufren de aguas que las golpean y una piedrecilla brilla y se esconde
y la grava separa el verde musgo].

La descripcion per se que realiza Ausonio incluye la idea del movimiento del rio, pero esta
idea se refuerza gracias a la métrica de los hexdmetros y al encabalgamiento desde el verso
65 hasta 67, cuyos pies en su mayoria son dactilos.”” Esto provoca la nocion de que el poema,
al recitarse, se mueve tan rapido como se mueve el rio. Por lo tanto, la kivnoig, el dinamismo
o la iteracion puede volverse un elemento fundamental para la constitucion del discurso
narrativo-ecfrastico,’® pero no es el tnico elemento al cual se subordina el estilo del autor.
La repeticion de 1éxico también adquiere una funcién importante, ya que construye
mas insistente y solidamente la pavtacio de una cosa en la mente del publico. El hecho de
repetir ciertas palabras, entonces, refuerza la creacion de la imagen de aquello que se repite
constantemente e insiste en la verosimilitud de la escena que el ptiblico ya observa gracias al
discurso del poeta.” En una &k@pooic puede repetirse, por ejemplo, la palabra 8&vSpov si lo
que se quiere es crear una imagen mental de un arbol. Asi, cada vez que el autor repite
dévdpov, la imagen del arbol se construye con mayor claridad en la mente del publico y logra
una inmersiéon —en este caso visual— en la escena. Para estos efectos, las figuras retoricas
que consisten en la repeticion de fonemas o palabras completas dentro de una unidad
sintactica cumplen un papel fundamental. Por lo tanto, a continuacion, muestro —junto con
sus respectivos ejemplos en un texto ecfrastico— algunas de estas figuras retdricas
empleadas comunmente que refuerzan la creacion de las pavtaciot y que el autor puede o no

utilizar; 80

7 El esquema métrico de estos versos es ddds/sdds/ddss. Importan sobre todo los primeros cuatro pies debido

a que el final (“ v~ = x ) no puede cambiar en el hexametro dactilico.

8 En el siguiente capitulo veo esto con mayor detalle al analizar el Escudo de Agquiles, cuya principal
caracteristica al hablar de narratividad es la iteracion de las imagenes que contiene.

7 FOWLER 1991, p. 26: “Description is admitted to be narratively (or indeed thematically) redundant, but this
redundancy increases the sense of the reality of the scene before us. It is just as if we were there ourselves.”

80 Aunque ni a lo largo del segundo ni del tercer capitulo (el Escudo homérico y el Aomic pseudohesiodico)
hablaré¢ sobre estas figuras retoricas y me concentraré mas bien en la narratividad, en lo descriptivo y en lo
sinestésico de los pasajes correspondientes, considero que desde ahora es importante advertir que estas
repeticiones forman una imagen mental mas acertada. Menciono también que el autor puede o no utilizarlas ya
que esto no determina estrictamente la presencia de una &x@pacic.
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h)

la aliteracion u homoeoprophoron, figura de diccidn que consiste en la repeticion de
uno o mas sonidos en distintas palabras;?!

la anadiplosis (dvadimimoig), inmediata repeticion de una palabra o frase que
generalmente tiene el esquema/...x/X.../ pero que no necesariamente tiene que seguir
el esquema establecido;®

la anéfora (dvagopd), repeticion inminente de una palabra o frase con esquema
/X.../x.../ usada para la amplificacion y ornato;3

la epanadiplosis (éravaditimaoig), figura de elocucion que consiste en la repeticion
de las mismas palabras al inicio y al final de la misma secuencia sintdctica con
esquema /x.../...x/;3

la epanalepsis (émoavédAnyic), repeticion de una particula especifica en una sola
secuencia sintactica o verso en poesia para recordar al oyente donde se inicia un
periodo;®

la epifora (émpopd), repeticion intermitente de una expresion al final de un sintagma,
verso, estrofa o parrafo que produce un efecto similar al de la rima, con esquema
/..x/...x/;8

el homoioteleuton (6pototédevtov), figura que consiste en la repeticion de un mismo
final de palabra —especialmente verbos— en una frase o verso, lo que hoy en dia se
dice que es una rima;?’

el paregmenon (mopnyuévov), figura que consiste en la repeticion de palabras
derivadas de un mismo lexema;® y

el poliptoton (moAvnTwtov), figura de diccion que afecta la morfologia de las palabras

y consiste en flexionar o declinar una palabra —comunmente nombres—;’

81 BERISTAIN 1995, p. 37.

82 ANDERSON JR. 2000, p. 18.

85 ANDERSON JR. 2000, p. 19. Cabe resaltar especialmente la anafora debido a la amplificacion que logra otorgar
aun texto. Cf. QUINT. Inst. VIIL 3. 67-70. El ejemplo mas claro se encuentra a lo largo del Escudo homérico con
las formulas anaforicas év 8¢ moince/év &’ €tibel, etc., para amplificar la creacion a lo largo del pasaje.

8 BERISTAIN 1995, p. 189.

85 ANDERSON JR. 2000, p. 49.

86 BERISTAIN 1995, p. 193.

87 ANDERSON JR. 2000, p. 79. Sin embargo, es importante precisar que el término “rima” no se aplica a la poesia
clasica griega y romana.

8 GARCia 2014, p. 33.

8 BERISTAIN 1995, p. 136.
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£v HEV yodav Etevt, &v 8° ovpavov, &v o8 Bdhacoay,
NéEMOV T dxapavto ceAnvny t€ TAndovoay,
év 8¢ TaL Teipea MAvTO, TO T 0VPaVOC EoTEQAVOTAL " 485

[En ¢l (Hefesto) modeld la tierra, en €l el ielo, en él el mar y el infatigable Sol y la
luna llena, en él todas las constelaciones con las que el cielo se ha coronado]

En primer lugar, hay aliteracion gracias a la repeticion del sonido consonantico T en el verso
485 cuya finalidad es materializar el sonido de los golpes o del grabado que en ese momento
realiza Hefesto directamente en el metal.”! Después, encontramos una anafora marcada con
la preposicion év en los versos 483 y 485, cuya finalidad simplemente seria reforzar la idea
del lugar donde Hefesto realiza la accidn, es decir, en el metal, en el opus ipsum; también
encontramos epanalepsis marcada nuevamente con la preposicion év en el verso 483
coincidiendo con la cesura pentemimera y la diéresis de cuarto pie; homoioteléuton en los
versos 483 y 484 con la terminacion -cav de las ultimas palabras de los versos; y finalmente
hay poliptoton nominal del sustantivo ovpavog en los versos 483 y 485 como si el poeta

insistiera reiteradamente en que el publico cree una imagen bien definida del cielo.??

haol 8’ lv ayopit Ecav aBpool- EvBa O¢ veTkog

DOPOPEL, 000 8 Avopeg Eveikeov giveka TOWVTG

avopog amoediuévou- 6 pev gbyeTo vt dmododvat
oMU TPAVoK®V, 0 6 dvaiveto undev £récOon 500
apeom 8" 1i€ctnv éni iotopt meipop £récOanr.

1001 8" apeoTépoisty MmooV aueic dpwyoi-”

[Y habia una multitud reunida en el agora. Ahi habia surgido una disputa,
pues dos hombres disputaban a causa de la compensacion de un hombre
asesinado. Uno declaraba que habia pagado su deuda mientras lo mostraba
al pueblo, el otro negaba haber recibido algo. Ambos buscaban poner fin a

% HOM. 1. XVIII. 483-485.

1 Sobre este efecto fonico-fonoldgico hablo mas detalladamente en 11.2.2 Lo descriptivo: rasgos sinestésicos.
Vid. también introduccion.

92 Como mencioné anteriormente, €l uso de las figuras retoricas de repeticion es una parte importante en la
creacion de las gavtaciot, mas no es un rasgo definitivo. Esto quiere decir que dichas figuras pueden ser usadas
0 no, por lo que este tipo de comentario al texto griego del Escudo de Aquiles es meramente ilustrativo, de
manera que en el siguiente capitulo donde hablo del pasaje homérico me centro fundamentalmente en otras
anotaciones que me parecen mas pertinentes y plausibles para hablar de la E&xppooig homérica.

%3 HoM. 1. xv1IL. 497-502. Uso en todas las citas al texto griego homérico la edicién de MONRO y ALLEN. Las
traducciones, por su parte, son propias.
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la disputa con la ayuda de un juez. La multitud, defensora de ambos
bandos, aclamaba a uno y al otro.]

Asi como en los versos que antes cité, en éstos nuevamente encontramos una anafora a
distancia marcada con el sustantivo Aaoi en los versos 497 y 502, cuya finalidad
posiblemente es crear la imagen clara de una multitud; encontramos también epifora marcada
con el verbo en infinitivo £éLé60an en los versos 500 y 501; paregmenon resaltado con las
palabras dpoo, apeotéporov y apeic en los versos 501 y 502 para posiblemente marcar
una idea de dualidad o de division en la imagen de la multitud, ademas también del
paregmenon de los versos 497 y 498 marcado con las palabras veikog y éveikeov para
reforzar la idea de la disputa; finalmente encontramos poliptoton nominal del sustantivo évip

en los versos 498 y 499.

£v 0" "Epig év 8¢ Kvdowog opireov, €v o° odon Knp, 535
ariov Lwov Exovoa veovtatov, dilov dovtov,
@hov tedvndta Kotd pobov Eake modoityv->*

[Ahi se encontraban Discordia, ahi Desorden, ahi toda la Desgracia
tomando a uno vivo recién herido, a otro ileso, a otro que estaba muerto lo
arrastraba de los pies a través del tumulto. ]

Por ultimo, en estos versos del pasaje homérico hay anafora y anadiplosis marcadas con la
palabra @Arov en los versos 536 y 537, epanadiplosis en el verso 536 con la misma palabra
@)hov —ambas figuras para marcar la idea distributiva que el contenido mismo expresa—y
finalmente epanalepsis de la preposicion £v en el verso 535 coincidiendo con las diéresis de
primero y cuarto pies.

Como se puede ver en cada ejemplo, un autor puede hacer uso de algunas figuras
retdricas de repeticidon a manera gvépyela para influir contundentemente en la creacion de
una imagen mental, de suerte que ésta se sostenga firmemente y la ilusion de ella dure el

tiempo suficiente como para poder sumergirse en el fendmeno por completo. Es decir, el

% goM. II. Xviil. 535-537.
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autor determinard con el numero de repeticiones de algunas palabras el tiempo en el que el

publico deberia sumergirse sensorialmente dentro de la experiencia.”®

5. Objetos y clasificacion de la éxppaoigc

Todas las caracteristicas que hemos revisado hasta ahora (lo narrativo, la évépyeia y todo lo
que ésta involucra, el movimiento y la repeticion) contribuyen arménica y contundentemente
a la formacion de una &k@paoic tal y como la Antigliedad la habria entendido y, grosso modo,

como establecen Elsner y Bartsch:

[Exppooig is] a vivid representation of any scene, whether natural or
invented (so-called notional ekphrasis), the representation in words of a
vivid representation.”®

Con base en esta afirmacion —con la que estoy de acuerdo—, conviene revisar ahora los
objetos o fendmenos en los que puede enfocarse una £ékppacic. Comenzando desde la teoria
de la Antigiiedad, los autores de los progymnasmata concuerdan con que los objetos de una
EKQpaoig son TPOSOTA, TPAYH, Kaipot (ypdvor), Tomol, droya {da kol T (personas,
hechos, tiempos, lugares, animales que no hablan y plantas).’” Por lo tanto, se creia que habia
un amplio abanico de temas —y no solamente objetos plasticos— que de los que &k@pacig
podia versar. Estos mismos pueden clasificarse a su vez en dos categorias mas especificas:
los objetos palpables, como mpdcwma, tOTOL, dAoyo (Do y eutd que evidentemente se
presentan ante los ojos de todo ser humano y pueden tocarse; y los abstractos, como mpérypo
y Kaipot que, a causa de que no son percibidos strictu sensu por los sentidos, en su lugar son
aprehendidos intelectualmente. Este peculiar tipo de fendmenos se basa en la memoria, un
proceso intelectual-sensorial que recuerda por supuesto lo olfativo, gustativo, auditivo, tactil
y visual de experiencias pasadas, como por ejemplo el sabor del vino o de la miel, el olor de

las flores o un tipo especifico de musica que sin presentarse ante nosotros es posible revivir

% Por ejemplo, la idea de creacién en Homero debe permanecer en la mente del publico todo el tiempo, asi que
por esta razon los verbos de creacion deben repetirse constantemente, sobre todo al iniciar un nuevo cuadro o
escena del Escudo.

% BARTSCH, ELSNER 2007, p. i.

97 APTH. Prog. 10.37.1: “’Ex@pooctéov 88 TpOcmnd Te Kol TypayuoTa, Kotpovg T Kai Tomovg, dhoyo {da mpdg
TOVTOLG PLTA.”
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intelectualmente.”® Estas dos categorias, incluso, pueden estar condicionadas por la siguiente
restriccion que, desde la cita anterior de Elsner, se puede anticipar: la naturaleza de los
objetos o hechos. Elsner senala que éstos pueden ser reales (naturales) o imaginarios, lo que
significa que no siempre se describirdn hechos veridicos o hechos que efectivamente
ocurrieron en algun momento de la existencia, sino que también se pueden describir escenas
que solamente tienen lugar en la mente del poeta. Esto es muy comun en los oradores de la
Antigiiedad debido a que, a falta de pruebas graficas de un acontecimiento, esperaban
moldear una verdad mediante las imagenes mentales en el publico que los escuchaba.” Asi,
me parece que ambas categorias —los objetos reales o naturales y los imaginarios— caben
dentro de la prosa y la poesia, pues ambas crean gavtoaciot y someten al lector al discurso o
a las palabras que emite para conseguir la persuasion de un hecho.

A partir de esta categorizacion de objetos que una &xppaoic puede abordar, Frederick

De Armas propone una segunda clasificacion de ocho tipos de &x@pacig posibles: '

%8 Por lo tanto, la diferencia entre esta clasificacion de objetos de una &x@pooic es que los objetos palpables
necesitan —aunque no en sentido estricto, ya que hay veces en que el poeta puede describir un objeto material
y atn si dicho objeto se encuentra ausente— de la presencia inmediata del objeto material en la vida real, como
por ejemplo los epigramas helenisticos que describian ciertas estatuas o, por citar otro ejemplo, las Silvas de
Estacio. Este tipo de &kgpaoctig Elsner la llama self-standing. (ELSNER 2002, p. 9: “The ancestry of the genre,
and the perpetual memory in its later performances, lies in the poet’s words composed for and about a work of
art and then actually carved upon it.””). En el caso de los objetos abstractos no es necesario que el referente se
encuentre inmediatamente junto a la descripcion: el poeta puede describir el sabor y el olor del vino porque ya
sabe que el publico conoce estas dos propiedades y no es necesario tener una jarra de vino en el momento de la
descripcion.

99 BARTSCH, ELSNER 2007, p. iv: “In Antiquity, even in Philostratus’ apparent art criticism of paintings in a
gallery in Naples, let alone in the fictions of Homer, Vergil, or Heliodorus, it seems the description need not
have a real referent but rather an imagined one, evoked for the rhetorical effects of the moment.”

100 pE ARMAS 2005, p. 22.
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a) notional (imagination)

b) actual or true (reality)

¢) combinatory (combines different types of Ekppaocig)
d) transformative (change in a phenomenon)

ERopaots e) metadescriptive (a textual description)
f) fragmented (parts of a work of art)

g) shaping (an object being created)

h) meta- Exppooig (an Ekepacig about another Ekppacic)

La primera, la &k@ppacic nocional, no necesariamente describe un fendmeno real, sino que
puede retomar algo ficticio o imaginario, como podria ser el poema Ode on a Grecian Urn
de John Keats ya que el objeto no era palpable; la segunda, la éxppacic verdadera o real
describe algo existente y palpable en el mundo sensible, por ejemplo la primera Silva de
Estacio donde el poeta describe la estatua ecuestre del emperador Domiciano; la tercera es la
mixta o doble que incorpora diferentes objetos descritos en una sola &kepaotg, es decir, puede
tratarse de la descripcion de una guerra que involucra el tiempo y el lugar, como hace
Tucidides cuando describe una guerra nocturna;'?! el cuarto tipo de &kgpacic aborda el tema
de la metamorfosis, como La Galatea de Cervantes donde las olas se convierten en colinas,

los delfines en corderos y las ninfas en pastoras; '

el quinto tipo es la Eékppaocig metatextual
que genera una nueva ilusion a partir de una critica sobre la £éx@paocig que crea en primer
lugar, como lo podria ser el cuadro inicial de la novela Dafnis y Cloe de Longo,!** 0, como
se demostrara en los capitulos tercero y cuarto, el Aonig pseudohesiddico y el Poema de
Parménides; la sexta, llamada fragmentada, describe parte por parte un gran todo, como el
primer capitulo de la Grandeza Mexicana de Bernardo de Balbuena o los primeros ejemplos

de &kopaoig en la literatura griega (el Escudo de Aquiles y el Acmic pseudohesiddico); la

séptima llamada shaping o moldeadora describe la creacién de un objeto, como Escudo de

10" THUC. vII. 44,

102 pE ARMAS 2005, p. 23.

103 Cf BR1I0SO, CRESPO 2008, p. 23: La novela Dafnis y Cloe abre con la descripcion de un cuadro que sintetiza
de manera programatica el contenido de la novela y posteriormente, a lo largo de la novela, hay puntos donde
se entrelaza la €&kppaoig con la narrativa principal.
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Aquiles;'** y finalmente la octava que es una £k@pooig sobre otra £kgpooic, por ejemplo, el
noveno capitulo de la primera parte del Quijote de Cervantes donde se describe una imagen
que retrata otra imagen irreal.!%

Ademas de esta clasificacion, De Armas también propone que la £kppaocig siempre
cumple un papel muy especifico dentro del texto, de manera que puede ser alegorica,
emblematica o decorativa, dependiendo de lo que el autor busque para su texto:!% posee un
significado que da sentido al resto de la narracion de la cual se desprende o incluso puede
ampliarlo, generando mas vias de interpretacion de un mismo texto. Ademas, se dice que una
gkppaoig también puede ser emblematica porque representa la totalidad de la narracion en la
que se encuentra, por lo que define un texto en su totalidad. Finalmente, puede tener una
finalidad meramente estética —un ornato para el texto—, aunque si antes subrayamos que
una &kepaots se pone deliberadamente en un texto para interpretar lo que esta antes y lo que
viene después, no tiene sentido aceptar esta clasificacion. Elsner incluso afiade a la

197 que se presenta solamente como un episodio o un interludio de un

interventive EKQPOGC1G
trabajo literario mas complejo que aquellos que comprenden la totalidad de una narracion,
como el Escudo de Aquiles.

Por ultimo, es necesario mencionar que la €&kppacig prosaica y la poética, entendidas
completamente bajo los términos de la Antigliedad, no perseguian las mismas finalidades,

pues, como pseudo-Longino menciona, la primera tiende hacia la évapyeia y la segunda hacia

la &kmAn&ic:

¢ & £TEPOV TLT) PNTOPIKT PavTacio fOVAETOL Kal ETEPOV 1) TAPA TOUNTOIG,
00K v AdBot o€, 00d” OTL TG Uev €v momoet TéAog Eotiv EkTANELg, TG &
&v AOYo1g évapyela. AUeoTepal &’ SUmG TO T€ TanTIKoV EminNTodol Kol TO
ovykekvnuévov. '

[Que no te pase inadvertido que una cosa busca la imaginacion retorica y
otra la imaginacion entre los poetas, ni que la finalidad de ésta en la poesia

104 Como se puede apreciar, €l Escudo de Aquiles es ejemplo de muchos tipos de &xppacig debido a que la teoria
que vino después de la composicion del pasaje tuvo que adaptarse a lo que el pasaje demostraba.

105 pE ARMAS 2005, p. 16.

106 pE ARMAS 2005, pp. 21-22.

107 ELSNER 2002, p. 4: “[interventive ék@paoig is] a pause in the narrative that allows other kinds of narratives
to figure both within the main text and the bracketed apart from it, an implicit mediation on the totality of the
text within which it contributes but a small episode.”

198 1 ONGINUS., Subl., 15.2.
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es el asombro y que en la oratoria es la viveza. Pero ambas de igual manera
tratan de conseguir algo emocionante y algo que agite (los animos)].

La diferencia que establece pseudo-Longino —a mi parecer— realmente no es muy
convincente, ya que, como revisamos antes, el asombro es una consecuencia de la viveza del

109 ademas de que la évapyeio es una conditio de la Ek@pacic y, por lo tanto, no

lenguaje,
podria ser también su finalidad en la prosa. Considero que ambas tienden hacia el asombro
y, sobre todo, como menciona al final pseudo-Longino, buscan algo emocionante y excitante
que atrape al lector en el discurso y lo convenza. Asi, la &xppacig se convierte
deliberadamente en una herramienta util, no solamente para la retorica y la poesia, sino
también para la historia o para la filosofia, pues busca despertar en el publico cierta
sensibilidad para convencer de que el autor es tan experimentado y sabio en crear imagenes
que incluso puede crear una sensacion de reflexion inmediata,'!? y ademas es capaz de
mostrar la verdad basdndose en imagenes muy claras que transmite gracias a la &xppaoic.
Por lo tanto, es una pieza clave para el descubrimiento del significado de un texto y, de hecho,
se podria decir que es un espejo del texto mismo y un espejo dentro del texto, una voz mas

profunda que la misma voz del autor y que extiende el significado de la narracién en la cual

esta contenida.!!!

109 Cf HORSTKOTTE 2017, p. 128: “Enargeia was employed in ekphrastic description, in teichoscopy and
messenger reports, with the explicit goal of causing emotional and visual impact on its listeners and readers.”
Passim. en PLETT 2012 y WEBB 1992.

110 BARTSCH, ELSNER 2007, p. v: “In Shadi Bartsch’s reading of Seneca and Epictetus, ekphrasis becomes a
philosophical tool with which to overcome the very effects that much ekphrasis strives to create: a sense of
wonder and the immediacy of the described object or scene: an emotive response such as pity or fear and a
degree of immersion into the imagined visual.” Lo que una €k@pacig en la filosofia buscaria seria la inmersion
total en un acontecimiento que es propicio para la reflexion, ademas de que obliga a responder a la pregunta
(qué es lo que ésta misma esta haciendo en mi? y ;cudl es su importancia o el valor que dicho dispositivo tiene
dentro de la filosofia? Aunque se ejemplifique en este caso solamente con Séneca y con Epicteto, la Exppacig
dentro de la filosofia posiblemente pudo haberse desarrollado tiempo antes de manera que sirviera
posteriormente como una herramienta muy 1til para la transmision de ensefianzas. Cf. CSUROS 1997, p. 183 :
“On ne peut s’empécher de s’interroger enfin sur la fonction philosophique de I’ekphrasis. Pourquoi, au lieu du
réel, prendre pour modele sa représentation plastique ? Deux sortes de réponses semblent se proposer. Sur le
plan de la poétique, c’est une « mise en abime », un « miroir placé au cceur de 1’ceuvre », une réflexion sur les
pouvoirs de la représentation. Sur le plan de la vision du monde, nous avons probablement affaire a une sorte
de doute ontologique sur la valeur du réel, a son irréalisation artistique, et a une prédilection pour les apparences,
dans le période maniériste en tout cas.” Dentro de la filosofia, una &€k@poaoig podria generar lo que Csiirds dice
que es la duda ontoldgica sobre el valor de lo real, de manera que si un texto filoséfico contiene una &xepacic
podria ser completamente deliberado con la finalidad de expandir los conocimientos del publico, de hacerlo
dudar incluso del contenido mismo del texto filosofico.

11 BARTSCH, ELSNER 2007, p. i: “Once skimmed over as a superfluous, or derided as rhetorical showmanship,
ekphrasis now seems to present countless opportunities for the discovery of meaning: it has been variously
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treated as a mirror of the text, a mirror in the text, a mode of specular inversion, a further voice that disrupts or
extends the message of the narrative, a prefiguration for that narrative (weather false or true) in its suggestions.”
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I1. El origen de la £k@paoig en la literatura griega: el Escudo de Aquiles

Después de haber esclarecido el concepto antiguo de &kppacic a lo largo del capitulo anterior,
es pertinente que ahora ejemplifiquemos con mayor amplitud lo que antes se expuso con el
texto considerado por los estudios contemporaneos y desde la misma Antigiiedad la muestra
mas acabada de una &koepaocig: el Escudo de Aquiles en la Iliada. Para iniciar este segundo
capitulo sera pertinente revisar, en primer lugar, las fuentes clasicas que hablan sobre las
habilidades poéticas de Homero y especificamente sobre el pasaje del Escudo de Aquiles para
que después sea posible responder la siguiente pregunta: ;por qué este pasaje homérico ha

sido considerado unanimemente como el mejor ejemplo de un texto ecfrastico?

1. Homero, didaokoiog (wypagpiog
Una cita de Dionisio de Halicarnaso, reconocido historiador y critico literario de la época de
Augusto, aunque no muy extensa, brinda un panorama general de la impresion poética de

Homero durante la época:

0 molelv €lwbev 0 darpovidtatog ‘Ounpog kainep pétpov Eyov &v A¢ Kol
pLOUOVE OAiyoLg, GAL" OUmG del TL KavoLuPY@AV &V aDTOIG Kol GIAOTEXVAV,
GHote MdEV MUV Sragépety yvopsvo T Tpdypoto i Aeyopeva opav.' '

[El muy divino Homero suele hacer esto (sc. representar de manera clara
los hechos de los cuales habla) aunque tiene un solo metro y pocos ritmos,
pero, a pesar de esto, siempre de alguna manera innova tanto en ellos y los
arregla tan artisticamente que para nosotros no hay ninguna diferencia
entre ver los hechos que ocurrieron y los que se narraron. ]

Antes de la mencion directa del poeta, Dionisio en el tratado De compositione verborum,
habla sobre el decoro al escribir como un rasgo natural en el poeta cuando relata las cosas
que pretende representar. Asi, para Dionisio, Homero es tan experto que por medio de sus

palabras es posible ver!!3 los acontecimientos que describe. Aunque el critico literario no

12 pION. HAL. Comp. 20. 34-38.

13 Hago énfasis en la accion de ver ya que hay una clara referencia de esto en la cita de Dionisio (6pdv). No
obstante, cabe recordar que la €&xppacic en el presente trabajo no incluye sélo lo visual, sino todo lo sensorial
o lo sinestésico, el vro tag aicbnoeig que el mismo Dionisio menciona al definir évapyewa, es decir, la total
inmersion sensorial en el contexto poético.
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hace mencion directa del pasaje del Escudo ni considera &kpocic!' alguno de los
fragmentos con los que ejemplifica su punto, su juicio sobre el estilo homérico remarca que
siempre es fiel a lo que ocurrié verdaderamente o a lo que quiere representar, de manera que
da igual ver —o experimentar— las cosas en si que escucharlas de la boca del poeta, pues se
sabe de antemano que Homero cuenta las cosas tal como son. Una opiniéon similar la

encontramos en las Tusculanae Disputationes de Cicerdn:

Traditum est etiam Homerum caecum fuisse; at eius picturam, non poesin
videmus: quae regio, quae ora, qui locus Graeciae, qua especies formaque
pugnae, quae acies, quod remigium, qui motus hominum, qui ferarum non
ita expictus est, ut, quae ipse non viderit, nos ut videremus, effecerit?'"’

[Se transmite que Homero fue ciego. Nosotros vemos su pintura, no su
poesia. ;Qué region, qué costas, qué lugar de Grecia, qué especie y aspecto
de la guerra, qué tropa, qué orden de los remos, qué movimiento de
hombres, qué movimiento de fieras no fue pintado de tal manera que ha
conseguido que nosotros veamos las cosas que €l mismo no vio?]

A partir de los dos pasajes antes mostrados en los que se repite la posibilidad de ver lo que
el poeta ilustra (0pdv/videmus-videremus), es necesario advertir que para la Antigiiedad
Homero no solamente era considerado un gran poeta, sino un gran creador de imagenes. Esta
valoracion se aproxima a lo que Quintiliano llama un poeta gvepavtaciotog (dotado de una

gran imaginacion) y que durante la posteridad se repetira ad nauseam.!'®

114 Recuérdese que, asi como se expuso a lo largo del capitulo anterior, se entendera aqui &k@pocig como un
AOYOG TEPMYNUATIKOG (KOl AeNnynuatikog) évapy®de “Om’ dyv” dymv 10 dniovpevov de acuerdo con lo
establecido por Hermogenes, Aftonio, Tedn y Nicolao de Mira (HERMOG. Prog. 10.1; APTH. Prog. 10.36.22;
THEO. Prog. 118.7; NIC. RHET. Prog. 68.8)

5 cic. Tusc. v. 114,

116 QUINT. Inst. VI. 2. 30: “Quidam dicunt edgavtaciotov, qui sibi res, voces, actus secundum verum optime
finget: quod quidem nobis volentibus facile continget [Algunos llaman dotado de una gran imaginacion a aquel
que de una manera excepcional de acuerdo con la verdad representara para si cosas, voces y actos, porque
facilmente nos alcanzard a nosotros que lo deseamos].” Quintiliano describe de manera general lo que seria
considerado el autor idoneo de una &xepacic, aquel autor capaz de crear las imagines adecuadas para poder
representar correctamente lo que ¢l mismo se propone. Cf. SQUIRE 2018, p. 357: “What is so special about
Homeric poetry, ancient critics insisted, is its capacity to paint metaphorical images: thanks to the so-called
energeia of the poet’s descriptions. Homeric events are not only heard, but also ‘seen’”’; y BAROLSKY 2009, p.
19: “Yet Homer also presents his readers with a lucid and coherent theory of art, and we can rightly speak of
his appreciation of the aesthetic qualities of art objects as art criticism [...] Homer famously describes various
vivid incidents from life in the Shield of Achilles, for example, a scene in which two lions tear apart the belly
of a bull and gulp down its blood and guts as dogs nip at them to no avail.”
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Esta idea se consolida con la siguiente cita del tratado Vita Homeri de pseudo-
Plutarco, en el que atin mas claramente se describe a Homero como creador de iméagenes o
maestro de pintura: ademds de considerarse no solo poeta, sino también escultor, lo

importante de esta fuente es la referencia directa al pasaje ecfrastico en cuestion:

&l 6¢ kai {oypapiag Sddckarov ‘Ounpov eain Tig, ovk v auaptdvorl. Kol
YOp €€ TG TOV copdv 8Tt dotiv 1) momTuchy {wypopia Aalodoa, 1 &8
{oypopia TOMTIKT GlOT®GO. Tic obv TpdTOg fi Tic uAkov ‘Ounpov Ti
eavtocig T@dv vonudtev £de1éev 1 1] 0eovig TV Endv ékdounce Bgovg,
avBpoToLg, TOTOVG, TPAEELG TOKIANG; AvETAdcE OE Tf) VAN TV AOywV Kol
{®a mavToia Kol peMoTo Té dAKIpOTA, AE0VTaG, GVAC, TAPSELEIS: OV TAG
Hoppag Kol dtbécelg vmoypayog kal avBpwneiog Tpdyuact TapaPoioy
goellev ekatépog TOG olkeldotnTog. £toAumce o0& kol Oeoilg poppag
avBpormv gikdoal: 6 6 TV domida T AyhAel katackevdoag "Heoiotog
Kol €VTOpELGOS TQ XPLS® YTV, ovpavov, Bdracoav, Tt 8¢ péyebog ‘Hiilov
Kol KGAAOg ZeAvng kal TA00¢ AoTp@V GTEEUVOHVIOV TO AV Kol TOAELS
&v dpopolg Tpémolg kol Toxong kabeotmoog kol (o Kvodueva Kol
@Beyyoueva, tivog 00 @aivetar Téyvng TOowlOTNG  dMuiovpyod
teyvikmTepog;' !’

[Y si alguien dijera que Homero es un maestro de la pintura, no se
equivocaria. Pues uno de los sabios dijo que la poesia es pintura que habla
y que la pintura es poesia que calla. Por lo tanto, ;quién primero o ademas
de Homero mostro con la imaginacion de sus pensamientos o adorné con
la eufonia de sus palabras a los dioses, hombres, lugares, situaciones
variadas? Model6 con el material de las palabras animales de todo tipo y
en especial los mas fuertes, leones, jabalies, panteras. Después de dibujar
las formas y las cualidades de ellos y después de compararlas con acciones
humanas, mostr6 cada una de las similitudes. También tuvo la audacia de
igualar las formas de los hombres con los dioses. Hefesto, después de
construir el escudo para Aquiles y después de haber cincelado con oro la
tierra, el cielo, el mar, incluso la grandeza del Sol y la belleza de la Luna y
la cantidad de estrellas que rodean todo y ciudades establecidas en
diferentes lugares y condiciones y animales que se mueven y hacen
sonidos, /no parece que es mas experto que cualquier creador de este arte?]

Sobre esta cita es pertinente considerar que una vez mas Homero es descrito como un
escultor o alguien que ensefia a crear pinturas, pero, ademds de esto y mas importante atn,

pseudo-Plutarco vincula la poesia homérica con la famosa sentencia del poeta lirico

7 pLUT.] Vit. Hom. 2669-2682.
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Simoénides de Ceos (1] tomntikn {oypapio Aarodca, 1| 8¢ {@wypapio TomTiKT GlOT®o): esto
provocod que posteriormente ambos —Ila &kgpaocig y la sentencia de Siménides— se
relacionaran estrechamente, aunque en realidad no haya sido la intencion de pseudo-
Plutarco. Esto también provoco que el Escudo después se considerara no sélo el primero,
sino también el mas notorio ejemplo de la comparacion entre arte y poesia, entre lo verbal y
lo visual,''® de suerte que podemos responder la pregunta inicial: el Escudo es considerado
el texto ecfrastico puesto que la teoria —posterior a la elaboracion del pasaje, como en la
mayoria de los casos— se adapto a lo que parecia que el texto pretendia hacer, “mostrar ante
los ojos cada parte de la armadura de Aquiles”. Ya que el pasaje homérico propiciaba que la
armadura fuera visible mediante su descripcion detallada, la teoria antigua acufi6 la
definicion convencional y relaciond lo verbal de la poesia y lo visual del arte dentro del
escudo. Los criticos literarios tomaron como ejemplo idéneo el Escudo para poder vincular
ambos conceptos, por lo que hoy en dia aun se dice que Homero definié los parametros
intelectuales para conceptualizar la relacion entre lo visual y lo verbal.!!® Sin embargo, en
nuestro analisis se advertira que el proposito del poeta al “forjar verbalmente las armas de
Aquiles” no era la visualizacion, sino otro tipo de accion poética que curiosamente trasciende

lo visual.'20

2. La teoria en torno al Escudo de Aquiles
Aunque el Escudo es el paradigma de toda &xepaocig y el texto fundacional en la historia de

las descripciones poéticas de objetos u obras de arte,'?! al mismo tiempo es el mas discutido

18 IRIBARREN 2012, p. 297: “The Shield will come to be held as the first, if not the most conspicuous, example
of this kind of agonistic comparison between artistic forms.”

119 SQUIRE 2013, p. 157-159: “By forging in words its description of Hephaestus forging the shield, the poet of
the Iliad also forged an intellectual paradigm for figuring visual and verbal relations —one that permeated
ancient literary and critical traditions, and by extension the Western cultural imagery at large [...] All manner
of later Greek and Latin texts commented upon the underlying ekphrastic stakes of the Homeric description. At
the same time, ancient authors make reiterative reference to the passage as the essential prototype for literary
evocations of the visible, regardless of their subject [...] The Homeric description helped define intellectual
agendas for conceptualizing things seen in relation to things said.”

120 L a cuestion es: si el Escudo no provocaba precisamente la visualizacion del objeto en cuestion, ;por qué la
teoria antigua incluy6 en la definicion establecida la expresion “On” Syiv” y no —como mencioné antes— “Omo0
T0¢ aictnoec”?

121 BAROLSKY 2009, p. 29: “For students of art in general, Homer’s account of the Shield is also the foundational
text in the history of rhetorical and poetical descriptions of works of art. As such, it is the great ancestor of a
whole tradition of poetic writing about art, which we often refer to as ekphrasis, that flourished later in the
pages of Visari and many, many others, even though this tradition has receded in importance in the age of
modern art history.” Es importante mencionar esto, ya que entonces diversas lecturas del Escudo dan pie a las
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desde la Antigiiedad, por lo que cabe definir los elementos que convierten el famoso pasaje
del canto xvIII de la lliada en una &o@pacic propiamente dicha, seglin la teoria retdrica
antigua. En primer lugar, es oportuno mencionar que el Escudo contiene diferentes
propiedades que a lo largo de este apartado revisaremos: las propiedades narrativas y las
referencias sensoriales. Estas confieren al texto un profundo efecto sinestésico que genera no
solo una imagen mental en la mente del publico, la povtocia, sino también una inmersién en

el contexto.

2.1. Lo narrativo del Escudo: el dinamismo y la demiurgic narrativity

A menudo se discute, sin llegar a una respuesta concreta, si el pasaje del Escudo tiene mas
caracteristicas narrativas que descriptivas o, al contrario, si contiene mas elementos
descriptivos que narrativos. Asi, no se ha llegado a una respuesta bien definida sobre si el
pasaje debe considerarse narrativo en su totalidad o descriptivo.'?? Ante tal duda y en primer
lugar, no considero que el Escudo tienda sélo hacia una de estas propiedades o que tenga que
ser clasificado estrictamente como descriptivo o narrativo porque, desde que el pasaje es
considerado &kepaocig, se presupone que debe poseer estas dos caracteristicas
complementaria y armonicamente, aunque es verdad que las fuentes antiguas no especifican
qué tan narrativa o descriptiva es una &xepacic.!?> Koopman, por una parte, argumenta que
la gran mayoria del Escudo (483-608) presenta una organizacidon descriptiva debido a que
Homero parte de una idea general, se mantiene siempre apegado a ella (los daidoriia mOALG
que menciona al inicio del pasaje) y despliega diferentes ideas subordinadas a ésta (las dos

ciudades, el campo, el territorio real, la vifia, el rebafio, el coro y el océano),!** lo cual

interpretaciones de la &xgpaotg como la descripcion de obras de arte, cosa que en si los progymndsmata no
contemplan o incluyen en la definicion misma del ejercicio. La interpretacion de Barolsky, por lo tanto, cae en
la definicion que para efectos de esta investigacion se ha evitado (la E&kppacig como una descripcion solamente
de obras de arte). No obstante, es indudable que la descripcion del Escudo permite esta posibilidad de
interpretacion, aunque deberia reflexionarse mas sobre esto ya que es preferible no caer en juicios anacronicos
como los de Barolsky.

122 Cf. KOOPMAN 2018, pp. 68-69: Koopman explica detalladamente la coyuntura sobre de estas dos propiedades
del pasaje, ademas nombra quiénes han considerado y argumentado que el Escudo es mas narrativo o descriptivo
con base en la posibilidad de observar el objeto: Heffernan, por ejemplo, opina que la naratividad impera en el
pasaje; Giuliani, por su parte, argumenta que es mas descriptivo. Como se puede deducir, estas opiniones han
estado muy polarizadas, por lo cual, aceptar una de estas corrientes pone en riesgo la esencia del pasaje. Méas
adelante revisaremos la cuestion sobre si el escudo puede ser visto o no.

123 Por esta razon, es preferible referirnos a grados o niveles de narratividad y descripcion

124 KOOPMAN 2018, p. 71. “Byre notes that the ekphrasis consists of an introductory theme and various
subthemes, which he regards as a feature of description.” Ibidem, p.79. “The descriptive organization indicates,
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concuerda perfectamente con las caracteristicas que Quintiliano menciona sobre la
gvapyewa. ' Por otra parte, Koopman !2® también menciona que el fragmento contiene
propiedades narrativas, sobre todo porque las escenas organizadas de manera descriptiva se

desarrollan conforme un orden 1ogico temporal:!?’

gracias a la abundancia de referencias
sensoriales, la focalizacion, las comparaciones, las referencias a propiedades de la vida real
y la representacion de diferentes momentos en el tiempo, la narratividad y lo descriptivo
coexisten en el pasaje.'?®

A pesar de esta disputa, es importante remarcar un elemento fundamental que ayuda
a esclarecer la armonia de lo narrativo y lo descriptivo dentro del Escudo: los tiempos
verbales.!?° Por una parte, cuando se enuncia la elaboracion de las armas (al inicio y al final
del pasaje, versos 478-482 y 609-613), los tiempos imperfecto y aoristo predominan
respectivamente y juntos indican una sucesion de tiempos —algo que ocurri6 antes y algo
que ocurre después—: marcan el cuadro narrativo general de la &kgpacic, pues en si estas
dos partes se subordinan a la historia general de la Iliada. Sobre este cuadro narrativo que
envuelve al pasaje en su totalidad no hay dudas, pues hay una clara determinacion o secuencia
de las acciones: el imperfecto se expresa al inicio para reflejar que el objeto se crea'*y el
aoristo cierra el ciclo para indicar que se ha terminado de elaborar.!*! Sin embargo, por otra

parte, existe una gran problematica cuando Homero describe propiamente las imagenes o

escenas del escudo. Algunos creen que son completamente descriptivas, como Luca Giuliani

first of all, that event sequencing is absent from the zexz. This is important: it means that in those lines in which
the descriptive discourse is found — and these lines are in the majority — the first basic element of narrative is
absent.”

125 QUINT. Inst. viiL. 3. 67-70: Cf. 1.3. Evdpyeio. Basicamente, Quintiliano explica que para poder lograr un estilo
vivido y claro, y para lograr colocar un objeto ante los ojos del espectador es necesario abarcar todos los detalles
posibles de éste. En el caso del Escudo, Homero describe escena por escena cuidadosamente, involucrando
detalles, lo cual en teoria haria posible la visualizacion.

126 Cf. DE JONG 2011, pp. 5-7.

127 Bs necesario recordar que lo narrativo esta sujeto a diversas condiciones, como el narrador, el contexto en el
que se encuentra el didlogo (situatedness), la secuencia temporal, la creacion o destruccion de mundos
(storywolds), y el what it’s like. Cf. 1.2. ;Qué es lo narrativo?

128 x0oPMAN 2018, p. 72.

129 Vid. supra, 1.2. ;Qué es lo narrativo? Los tiempos verbales como el imperfecto, aoristo o presente historico
ayudan a esclarecer la narratividad de un texto, mientras que otros tiempos como el perfecto, el presente o
incluso también el imperfecto demuestran un estilo descriptivo.

130 Sobre la insistencia del acto creativo en el pasaje homérico como lo sugiere Leopoldo Iribarren.

131 Aunque esto no necesariamente significa que cuando termina la enunciacion se detiene el proceso creativo:
la creacion permanece en la mente del publico y se repite una y otra vez.
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quien argumenta que para la narratividad es mas adecuado el aoristo y no el imperfecto.!
Algunos otros creen que hay algunas marcas de narratividad como la iteracion, el dinamismo,
el uso de marcas temporales (adverbios o combinacion de tiempos verbales), ademas de un
uso anaforico de verbos que constantemente hace referencia al acto creativo de Hefesto, entre
quienes destacan James Heffernan y Leopoldo Iribarren.!3® En realidad, me parece que esta
problematica radica principalmente en que la mayoria de los verbos del Escudo se encuentran
en imperfecto, lo cual bien podria indicar que hay mas caracteristicas descriptivas en el
pasaje,'** pues no existiria una secuencia estricta de eventos o de tiempos —rasgo esencial
para la narratividad—, sino que mas bien expresaria una iteracion de las acciones descritas
cuyos inicios y desenlaces se ignoran. No obstante, es importante recordar que hay algunos
mas que por esta iteracion claramente hay narratividad en estas escenas: hay en consecuencia
movimiento en las imagenes. Incluso podria tratarse de un tipo especifico de narratividad
basada en la iteracion, como menciona Irene de Jong.!*> Por tales motivos, me parece que el
uso del imperfecto brinda al poeta la oportunidad de ser descriptivo y narrativo al mismo
tiempo y de hacer que ambas propiedades que conforman una &k@pacig coexistan. Sin
embargo, para poder distinguir entre si cada una de estas propiedades y determinar
claramente el sentido del imperfecto, debemos analizar algunas marcas que acompanan al

imperfecto. Bajo estos parametros, para que sea mas clara la narratividad de un discurso, por

132 GIULIANI 2013, p. 21: “However, in the description of the shield there are hardly any aorist forms, and the
imperfect form is used almost exclusively. [...] If this were a description of a real event it would be normal to
use aorist forms. The use of the imperfect serves to remind the listener once again that he is not hearing a story
but the description of a picture.” Para Giuliani, ademas, el imperfecto provoca que los acontecimientos descritos
no lleguen a su final e, incluso, no se sabe como es que iniciaron los hechos. Debido a que no hay un inicio
completamente establecido o un desenlace, se piensa que no se cuenta una historia, sino que mas bien se realiza
una descripcion de hechos que suelen ocurrir normalmente.

133 K0OPMAN 2018, p. 70: “For Heffernan, on the contrary, the dynamic and mobile figures are an indication of
narrative. He further notes that there are also scenes ‘that clearly meet all three of what Wendy Steiner calls the
most important conditions of narrative: more than one temporal moment, a subject repeated from one moment
to another, and a minimally realistic setting’.” Mas adelante expondré lo que Iribarren postula sobre la
narratividad del pasaje.

134 KOOPMAN 2018, p. 74: “The majority of lines, then, which refer to the images are characterized by the
descriptive discourse mode, since they feature exclusively imperfects and pluperfects. This means that the texts
of these lines do not feature a sequence of events.”

135 Cf. DE JONG 2007, p. 34: “Occasionally the Homeric narrator turns to iterative narration [...] Most instances
of iterative narration function as summaries, but there is also the special case of simultaneous iterative narration,
which is used in connection with the habitual action of gods.” Las escenas del escudo, bajo esta terminologia,
serian una suerte de escenas tipo que representan hechos recurrentes en la vida cotidiana. Por eso estarian
expresadas con el imperfecto iterativo. Puesto que el escudo es un objeto que esta siendo creado por Hefesto,
podriamos pensar que las escenas estan dentro del ambiente divino un acto habitual de un dios, que provoca la
naturaleza iterativa.
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una parte, es ideal que el imperfecto se acompaiie de otros tiempos verbales que evidencien
la secuencia temporal de los hechos, por ejemplo del aoristo, asi como que dentro del discurso
mismo haya una secuencia logica de los hechos a seguir: si se habla de como un barco se
dispone a abandonar un puerto, se debe enumerar cada una de las circunstancias que hacen
posible el resultado final del hecho (como se preparan las velas, como se desatan las cuerdas
que sujetan el barco al puerto, etc.). Por otra parte, para que sea mas claro el estilo descriptivo,
bastaria el uso aislado o exclusivo del imperfecto.!3® En el Escudo, hay una escena que
combina armonicamente los estilos narrativo y descriptivo: la ciudad en guerra (509-540).
Esta escena ha sido comentada por muchos especialistas ya que es la mas larga y ha sido
considerada la méas compleja de todo el pasaje, pues ahi encontramos simultaneamente rasgos
narrativos y descriptivos, y claras referencias visuales que acenttian los efectos de la évapysia
—y en consecuencia de la &kppacic—. En este caso, analizaremos las marcas narrativas que
se encuentran en la escena ya que posteriormente subrayaremos las propiedades sinestésicas

de todo el pasaje.

Trv & £tépnv mWOAWY AUl 6V oTpaTol HoTo AadV
TeEVYESL Aoumopevol diya € cpioty ivoave fovdn, 510
ne dampabéev fj avorya ndvta dacacoal,

ktijowv donv nToriebpov Emnpatov Evtog Eepyev:

o1 6’ oV o meibovto, Aoy & Vnebwprooovto.

TETOG MEV P’ dAoyol Te pidal kol VAT TEKVA

POOT’ EPECTAOTEG, META O AvEPE 0VG Exe YTipOg 515
018" Toav- Npye & &pa cev Apng kai ITaArag AOYvn
U ypvoeim, ypvoeia d¢ eipato E5ony,

KOA® Kol HEYOA® oVV Tev)ESY, B¢ TE BEd e

aueic aptiiim- Aooi & Hr’ dAilovec ioav.

o1 8¢ &te &1 p’ Tcavov 801 cpioty eike Aoyfca, 520
&v motapud, 601 T apdpog Env mavieoot fotoicty,

&vl” dpa tol vy’ 1Covt’ eidvpévor aibomt yohid.

10101 8" €mert’ Amdvevbe dO® okomol HaTo AA®V,
déypevol ommote pijAa idoiato Kai EAkag fovg.

o1 6¢ Thya TPOYEVOVTO, O0® & G’ ETOVTO VOTiEg 525

136 Piénsese, por ejemplo, en los cuentos infantiles que presentan desde el inicio un estilo descriptivo por el
tiempo verbal que suelen emplear: “habia una vez en un lugar muy lejano...” No obstante, por la secuencia
temporal logica de los eventos que seguirian, por la introduccion de personajes, lugares y hechos, el estilo
también es narrativo. A fin de cuentas, lo que se pretende hacer con estos cuentos es narrar y describir al mismo
tiempo: ambas son propiedades muy intimas que favorecen la creacion de una idea, mas concretamente de la
pavtacia que el infante debe crear en su mente.

44



TEPTOUEVOL GUPIVEL: OOAOV & 0D TL TPOVON GOV,

ol P&V Td TPoidovTeg Emédpapiov, dka & Emetta

TAUVOVT Al fodv ayélag Kol TMeo KOAA

apyevvémv oldv, kteivov &’ éml unAofortipag.

018’ (g obv émdovio ToADV kéAadov mapd Povstv 530
glpdwv Tpomdpoife kadnuevorl, avtiK’ €@’ nnmv

Bavtec depomddwv petekiodov, olyo 8 Tkovro.
OTNOAUEVOL O EUAYOVTO LaynV moTapoio wap &ydoc,
Baiiov & aAAnlovg yorknpecty yyeinov.
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VEKPOLG T AAANA®@V EpLov KaToTEBVNGTOG. 540

[s00 Alrededor de la otra ciudad habian acampado dos ejércitos de guerreros
que brillaban por sus armas. Pero una voluntad les agradaba
contrariamente: (la voluntad) de saquear completamente todo o de repartir
en dos partes toda posesion que contenia la encantadora ciudad. Unos atin
no sucumbian y se armaban ocultamente para una emboscada. si4 Asi,
amadas esposas e ingenuos niflos que permanecian ahi defendian la
muralla y con ellos los hombres a los que la vejez poseia. Los otros partian.
Los guiaban Ares y Palas Atenea, ambos aureos, pues se habian vestido de
mantos dorados, hermosos y grandiosos con sus armaduras, brillantes por
todos lados exactamente como dioses. Los guerreros eran menores que
ellos. 520 Cuando llegaron a donde les parecia apropiado iniciar la
emboscada, en un rio donde habia un abrevadero para todos los animales,
ahi éstos se asentaban cubriéndose con un resplandeciente bronce.
Después, dos espias fueron puestos aparte de los guerreros, aguardando el
momento en que vieran las ovejas y los bueyes de curvados cuernos. s»s
Répidamente aparecieron éstos y al mismo tiempo dos pastores iban tras
de ellos alegrandose con una siringa. De ninguna manera preveian la
trampa. Los acechadores corrieron hacia ellos y después rapidamente se
abrieron camino alrededor de los rebafios de bueyes y de los bellos rebafios
de blancas ovejas y mataron a los pastores. s3 En cuanto se dieron cuenta
del gran alboroto entre los ganados, quienes estaban sentados delante de la
asamblea se dirigieron inmediatamente cabalgando sobre caballos que
elevan en lo alto sus patas y rapidamente llegaron. Establecieron combate
permaneciendo cerca de las orillas del rio y se herian unos a otros con
lanzas broncineas. s35 Ahi se encontraban Discordia, ahi Alboroto, ahi toda
la Desgracia tomando a un hombre recién herido, a otro ileso, a otro que
estaba muerto lo arrastraba de los pies a través del tumulto. Tenia en torno
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a sus hombros un manto rojizo por la sangre de los hombres. Ahi se
encontraban y peleaban como seres mortales y arrastraban los cadaveres
muertos de unos y otros.]

En primer lugar, cabe advertir el imperfecto predominante en estos versos.!3” Aparentemente
por este motivo, podriamos pensar que prevalece el estilo descriptivo si seguimos los criterios
que Giuliani sugiere sobre el uso exclusivo de este tiempo verbal. Sin embargo, es necesario
reconocer que las acciones descritas durante la escena siguen un orden logico y coherente:
primero se dice como acamparon los ejércitos, después como deliberaban sobre las acciones
a seguir, a continuacion, como se defendia la ciudad, asi hasta llegar al momento de la guerra
propiamente. A pesar de que el poeta expresa las acciones con el imperfecto, la secuencia
logica demuestra la narratividad de la escena, ademas de que, como mencioné mas arriba, el
imperfecto también refleja iteracion en las acciones, lo que consecuentemente provoca el
dinamismo de las imagenes y a la narratividad de las mismas.!*® En segundo lugar, queda
clara la narratividad si advertimos la insistente idea de rapidez marcada por los adverbios y
conjunciones temporales dte, Téya, Gdua, dka, Eneito, avtika, aiyo y og desde el verso 520
hasta el verso 532.'%° Gracias a estas marcas temporales, es mas evidente que hay una
secuencia de acciones que determina tanto la narratividad de la escena como imagenes en
movimiento, ademas de que en esta parte encontramos mas explicitamente una combinacion
de tiempos verbales, concretamente con el aoristo. Luego, los mismos personajes —aunque
se encuentran indefinidos— estan involucrados en diversos actos: los hombres se arman,

marchan, se asientan esperando atacar y finalmente se ven involucrados en la guerra

137 La mayoria de los verbos de la escena estan en imperfecto con excepcion de algunos verbos —aunque sean
pocos— en pluscuamperfecto y en aoristo que marcan rigurosamente la secuencia temporal de las acciones, sobre
todo en los versos 525 a 532. De cierta manera, la combinacion de tiempos verbales que reflejan acciones
acabadas hace que la idea de que el acontecimiento carezca de una linea temporal fija resulte conflictiva.

138 De esta manera podria justificarse que todo el pasaje es narrativo por si mismo, ya que la iteracion es una
propiedad inherente al Escudo, y que, ademas, cada escena representada en el opus ipsum contiene grados mas
altos o bajos de esta narratividad. Otro ejemplo de este tipo de narracion iterativa en Homero podria encontrarse
en /. 1. 488-492. Los verbos que ayudan a demostrar esta narratividad iterativa en este caso son Hfvie,
nowAéokeTo, OvOOecKe, Tpobéecke. Aunque la mayoria de ellos presentan la marca incoativa/iterativa -ok-,
éstos mismos estan en imperfecto, lo cual refuerza el rasgo iterativo de las acciones de Aquiles y el posible
gusto del poeta por expresar acciones repetitivas mediante este tiempo verbal.

139 En comparacion con lo que se ha dicho sobre dichos versos, considero que el periodo estrictamente narrativo
comienza propiamente en el verso 520 con la conjuncion 6te y no en el verso 525 con el adverbio de velocidad
Tdéya. No es solamente la velocidad la que provoca que los versos sean muestra de la narrativa, sino que también
lo es cualquier marca temporal que evidencia una secuencia temporal.
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misma.'#’ Para muchos esto es una prueba irrefutable de que el narrador dejo de describir la
imagen en si y comenz0 a narrar la escena,'*! aunada la distribucion de los personajes que
refuerza la secuencia de una guerra, pues no se puede suponer que unos misSmos personajes
realizan diferentes acciones al mismo tiempo: obligatoriamente deben entenderse diferentes
puntos en el tiempo. Ahora bien, percibimos lo descriptivo de esta imagen cuando el poeta
describe como van vestidas las divinidades, las cuales ademas de todo estan determinadas
(Mpxe & dpo cewv Apnc kai TToddag AONv y eipa 8 &y due’ dpotot dapovedv oipatt
ewtdv —refiriéndose a Knip—), haciendo un claro contraste entre el anonimato de los demas
personajes en la escena.!*? Finalmente, una de las caracteristicas que hacen mas evidente el
estilo narrativo es la comparacion &¢ e {woi Pportoi.'*? Sabemos de antemano que los
personajes a los que se refiere el poeta en realidad no estan vivos, pero al compararse,
Homero otorga un pequefio rasgo humano al contenido del Escudo con el que el publico
puede verse reflejado.

Hay en el pasaje, especificamente en la escena coral, otros dos momentos de suma
importancia en donde Homero recurre a este tipo de comparaciones. La primera comparacion
trae a la memoria un pasado mitoldgico, pues recuerda el trabajos del mejor artesano para la
mitologia griega: Dédalo.'** Esta no solo recuerda aquel pasado mitoldgico, sino que también
compara el trabajo de Homero (y no el de Hefesto) con el de Dédalo ya que el poeta es quien
crea mentalmente el opus ipsum. La segunda ejemplifica el movimiento que realizan las
muchachas y los muchachos que bailan,'** y, por una parte, crea una imagen mas acertada de
la escena, mientras que, por otra parte, compara de nuevo la “labor de artesano” del poeta

con la de un artesano mismo. Como se puede apreciar, con estas dos tltimas comparaciones

140 Cosa que recuerda la segunda definicion de narratividad de Gerard Genette. Vid. supra, 1.3. ;Qué es lo
narrativo?, p. 14.

141 Cf FRANCIS 2009, p. 10: “Yet the action is not described as a series of vignettes but as a continuous moving
narrative, as if the shield were running some sort of movie in animated metal.”

142 La impersonalidad provoca que el publico se identifique con lo que ve. En el capitulo cuarto exploraremos
esta técnica cuando analicemos el “Proemio” de Parménides.

143 Recuérdese el what it’s like que ayuda a la imaginacion del acontecimiento y hace una diferencia entre una
crénica o una simple exposicion de sucesos. Es decir, potencializa la imaginacion del publico.

144 I1. xviIL. 590-2: “Ev 8¢ yopdv moikiAke meptkhutodg aueryvnels/1d ikehlov olov mot’ évi Kvood edpein/
Aaidarog floxknoev kaAlmlokdpu® Apiadvn [En él el muy ilustre dios cojo de ambos pies esculpidé un coro
semejante al que una vez en la ancha Cnosos Dédalo fabrico para Ariadna de hermosas trenzas].”

145 11 xvi. 509-601: “oi & 6t& pév Opéackov émotauévolot mddeoot/ peio pdd’, Mg bte TIg TPoyOV Gpuevoy
&v moAdunow / €opevog kepapeng mepnoetal, of ke Oénow: [Y cuando corrian muy ligeramente con pies
adiestrados, lo hacian asi como cuando un alfarero, sentandose frente a su rueda adaptada a sus manos, prueba
si funciona].”
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se evidencia el gusto del poeta por querer comparar su trabajo con el de un artesano, primero,
por su puesto, con Hefesto, después con Dédalo y finalmente con un individuo que podria
representar el oficio mismo como una suerte de sinécdoque. Al hacer estas comparaciones,
ademas de hacer el texto narrativo, el poeta facilita la creacion de la pavtacio de la escena.
Posteriormente, en el capitulo tercero, apreciaremos las comparaciones del Aomig
pseudohesiddico que cobran un mayor auge, pues se verbalizan mas recurrentemente a lo
largo de la &k@pacic y denotan un objetivo mas claro.

Podriamos preguntarnos con justa razon si el poeta de la I/iada hace uso de otros
recursos efectivos para que las imagenes dindmicas del Escudo se generen en nuestra mente
como fendmenos visibles o capaces de ser “experimentados”, ya que no so6lo el tiempo
imperfecto y las marcas temporales brindan dinamismo, iteracion y, en consecuencia,
narratividad a las escenas. Para responder esta cuestion, es necesario que analicemos otras
dos escenas del Escudo: el arado de un campo (541-549), y la escena del rebafio y la matanza

de un toro por dos leones (573-586):

‘Ev &’ €tifel velov podaknv, Tiepav dpovpav,
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10101 8" €mert’ &v yepai démag e dE0g oivov 545
OOCKEV AVIP EMMV- TOl 0& GTPEYACKOV (v’ OYLLOLG,
iépevol verolo Pabeing téhoov ikécba.

1 0¢ pelaiver’ Omicbev, dpnpopévn o8 EdKet,

yxpvoein mep éodoa: TO O mePl Badpo TETVKTO.

[En él labraba un abundante y blando sembradio tres veces arado, un
campo fértil. En este campo muchos labradores llevaban por delante aqui
y alld sus yuntas mientras daban vueltas aqui y alla. s4 Cuando ellos
llegaban al final del campo después de ir y venir, entonces un hombre,
acercandose a ellos, les daba en la mano un vaso de vino dulce como la
miel. Y ellos iban y venian una y otra vez a través de los surcos,
apresurandose a llegar hasta el final del profundo sembradio. sis Este se
ennegrecia por detras, era parecido a un campo cultivado, aunque era oro.
Habia sido extraordinariamente obrado como una maravilla.]

‘Ev &’ dyéhnv moinoe Bodv 0pBokpaipdwmv:
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EAKeTO" TOV O¢ KVveG petekiaBov 1o’ ailnol.

O pev avappnéovte foog peydroto fosinv

gykata koi péAaY oipo LapOGGETOV: 0i 88 VOuReC

abTOG Evoilesay TayEag KOVOG OTPOVOVTEG.

018’ 1 Tot SaKéely PEV AMETPOTHVTO AEOVIMY, 585
iotauevol 8& HaL™ &yyvg bAGKTEOV €K T  dAEOVTO.

[En ¢l hizo un rebafio de vacas de altos cuernos. Las vacas estaban hechas
de oro y estafio y se dirigian directamente entre mugidos desde el establo
hacia el pasto junto a un rio resonante, junto a un delgado cafiaveral. s77 Y
cuatro dorados pastores caminaban al mismo tiempo con las vacas y nueve
perros agiles de sus pies los seguian. Y entre las vacas de enfrente dos
terribles leones tenian preso a un toro de ruidoso mugido. sso Era arrastrado
mientras mugia fuertemente. Y vigorosos perros lo seguian. Mientras que
los leones ya habian desgarrado la piel del gran toro y habian engullido sus
entrafias y su negra sangre, los pastores los hostigaban inttilmente
excitando a sus veloces perros. Los perros se apartaban de los leones
hiriéndolos y, aunque permanecian muy cerca de ellos, ladraban y se
alejaban de ellos.]

La primera escena tiene una abundancia léxica de verbos de movimiento: dwvebovreg,
ELAOTPEOV, OTPEYAVTES, GTPEYACKOV, iKoiaTo, ikécOal, ademas del adverbio £&v0a.'4¢ Antes

que nada, fijémonos nuevamente en los verbos que reflejan una accion iterativa 47

y
analicemos uno por uno. Ya que la escena en si misma es naturalmente iterativa y la
circularidad debe prevalecer —pues el arado implica ir de un lado a otro de manera
continua—, el participio presente dvevovteg junto con el adverbio repetido &vBa aporta a la
accion la idea de simultaneidad con la accion principal marcada por el verbo éLdctpeov que
también indica movimiento. Esto quiere decir que uno puede imaginarse en un solo momento

a los labradores yendo y viniendo en circulos a lo largo de todo el campo que estan arando.

Lo circular de divevovteg, incluso, puede ser un eco poético de la forma del opus ipsum que

146 B] adverbio &v0o puede ser usado con verbos de movimiento y verbos de reposo y, depende de esto, tendra
un significado u otro. En el primer caso, se entiende como “hacia alli o alld” y no solamente “alli”.

147 Los imperfectos, como se vio anteriormente, dan esta posibilidad, ademas de los dos aoristos iterativos
500KEV V OTPEYACKOV.
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crea una suerte de mise en abime:'*® debido a que el escudo tiene esta forma redonda o
circular, lo mas logico es que las acciones que se siguen dentro del objeto sean de la misma
naturaleza.'* Luego, el verbo otpéyackov junto con el participio aoristo otpéyaviec otorgan
dinamismo a la escena: ellos semanticamente retinen y sintetizan lo que el poeta desplegd
palabra por palabra anteriormente en el verso 543, ademas de que mas explicitamente el
verbo marca iteracion al incluir la marca incoativa -ck-. En cuanto al tiempo en que se
expresan tales acciones (el aoristo), podemos entender que la accion de ir y venir es
continua,'>® por lo que el tiempo pasado de la accion a la que se refiere la escena también ya
estd cubierta o expresada. Sabemos, entonces, que los labradores realizan esta accion de ir de
un lado a otro de manera circular desde un pasado indefinido y que lo seguirdn haciendo:
sobreentendemos aqui una consecucion légica de eventos en el tiempo. No se observa, en
consecuencia, una imagen estatica, sino mas bien una imagen dindmica cuyo fin siempre sera
llegar al final para repetirse (iépevot veloio Padeing tédoov ikécOor).!>!

La segunda escena es igualmente abundante de verbos de movimiento. Sin embargo,
estos verbos ya no reflejan la circularidad de dwvedw o otpépw, sino un movimiento, por
decirlo de alguna manera, plano o recto, aunque la iteracion no se ve interrumpida. En primer
lugar, el verbo mecoev®, aunque su significado principal es “jugar a las damas”, en este
contexto se sugiere a partir de dicho significado la idea de un movimiento diagonal y recto,
como los movimientos que se hacen cuando uno juega damas.!>?> Aunque también los teccoi
con los que se jugaba dicho juego en la Antigiiedad pueden sugerir un movimiento ovalado
o circular que concuerda con la forma del escudo mismo, me parece que ésta seria ya una

interpretacion demasiado forzada debido a que incluso se puede pensar que Homero dibuja

148 Esta mise en abime, curiosamente sobre la circularidad, también ocurre en el Poema de Parménides, como
veremos en 1V.3.4. “La redondez dentro del Poema”.

149 Lo mismo ocurre en la escena coral, pues la danza que se ejemplifica es paralela a la forma del opus ipsum
y en la escena de la ciudad en paz (ambas escenas de danza). La correspondencia entre el contenido del escudo
y el escudo mismo es un rasgo importante para entender la €&kppaocic homérica. Cf. II. XVIIL. 605-6. “doi d&
KuPBlotipe kat avtovg/ poAmiig £EGpyovteg €divevov kata péocovg [Y entre ellos, dos acrobatas daban
vueltas en circulos en medio iniciando la danza].” e 1. XVIIIL. 494. “kodpor &” dpynotiipeg €diveov [Y muchachos
danzantes daban vueltas]”

150 Esto gracias a la conjuncion 6mdte que introduce una oraciéon subordinada temporal con el verbo principal
en optativo oblicuo.

151 Bl verbo ikéo0Oau de esta frase hace un eco del mismo verbo expresado anteriormente en poliptoton (ikoiato).
Esto puede explicar por qué las imagenes de la escena no tienen un final definido: la finalidad se convierte en
la repeticion obligatoria de la accion desde el inicio.

152 Eg por esta razon que la traduccion en el pasaje es “directamente”, haciendo evidente el tipo de movimiento.
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la linea recta del camino recto y no circular que siguen las vacas (4nd K6Tpov €neGGELOVTO
vouovoe). A continuacion, los verbos éotiydwvto, €novto, hketo, petekiobov refuerzan el
dinamismo en la escena y nos permiten observar el movimiento de esta imagen. A pesar de
la insistencia en el movimiento, en comparacion con la escena del arado, aqui el movimiento
no es muy especifico en cuanto al sentido o direccidn, pues podria suponerse que son simples
acciones lineales, ademas de que no hay un orden légico establecido, por lo que lo narrativo
de la imagen es menor a las dos escenas anteriormente expuestas (la de la ciudad en guerra 'y
la del arado). Mas bien hay un énfasis en la violencia de los movimientos, sobre todo a partir
de los verbos §Aketo y petexiabov,'>® hecho que es mas congruente con el tema de la escena:
una matanza.

Aunque ejemplificamos s6lo con estas dos escenas, podemos afirmar que hay una
idea general de continuum gracias al imperfecto (marca de la narratividad iterativa) a lo largo
de todo el pasaje: la pavtacio no pretende ser estatica, sino dindmica e incluso no ilustra ni

;154

el inicio ni el final, sino el hecho en si.'°* El imperfecto bajo este contexto tiene dos

funciones:

a) delimita temporalmente al encerrar la escena en un solo espacio donde no transcurre
el tiempo,'>° y

b) brinda iteracion que provoca el dinamismo de las escenas, ayudado por adverbios
temporales, una gran diversidad de verbos de movimiento o de acciéon violenta y,

ademas, de otros tiempos verbales que también sugieren la iteracion de las iméagenes.

Estas dos propiedades son de suma importancia para poder entender todas las escenas dentro

Escudo, pues la gran mayoria de verbos empleados a lo largo del pasaje —omitiendo las

153 Sobre la agresividad que transmite el verbo petoxio®w, cf. 1. XVI. 684-5: “Ildtpokiog & tmmoict Koi
Avtouédovt kerevoag/ Tpdag kol Avkiovg petekiode, kol péy” adobn/vAmiog: [Y Patroclo habiendo mandado
a los caballos y a Automedonte, perseguia a los troyanos y a los licios y el ingenuo fue muy herido]”. Para la
misma idea del verbo &k, cf II. XX1v. 50-2: “adtap 6 v "Extopo Siov, &nei gpidov ftop dmnopa, / innwv
g€antov mepi ofji’ £Tapoto eidoto/Elker [Pero él, después de que le arrancaba el querido corazon, arrastra al
divino Héctor que estaba sujeto de los caballos alrededor del cuerpo de su querido compaiiero]”.

154 Cf. yACOBI 1995, p. 615: La &kopacic “encapsula” el movimiento para que parezca que es infinito o eterno.
155 Toémese por ejemplo la escena de la vifia: ésta es una escena aislada del resto de las demds, que sigue su
curso sin depender del inicio o del término de la escena anterior o posterior. Es una accion encerrada que no
tiene un antes ni un después, sino que todo seria una suerte de presente continuo. Algo asi como un it’s
happening right now.
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escenas de la preparacion para la creacion del escudo y la elaboracion del resto de la
armadura— se encuentran en imperfecto, lo que quiere decir que la mayor parte del pasaje
contiene un estilo dindmico, asi como una narrativa iterativa, como lo demuestra la siguiente

tabla:1%°

Numero de veces utilizado Porcentaje total
aoristo 6 6.6 %
aoristo iterativo 4 4.4 %
imperfecto 71 78 %
pluscuamperfecto 10 11%

Hasta ahora he mencionado insistentemente la palabra creacion al hablar del opus ipsum 'y al
comparar las acciones creadoras entre Homero, Hefesto y Dédalo. Por lo tanto, es necesario
enfocarnos en lo que Iribarren denomina demiurgic narrativity: la €kepacig homérica no
abarca nada mas la descripcion de las res ipsae, sino que sobre todo se enfoca en el proceso
creativo del Escudo, en la idea de que Hefesto al momento de la mencion poética esta
elaborando el objeto. Gracias a esto, el pasaje deviene Unico y diferente entre los demas textos
ecfrasticos de la Antigiiedad.!>” Esta demiurgic narrativity enmarca todo el pasaje, como si
cercara el escudo y sostuviera verbalmente el pasaje que despliega en su mayoria una

organizacion descriptiva:

[Toiet 8¢ mpadTioTO GhKOG PEYD TE GTIBOPOV TE

Tévtooe daddAl®V, Tepl 6 dvtuya PAAAe pagviv

Tpimhaxo popuapény, €k d° apydpeov TEAQUDVA. 480
évte & dp’ avtod o0V 0AKEOS TTUYES: ADTAP £V ADTHD

moigl daidaAa TOAAG 1dVINOL TPATIOESTV.

[Hacia en primer lugar un gran y so6lido escudo adornado artisticamente
por todas partes, a lo largo de ¢l ponia un triple cerco, espléndido y

156 Tomada de KOOPMAN 2018, p. 74: En el caso de los aoristos iterativos, hay que tener en cuenta que los cuatro
de ellos se encuentran dentro de las escenas del Escudo. Estos aoristos iterativos se diferencian de los otros
aoristos que se encuentran en el pasaje, como &tevée o moinoe (repetido tres veces), ya que éstos ultimos
funcionan como anaféricos del marco narrativo del pasaje y de la demiurgic narrativity.

1T IRIBARREN 2012, p. 293: “The uniqueness of the Shield as a verbal icon lies in its demiurgic narrative. Unlike
famous inconic textual objects inspired by it, such as the Hesiodic shield of Herakles or Aeneas’ shield in
Vergil’s epic, where the ecphrasis focuses exclusively on the content of the images depicted, the Shield of
Achilles’ narrative is centered on its process of fabrication.”

52



centelleante, y de ¢l colgd un tahali plateado. Asi pues, eran cinco las
laminas del escudo mismo. En él hacia muchos ornamentos con experto
conocimiento. ]

Al inicio del pasaje se expresan los primeros pasos de Hefesto para elaborar el escudo. De
esto se desprenden varias ideas. En primer lugar, como se mencion6 anteriormente, que la
demiurgic narrativity funcione como una suerte de cerco de todo el pasaje cuya organizacion
es descriptiva no es del todo errado: lo primero que realiza Hefesto es el triple cerco del
escudo (tpimiaxa dvtuyn) y posteriormente incrusta los ornamentos que son las escenas al
interior del objeto (daidaro moAAd). Para el poeta —asi como para Hefesto lo fue
materialmente— es necesario crear primero un sustento verbal que da firmeza al discurso
que esta a punto de comenzar, ya que es consciente de que lo narrativo y lo descriptivo se
complementan, de suerte que juntos crean un todo sélido y armonico. Asi, Homero en su
labor poética simpatiza y se iguala a la labor artistica —entendida estrictamente en su sentido
de téyvn— de Hefesto asi como antes se habia igualado también a Dédalo, pues ambos crean
el escudo, el uno materialmente y el otro imaginariamente, o mas bien verbalmente. En
segundo lugar, es evidente que la accion creadora de Hefesto se refleja desde que la primera
palabra que inaugura todo el pasaje es un verbo de creacion que enmarca todo el Escudo:
noiel. Pero esto no es suficiente como para subrayar la creacion, pues el verbo se encuentra
repetido anaféricamente en el verso que cierra esta primera seccion del pasaje. En tercer
lugar, hay que destacar que todos los verbos del estan en imperfecto que, como ya habiamos

158 el imperfecto en esta

mencionado, marca tanto el estilo descriptivo como el narrativo:
ocasion no encierra la accion en una esfera temporal especifica, sino que mas bien confiere
al inicio una connotacion iterativa, pues después se refiere a un objeto que esta siendo creado
y no a un objeto creado.!>® Posiblemente si se tratara de un procedimiento concluido, el poeta

pudo haber usado el aoristo. No obstante, en la apertura del pasaje no hubiera sido ideal para

158 Aqui, evidentemente €l sentido del imperfecto es mayormente narrativo, ademas porque se encuentra el
adverbio mpmtiota que refleja una secuencia temporal. Sin embargo, esto no excluye la posibilidad de que el
fragmento sea descriptivo como se vera a continuacion.

159 Contrario a lo que opina Koopman al respecto, me inclino a pensar que el opus ipsum es un objeto que esta
en proceso de creacion, pues esto es perfectamente congruente con la insistencia en el 1éxico de creacion. El
énfasis se encuentra en la creacion misma y no tanto en la visualizacion, aunque es claro que hay muchos
referentes visuales dentro del pasaje.
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reflejar iteracion o un continuum.'*® En contraste, al final del pasaje, cuando sabemos que el

objeto estd completamente finalizado, el imperfecto desaparece y encontramos aoristo:

Avtap €mel o1 tedEe ohKog Py TE oTIPapOV TE,

Ted€’ Gpa ol BopnKa oeVOTEPOV TVPOG VYIS, 610
tedée O¢ ol kKOpvha Pplaprv KpoTAEOLg dpapviny,

Koy Soudadény, &mi 8 ypvceov Adpov TKe,

ted&e O¢ ol KvMUIdag £0voD KOGGLTEPOLO.

[Pero después de que modelo el gran y solido escudo, modelo entonces una
coraza mas resplandeciente que el brillo del fuego y model6é un pesado
casco ajustado a las sienes, trabajado hermosamente, y puso encima una
cresta dorada y model6 también grebas de ductil estafio. ]

En este ltimo fragmento, los verbos en aoristo (ted&g, Mke) indican que la creacién de la
armadura ha terminado puntualmente. Aunque en este caso los verbos no conviven con otros
verbos en imperfecto —mezcla que da como resultado el estilo narrativo—, el aoristo por si
mismo es capaz de sustentar este marco narrativo que rodea el resto del contenido totalmente
descriptivo (las imagenes o escenas). De este modo, se completa esta el cerco verbal presente
desde el inicio del pasaje. Asi, como también analizamos en el primer fragmento del Escudo
la repeticion del verbo moiet, aqui ocurre exactamente lo mismo para finalizar la demiurgic
narrativity con otro verbo de creacion (1ed&e) que también se repite anaféricamente para
demostrar que el objeto esta hecho y que el proceso creativo de Hefesto era lo mas importante
por resaltar para el poeta. Incluso, cabe resaltar que esto ultimo refleja una estructura en anillo
del pasaje, una estructura redonda, asi como es redondo el escudo mismo, ademas de la
evidente repeticion de la frase odicog péya te otifapdv e en los versos 478 y 609.

Con todo lo anterior, podemos verificar que el pasaje del Escudo cumple con la
primera conditio sine qua non de una £K@pacic: un AOYog AONYNUATIKOG, un texto narrativo
como era entendido desde la Antigiiedad, que incluye una secuencia temporal especifica
marcada por el imperfecto y aoristo, personajes y paisajes que contribuyen a la creacion de
escenarios (storyworlds) y algunas comparaciones que reflejan la diferencia entre una

exposicion de eventos o una cronica. Por una parte, el marco narrativo del Escudo esta

160 B] aoristo iterativo solamente es usado cuatro veces a lo largo de todo el pasaje, como se puede ver en la
tabla antes expuesta. Este tipo de aoristo se puede identificar por la marca incoactiva/iterativa -ok-: J00kev y
otpéyookov ambos en v. 546 y dos veces Opé&aokov en 599 y 602.
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rodeado del imperfecto y aoristo (al inicio y al final respectivamente): estas escenas indican
el paso del tiempo dentro del contexto general del pasaje y acentian la creaciéon que se
presenta a lo largo de todo el marco interno —caracterizado ademas por el dinamismo
especifico de cada una de las imdgenes—, indicado anaféricamente con la preposicion év 'y
alguin verbo de creacion. Por otra parte, el marco descriptivo estd determinado en su mayoria
por la organizacion del pasaje o la forma en que el poeta desarrolla las escenas que del objeto,
los daidalia moALd. Sin embargo, €sta no es la unica marca descriptiva del pasaje, sino que
existen mas formas por medio de las cuales el poeta tiende al estilo descriptivo y crea la
imagen del opus ipsum.

Al respecto, Koopman opina que la repeticion de los verbos de creacion (moiéw,
TeEVY O, TiONW, TokiAlw) sirve de camuflaje para las pausas que el poeta necesariamente
debia hacer a causa de la gran cantidad de detalles del escudo.'" Estos a su vez enlazan dos
diferentes niveles de representacion, seglin Iribarren: “el nivel en el que Hefesto plasma
figuras en la superficie del escudo y el nivel lingiiistico mediante el cual el poeta verbaliza la
imagen”, de suerte que el contenido verbal se une al contenido material del Escudo o su
mismo contexto, lo cual hace mas eficaz la creacion de pavtaciaot en el piiblico mientras crea
también una comunidad o empatia con el texto.!%? Puesto que el pasaje del Escudo manifiesta
la creacion artistica—en este caso del escudo—, el texto tiene dos dimensiones estéticas que
se articulan para darle mas sentido y para complementarse: la reflexiva bajo la cual el texto
se presenta a si mismo e implica todo tipo de oficio involucrado en la creacion del objeto,
ademas de que se refleja en lo creado en el Escudo, como los didlogos o la representacion del

aedo;'%® y la transitiva, lo que el texto representa, las imagenes del Escudo.'®*

161 koOPMAN 2018, p. 78: “The verbs of making, then, camouflage or mitigate the pause that could have
occurred on account of the insertion of such a large amount of digressive material.”

162 IRIBARREN 2012, p. 298-299: “The verbs with demiurgic connotations, methodically used in the composition
of the Shield, often help connect two different levels of representation: one refers to the image that Hephaestus
sculpts on the metal surface, the other relates back to the linguistic medium through which the poet verbalizes
the image; visual and verbal arts are thus made parallel in regard to the effects that they have on the audience.”
Posteriormente, a lo largo del siguiente apartado, veremos a detalle como es que el poeta del Escudo logra crear
esta comunion con su publico mediante los referentes sensoriales.

163 IRIBARREN 2012, p. 294: “We may add to these ‘speaking’ vignettes the self-representation of the aoidos in
the dancing place scene —if we accept the authenticity of the verse athetized by Aristarchus. In any case, these
discourses are the product of the poet’s intentional split of language’s symbolic function: language creates an
image and simultaneously becomes the object of that very image.”

164 IRIBARREN 2012, p. 293: “The transitive dimension, namely what the text ostensibly represents, is constituted
in this case by the diverse scenes that unfold on the Shield.”
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2.2. Descripciones y rasgos sinestésicos

Asi como Leopoldo Iribarren, James Francis también habla sobre el énfasis creativo en el
Escudo,'® el cual se presenta como una narrativa continua que da la impresion al publico de
estar ante un gran cuadro con diferentes escenas dindmicas que refieren a la musica, al canto,
a la danza e incluso al silencio, lo que significa que dentro de la E&x@paocig homérica hay una
fuerte apelacion a todos los sentidos humanos y no solamente al sentido de la vista. A causa
de esto, Francis opina que en el canto XVIII de la Iliada se encuentra el origen del son et
lumiére'® y que el Escudo es un texto sinestésico, puesto que lo visual puede apelar al tacto,
al gusto, al oido o al olfato.'®” Ya desde el inicio del pasaje (versos 478 a 482), antes de que
se describan las escenas del escudo, hay algunas referencias sensoriales muy especificas que,
ademas de apelar a los sentidos del publico, determinan el estilo narrativo-descriptivo del
poeta.

En primer lugar, podemos darnos cuenta de que Homero se preocupa por describir el
escudo de manera general y para esto refiere a su tamafio y a su textura: es péya te otifopov
(grande y s6lido). Aunque otiBapdv estrictamente deba referirse més bien a la dureza de un
objeto, me parece que también es una referencia a la textura del mismo ya que esta misma
propiedad —la de la dureza— puede ser percibida tanto visual como tactilmente.'®® Homero
juega con estas dos sensaciones porque, al empezar a crear la pavtacio del péyo cdkog, incita
al mismo tiempo a que el piiblico desee tocar el objeto como si fuera corroborar que el escudo
es efectivamente s6lido y no maleable o fragil, ademas de que después intensifica su solidez

al decir que esté construido con cinco capas (névte ntoyeg). De esta manera, define desde el

165 FRANCIS 2009, p. 9: “The principal focus of the poet’s descriptive energy is on the shield, and the context of
the description is not a static appreciation of the completed work but rather the dynamic process of the god
fabricating it. The emphasis is on the making, yet it is not even so much the making of the shield per se as it is
the god’s creation of the images ornamenting it.”

166 BAROLSKY 2009, p. 21: “And Homer is not only sensitive to the optical properties of well-crafted arms; he
is also attentive to their sonority, above all, the clang of armor, of metal against metal, the sounds that ring out
on battle. In Homer’s rendering of sounds and scintillating sights we have the origins of son ef lumiere.”

167 SQUIRE 2013, p. 161: “The shield —or at least the description of the shield— is nothing if not synaesthetic.
Indeed, part of the shield’s wonder derives from its synchronic appeal to different senses.” Con mayor razon
uno podria preguntarse por qué la teoria antigua no hizo énfasis en esta caracteristica al definir €&kppooic.

168 En /1. v. 400 Homero usa el mismo adjetivo otifapdv para calificar también una parte del cuerpo: el hombro
(dpo otiPapd). En este caso podria pensarse que también el adjetivo indica metaféricamente una textura, pues
el hombro no seria débil o escueto, sino que por la fuerza que tiene es sélido o musculoso al tacto y a la vista.
Lo mismo ocurre en //. XVvIil. 415, donde se califica como otiapdg al cuello (avyéve otpifapdv). Mas
concretamente, en /1. V. 746 Homero usa igualmente el adjetivo para referirse a una lanza (€yyoc), cuya solidez
solamente puede ser comprobada mediante el tacto.
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principio su propoésito de llevar “frente a los sentidos del publico” tal objeto no sélo para
verlo, sino también para interactuar con él —para que sea posible tocarlo— (Vmd Tdg
aicOnoeig). Después de estas dos apelaciones sensoriales en cadena —de las cuales podemos

decir que son parte de una suerte de encabalgamiento sensorial—,!%’

el poeta vuelve a hacer
una referencia visual especifica. Sin embargo, en esta ocasion, las referencias evocan un
matiz o cualidad especial: el brillo (pagtviyv pappapény/ apydpeov).!’® Al mencionar esta
cualidad en la descripcion general del oéikog —que se repetira a lo largo del pasaje cada que
describe las figuras que se encuentran dentro del escudo—, Homero obliga al lector a crear
una @avtacio mas especifica, pues dirige la atencion al cerco del escudo, lo cual es hasta el
momento lo Unico que brilla o que resplandece. Cabe mencionar qué tipo de brillo se le
atribuye, ya que, para calificar el borde de la armadura de Aquiles, se usa un adjetivo muy
especifico (poevnv) que también encontramos cuando se describe la luna o el fuego'”! y que
posteriormente encontraremos al finalizar la elaboracion de todo el escudo, aunque en esta
ocasion ya no se refiere al cdkog directamente, sino al Odpag (easivotepov Topdg odyiic).! 72
De esta manera, el poeta hace dos cosas: primero, confiere al escudo un brillo celeste que
provoca una parcial ceguera cuando vemos el objeto que desprende tal brillo por mucho
tiempo —ideal para un escudo, pues seria usado estratégicamente durante el combate—; vy,
segundo, compara el escudo con la Luna por su forma y magnitud (grande y redonda) y crea
una imagen de la armadura mas eficiente y verosimil. Ademas, este adjetivo, por medio de
esta comparacion, obtiene una fuerte carga semantica que encabalga las anteriores
adjetivaciones, pues contiene semanticamente las dos anteriores (puéyo y otifapév). En el
siguiente cuadro podemos apreciar de una manera mas resumida las diferentes formas con
las que Homero califica al céicog y los sentidos a los que éstas apelan en estos primeros cinco

versos del pasaje del Escudo:

169 Debo a Bernardo Berruecos la acufiacion del término “encabalgamiento de metaforas” en el “Proemio” del
Poema de Parménides (BERRUECOS 2015) ya que éste dio origen a la idea de un encabalgamiento de
sensaciones.

170 En el caso de dpyOpeov no hay una adjetivacion que indique que es un color brillante, pero tampoco hay
alguna que lo califique como un color opaco. Por esta razon y por la asociacion légico-semantica con @agwvny
pappapénv puede asumirse que también se hace referencia a un color brillante.

7L Cf. 1. viL. 553-6. (@oewvnyv auei cedqvny) e 11, V. 215. (8v mopi paevd).

172 Cf. 1. xvi1. 610. El hecho de que al final de todo el pasaje el poeta compare explicitamente el brillo de la
armadura con el fuego hace mas evidente la primordial intencién de comparar al inicio la armadura con el brillo
de la Luna o del fuego.
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Calificacion del cdxog Sentido al que se apela

péya Vista
oTifapov Tacto
Qaewvi|v poppapénv/ apydvpeov Vista (incluye brillo)

@agwvog hace eco en el verso 610, forzando a
una interpretacion de la estructura anular
del pasaje

TEVTE TTUYECS Tacto (refuerzo de la primera apelacion al

sentido del tacto)

Hay algunos otros ejemplos de referencias al sentido del tacto a lo largo del Escudo. Estas,
no obstante, son aiin mas explicitas que aquella de la dureza. La siguiente se encuentra en la

famosa escena de la disputa que tiene lugar en la ciudad en paz (503-505):

KNPLKEG O™ Apa AaOV E€pNTLOV: 01 O YEPOVTES
flat’ éni Eeotoiol AlBoig iepd &vi KOKAW,
OKNITPa 6€ KNPOKWV &V XEPG. EXOV NEPOPOVEOV"

[Los heraldos apaciguaban el ejército. Los ancianos estaban sentados sobre
piedras pulidas en un circulo sagrado y tenian en sus manos los cetros de
los heraldos de voz sonora. ]

La referencia aqui es clara y no presenta grandes complicaciones de interpretacion: cuando
Homero menciona que las piedras sobre las que los ancianos se sientan estan pulidas
(&eotoiol AiBo1g), al mismo tiempo trae a la memoria del publico la sensacién de un objeto
liso y pulido para que después, en consecuencia, asocie ésta sensacion con el contenido de
esta escena. Esta referencia, ademas, refiere nuevamente al brillo que irradia el opus ipsum,
pues si un objeto esta pulido, lo mas 16gico y congruente es que éste deba brillar. Lo tactil de
esta referencia sensorial estd muy ligado a lo visual. Siguiendo esta relacion entre la textura
y el brillo, podriamos pensar que asi todas las escenas del Escudo comparten la misma

propiedad, que son lisas y suaves al tacto —aunque concretamente esto se mencione

58



solamente dos veces a lo largo de todo el pasaje—,!”® ya que hay brillo en casi todas las

escenas del pasaje, como por ejemplo:

‘Ev 8¢ dVw moinoe molelg pepomwv avlpmTmV 490
KOAGG. v Ti] HéV pa yapor T Ecav eihamivar g,

vopeog 6 €k Bodldpwv daidwv Ho AAUTOUEVA®DY
fyiveov ava doTv, ToAdg & duévorog dpdpst-'

[En ¢l hizo dos bellas ciudades de hombres condicionados por el destino.
En una habia bodas y festines, bajo antorchas luminosas (muchachos)
llevaban a las novias desde los talamos a través de la ciudad y un gran
himeneo se levantaba.]

OTNOAUEVOL O EUAYOVTO LaynV ToTapoio wap &ydoc,
Baiiov & aAAnlovg yorknpecty yyeinow.

&v 6" "Epig év 8¢ Kvdowog opireov, €v o° oo Knip, 535
aAhov Lmov Exovoa véovTatov, dAlov dovTov,

dAdhov teBvndta Kata podov Edke modoiv:

glpa & &y aue’ dUoct Sapotvedy oipott poTéy. >

173 1. xvi. 541. El adjetivo palaxtv sugiere igualmente la textura que el opus ipsum deberia tener (suave,
lisa), aunque la adjetivacion corresponde logica y sintacticamente a veid¢ (un campo blando). Hay que recordar
que el significado primordial de dicho adjetivo tiene que ver con la suavidad de objetos palpables y, por
extension, cuando acompafia al sustantivo veidc deberiamos entender “un campo recién arado”. Cf. /. 1X. 617-
8: “odtol & dyyehéovot, oV & avtodt AéEeo pipvav/eovi] Evi palokij- Estos anunciaran (el mensaje), y t
quedandote aqui acuéstate en la suave cama]”. La ambivalencia del adjetivo es muy efectiva ya que nos indica
la referencia sensorial que aqui explico y también refuerza el sentido iterativo de la escena que antes discuti, ya
que, si se entiende que el campo esta recién arado, uno debe interpretar que la accidon ocurre tan continuamente
que el campo siempre se encuentra, por decirlo asi, fresco.

174 11, xv111. 490-493. Seria 16gico pensar, después de la comparacion entre el cerco del escudo y la luminosidad
del fuego, que las antorchas que resplandecen son del mismo material brillante del cerco del escudo.

175 I xviir 533-538. Sobre esta escena es importante remarcar dos cuestiones: la primera es que se menciona el

material del cual se podria suponer que esta hecho el escudo, de bronce (yoAkMpestv) aunque posteriormente se
dice que también se utilizo oro, estafio y plata en la fabricacion del opus (cf. Il. XVIIL 574: “ai 8¢ Bogg xpvcoio
TETELYATO KAOOLTEPOL T€, Y las vacas estaban hechas de oro y estafio]”, 7/ XVIIL 597-8: “koi p’ ai HEV KaAAG
otepdvag Exov, ol 8¢ poaipag elyov ypuceiag €€ dpyvpéwv tedapdvov. [Y las muchachas tenian hermosas
coronas y los jovenes tenian dagas doradas que pendian de tahalis plateados]”.); y la segunda es que se incluye
aqui no solamente una referencia al brillo que producirian los metales con los cuales esta hecho el escudo, sino
que también a la pigmentacion o al color en especifico (elua Sagotvedv), lo cual querria decir que el color del
bronce del escudo no es uniforme, sino que tiene en si matices para representar cada uno de los cuadros. Sobre
otras referencias al color dentro del Escudo, cf. Il. XVIIL. 562: “péhaveg 8 évér Bétpueg foav, [Y encima habia
uvas negras]”, II. XVIIL 564: “apoei 8¢ xuvény kanetov, [Y alrededor una fosa azulada]” e 1/. XvIil. 529 y 588.
“apyevvéwv oi®v [blancas ovejas]”. En [l XVvIil. 548-9 incluso se hace referencia a ambas cosas al mismo
tiempo, el color y el material, siendo una de las referencias visuales mas especificas dentro del pasaje: “f) d&
peaivet” dmiobev, apnpopévn 8¢ édket, ypuoein mep sodoa- [Este se ennegrecia por detras, era parecido a un
campo cultivado, aunque era oro].”
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[Establecieron combate permaneciendo cerca de las orillas del rio y se
herian unos a otros con lanzas fabricadas de bronce. Ahi se encontraba
Discordia, ahi Alboroto, ahi toda la Desgracia tomando a uno vivo recién
herido, a otro ileso, a otro que estaba muerto lo arrastraba de los pies a
través del tumulto. Tenia en torno a sus hombros un manto rojizo por la
sangre de los hombres.]

Avtap €nel mavl’ dmha ke KALTOG AUOLYVTELS,

untpog Ayiditog Bfjke tpondpofev deipag. 615
& ipn& d¢ dAto kot OVAHUTOL VIPOEVTOC

tevyen pappoiovta map” Heaictoo gpépovoa.'”

[Pero después de que el ilustre dios cojo de ambos pies elabor6 todas las
armas, habiéndolo levantado, lo puso frente a la madre de Aquiles. 616.
Ella salté como un halcon desde lo alto del nevado Olimpo llevando las
centelleantes armas de Hefesto. ]

Este ultimo momento del pasaje determina también la intencién de Homero de hacer muy
visibles las armas de Aquiles en primer lugar por la accioén de levantar las armas (depiog) y
en segundo lugar por el énfasis final en lo resplandeciente de las armas (popupaiovra),
ademas, por supuesto, de las escenas anteriores en donde se aprecia el color y la textura a
partir de la idea del brillo. A partir de entonces, el objeto ya se encuentra en cierto grado
materializado en la mente del publico y es mas facil observarlo y casi tocarlo: el receptor
empieza a sumergirse en el contexto bajo el cual se crea el escudo. Sin embargo, lo visual y
lo textual no bastan para poder introducirse completamente en el contexto. La &kppaocig
supone una inmersion sensorial total, por lo que también lo auditivo, lo olfativo y gustativo
son importantes.

Las escenas del Escudo también contienen un alto grado de referencias auditivas:
muchas de éstas evocan el canto o de un aedo o de Lino o el sonido de la forminge y la
musica, como se vera posteriormente. Sin embargo, quiero enfatizar principalmente una
escena en la que es aun mas evidente el sonido que desprende el opus ipsum, o mas

especificamente, el sonido que se desprende a partir de la accion creadora de Hefesto. Dicho

176 J1. xv11. 614-617. A manera de conclusion, Homero describe todo el conjunto de las armas de Aquiles como
centelleantes (poappaiovta). Es claro, por lo tanto, que la caracteristica del brillo de la armadura es muy
insistente e importante para la creacion de la pavtacia y para la materializacion del opus ipsum.
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sonido puede ser percibido en la primera escena del pasaje en donde se dice que el dios

artesano crea el cielo y los planetas:

‘Ev pév yoiav &tev’, év 6 ovpovov, &v 6¢ Bdlacoay,
NEMOV T dxapavto ceAvny 1€ TAnovcay,

&v 0¢ 10 Telpea TAVTO, TG T  0DPAVOC E0TEPAVAOTAL, 485
[Mniadoc 6 Yadog te 10 T€ 60€vog Qpiwvog

Apxtov 0, fiv kKol Apaéav EnikAinoty KaAEovoty,

11 T avTod oTpépetar kai T 'Qpimva SoKeELEL,

oin & aupopog éott AogTpdv Qiceavoio.

[En él modelo la Tierra, en ¢l el cielo, en ¢l el mar y el infatigable Sol y la
luna llena, en ¢l todas las constelaciones con las que el cielo se ha
coronado, las Pléyades, las Hiades y la fuerza de Oridn, la Osa Mayor a la
que también le llaman con el sobrenombre de Carro, que gira sobre si
misma, que acecha a Orion y es la Uinica que no participa en los bafios de
Océano.]

Toda la escena estd determinada por la accion creadora de Hefesto, cuya muestra mas
evidente es el verbo £€reve. Es necesario, entonces, enfocarnos en el verso 485 en donde se
encuentra la referencia que nos interesa subrayar. Encontramos que dicho verso contiene una
aliteracion de la consonante dental t (T Teipea ndvra, T0 T dotepdvator),!”” que, si tenemos
en cuenta lo primero que se mencion6 sobre la escena —que esta subordinada a la idea de la
creacion de Hefesto— podemos entender como la materializacion del sonido de los golpes
en el opus ipsum mientras se moldean las constelaciones que coronan al cielo. Cada
consonante dental es, por lo tanto, un golpe del martillo de Hefesto en el escudo con el que
el dios mismo crea las constelaciones en el metal. A proposito de esto, en la lliada
encontramos —si bien no una escena semejante en la que Hefesto labre o elabore un objeto
como en el caso del Escudo— algunos menciones de los trabajos del artesano con la misma
aliteracion en 1. En el canto X1V cuando Hera acude con Afrodita y le pide su cinturén que
Hefesto elabord y en donde se encuentran todos los encantos para poder engafiar a Zeus.

Después de que le es proporcionado el cinturdn, vemos tal aliteracion.!”® Es curioso que

177 Cf. introduccién.

178 JI. x1v. 214-5: ““H, xoi 4nd otleoev EMdoato kesTov ipdvra / motkidov, £vBo Té oi Behktipilo mavTa
Tétukto- [Decia y solté de su pecho la artisticamente adornada correa, ahi (Hefesto) le habia tallado todos los
encantos.]”
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ademas el poeta use un verbo (tétvkto) que a lo largo de la éxppaocig también emplea para
evocar la accién creadora del dios artesano y que contribuye considerablemente a la
aliteracion. En el mismo canto, unos versos mas adelante, después de que Hera acude con
Hipnos para que éste adormezca a Zeus, cuando ambos dioses hablan, la diosa menciona otra
obras realizada por su hijo Hefesto, un talamo nupcial.!” Nuevamente hay aliteracion en las
mismas consonantes dentales al mencionar el trabajo de Hefesto y una vez mas el poeta usa
un verbo que en el Escudo representa la accion creadora del dios artesano (8tevéev). Es
posible que el poeta haya tenido un gusto por representar auditivamente los objetos que
Hefesto habia creado —especialmente con la repeticion de fonemas dentales—, como una
suerte de eco sonoro que obliga a recordar el momento en que el dios labr6 tales objetos,
aunque no se mencione directamente coémo fue su elaboracion. En el verso 485 del Escudo,
Homero ya no hace mas ecos sonoros como antes, sino que materializa la accion, (re)produce
el sonido que se emite mientras crea el objeto.

Antes de pasar al ejemplo de la escena coral y la representacion de un citarista, es
apropiado revisar otra escena del pasaje que suscita otra experiencia auditiva, o mas bien una
ausencia de dicha propiedad: la escena de la propiedad real en donde unos jornaleros realizan
la recoleccion de los productos del campo (550-560). Después de una parte en donde
nuevamente la narrativa iterativa prevalece, llega el momento exacto en el que sabemos que

la escena carece de sonido:

[...] Baotledg 8 €v Toiol o1OTH

oKNITpOV &YV £6TNKEL €T dypHov YnBdovvog Kip.
KpLKeS & dmdvevdey VIO Sput Sodta TEvovTo,

Bobv & iepevoavteg péyov duyemov: oi o0& yovoikeg
dgimvov épifoilotv Agdk’ GAPITO TOALL TAALVOV. 560

[Y el rey permanecia silenciosamente entre ellos, en un surco, sosteniendo
su cetro, dichoso en su corazon. Y unos heraldos a lo lejos, bajo una encina,
preparaban banquetes y se ocupaban de la gran vaca que habian
sacrificado. Y las mujeres esparcian con mucha harina blanca la comida
para los jornaleros.]

179 11 x1v. 337-9: “6AN” €1 6 p° 80éheic kai tor pidov Emheto Bupd,/ EoTv Tor OdAopog, TOV Tol Gidog vidC
Erevkev/"Hoeootocg, mokwvag 8¢ 00pag otabuoiow énfipoev: [Pero si ti ciertamente quieres y fuera grato en tu
animo, tienes el talamo que tu hijo querido Hefesto elaboro e incrustd sélidas puertas a las jambas.]”
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Hasta el momento, podemos pensar que las acciones de la escena desprendian el sonido de
los haces cuando caen al suelo o de los jornaleros que retinen los haces atandolos en vencejos.
Sin embargo, las acciones aqui descritas no proyectan grandes sonidos como en otras escenas,
como en las escenas de las ciudades en donde la guerra y la disputa del ejército reflejan
imagenes sonoras: cuando creamos la gavtacio de los ejércitos, podemos (re)crear los gritos,
armas, los caballos galopando, etc., que producen. En contraste con dichos sonidos, los de
este cuadro son muy delicados y suaves. Cuando el poeta enfoca el rey que se encuentra en
medio, sabemos que la escena carece completamente de ruido, pues €l permanece en silencio
(éotnkel o), ¥ muestra, quiza, del gozo que siente en su corazon. Es muy importante
cada uno de estos detalles, pues con ellos el poeta guia a su publico: esto quiere decir que
Homero moldea la percepcion del publico mientras que lo sumerge en cada escena. Después
de crear la ilusion, dirige su atencidn a otra sensacion —que en este caso es la referencia
sonora—, para que, al final, el publico se sienta como el rey en silencio y, en ultima instancia,
al empatizar con el rey, se sienta dichoso en su corazon, no tanto por las acciones de la
recoleccion en el campo, sino por estar en el opus ipsum e, incluso mas, de escuchar la poesia.

Este tipo de comunién no s6lo ocurre aqui, sino también a lo largo de todo el pasaje,
especialmente en las escenas de danza y musica. En consecuencia, me parece que hay una
conexion entre el sentido del oido y las emociones que se pueden generar a través de €l: hay
imagenes que hacen al publico interactuar con el opus y poder experimentar el fendémeno de
la creacion, ademds de sensaciones que lo hacen identificarse con el contenido,
sumergiéndolo plenamente en las escenas y haciéndolo sentir como los personajes del
escudo. Ocurre esto en dos momentos mas del Escudo, en la ciudad en paz y en la escena

coral:

KoDpol 8™ OpynoTiipeg £diveoy, €v o™ Gpa Toloty
adAOl QOPULYYES TE Ponv Exov: ol O& yuvaikeg 495
totauevar Bavpalov €mi mpobvpoioty Ekdort.

130 Cabe resaltar de este pasaje también la abundancia de los fonemas sibilantes en los primeros dos versos
remarcados en verde y la clara disminucion de estos en los versos siguientes remarcados en azul. El fonema
sibilante (o, ¢) representa por excelencia el sosiego o el suefio e incluso los induce: el empleo de esta consonante
refleja la intencion de reproducir el silencio mediante las palabras. Vid. introduccion. Doy gracias al Lic. Juan
Carlos Rodriguez por esta precisa anotacion.
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[Y muchachos danzantes daban vueltas y entre ellos entonces flautas y
forminges tenian son. Y las mujeres se asombraban mientras permanecian
cada una de ellas cerca de sus puertas.]

TOALOG O iePOEVTA YOPOV TEPtioTad SIAOC
TEPTOUEVOL [UeTd g optv EuédmeTo Belog Go100G
eopuilv-] do1d o0& KuPioTTiipe KAt AOTOVG 605
UOATRG EEapyovTES £dIvEVOV KATH LEGTOVG.

[Y un abundante tumulto permanecia junto al encantador coro gozando
plenamente. (Y con ellos cantaba y bailaba un divino aedo mientras tocaba
su forminge.) Y entre ellos dos acrobatas daban vueltas en circulos en
medio iniciando la danza.|

En ambos casos, las emociones que la musica y la danza provocan se expresan muy
claramente por el poeta: Bavpalov y tepndpevor. Consideremos ahora que hay un claro
paralelismo entre el contenido del Escudo y el contexto bajo el cual el pasaje se desarrolla,
es decir, la poesia cuya naturaleza es el ritmo que el hexametro le otorga: la musica que incita
a la danza dentro del pasaje es la misma musica que escucha el publico cuando el poeta canta
y la que, de manera semejante, incita a la danza, al asombro!®! y a la alegria. Aunque sean
contadas las maneras por medio de las cuales Homero pretende confeccionar las emociones
del publico, todas ellas son efectivas precisamente por la relacion establecida. Esta relacion
ambiental es mas clara en los versos 604-5, en donde hay una representacion directa del aedo
y lo que realiza al momento. Sin embargo, dicho verso ha sido discutido por mucho tiempo
y siempre se llega a la conclusion de que no pertenece verdaderamente al pasaje puesto que
los manuscritos que transmiten el Escudo no lo contienen: Aristarco ya habia sospechado que
este verso no pertenecia a la &xppaocig homérica; West, por su parte, en su edicion de la
Iliada'® no lo incluye y lo considera una interpolacion problematica. Por mi parte, considero
que la interpolacion de dicho verso ha sido deliberada no s6lo porque evidencia la relacion
entre aedo-poeta / dpuhoc-publico, sino también porque demuestra la eficacia del pasaje

ecfrastico y la urgencia de responder a la invitacion del poeta a participar e interactuar

181 posteriormente veremos que en €l Acmic pseudohesiodico la verbalizacion del Oodpa, ademas de continua,
tiende a explotar las emociones del publico y provoca un nuevo nivel ecfrastico a causa de la escision de la voz
poética, por lo que la finalidad de esta &xgppaotig es diferente a la homérica.

182 WEST, Homeri Ilias, Teubner, 2000.
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directamente con el texto: la inmersion se cumple de manera satisfactoria y por eso es
necesario agregar detalles que otorgan mayor gvapyeta al pasaje.

Ahora bien, solamente queda responder una cuestion que surge después de hablar de
la musica que despierta emociones profundas como el asombro y la alegria: ;qué tipo de
musica suena en las escenas del Escudo cuando contemplamos una imagen de gozo y alegria?
Podriamos creer que la musica que se desprende de este tipo de escenas consta de melodias
alegres y jocosas, pues todo el ambiente bajo el cual se desarrollan dichas melodias es de
tranquilidad o de fiesta. A pesar de esto, es importante tener en cuenta, como menciona
Walter Friedrich Otto, destacado fil6logo y mitologo aleman, que toda la musica humana
desde la perspectiva de la Antigiiedad parte de la idea del dolor o del sufrimiento:'®* no
importa que el ambiente bajo el cual se desarrolle la musica en el Escudo sea totalmente
opuesto al dolor, sino que tiene mas peso la naturaleza misma de la musica. Para poder
analizar el tipo de musica que despierta las emociones del ptblico, es importante revisar la

escena de la vina dorada, en donde se encuentra una representacion Lino:

‘Ev 6¢ 1i0g1 oTapuAiiot péya Bpibovoay drAmny

KOATV xpuceinv: pélovec §° avar BoTpueg Roay,

£0TNKEL 08 KANOEL SIOUTEPES APYVLPETOLV.

auel 8¢ KuvENY KAmeToV, TEPL O~ Epkog EL0GTE
KAGGLTEPOL- piot & oin dTapmitog Hev &n° ATV, 565
1] vicovto popiieg, 6te TPLYOMEY AAMNV.

mapBevikai 0¢ kol NiBeot dtaAd ppovéovteg

TAEKTOIG €V TOAAPOITL PEPOV HEAMNOEN KAPTTOV.

TOIoWV O° €V HEGGOLGL TTAIG POpULYYL Ayein

ipepoev k1Bap1le, Atvov &’ VIO KOAOV dede 570
AETTOAEN QOVI]* TOL O PIGGOVTEG AUAPTT

UOATH T° oypd t€ Toci oKaipovteg ETOVTO.

[En ¢l representaba una hermosa vifia dorada cargada abundantemente de
racimos de uvas, y encima habia uvas negras, estaba sujeta de un extremo
a otro por perchas plateadas, y alrededor una fosa azulada y un cerco de
estafio lo envolvia; ses y habia un solo sendero hacia ella, por aqui iban los
acarreadores cuando recolectaban la vifia, y las doncellas y los jovenes
llevaban prudentemente el dulce fruto en canastillas trenzadas, y al centro

183 0TTO 2005, p. 41: “Toda musica humana, incluso la mas amorosa, esta tomada a través de un conocimiento
doloroso. En el hechizante trino de los péjaros, en el canto del ruisefior, se escucha una queja inconsolable y
como un eterno suspiro en el gorjeo de una golondrina.”
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de ellos un muchacho tocaba encantadoramente con su melodiosa forminge
570 y cantaba como acompafiamiento el bello canto de Lino con su fina voz,
y los demas, mientras batian el suelo al mismo tiempo, seguian la musica
y el clamor con los pies mientras danzaban.]

Aunque en esta ocasion no haya ninguna emocion asociada a la musica o a la danza, en
escenas anteriores ya ambas se habian enlazado, por lo que podriamos pensar que en este
caso el efecto que se espera es equivalente.!®* Cabe contextualizar en primer lugar la imagen:
los personajes en la escena aparecen en una vendimia donde hay mucho color, incluso

),!8% por lo que podemos creer

referencias al sentido del gusto y del olfato (ueAnmdéa kKapmdv
que la escena, ademas de ser la mas sinestésica ya que hay referencias sensoriales que apelan
a la mayoria de los sentidos, goza de un ambiente alegre. Lo mas l6gico seria pensar que la
musica también es alegre. Pese a esto, ;por qué deberia sospecharse que la musica aqui no
comparte la alegria que tanto visual como gustativa y olorosamente se transmite? Para
responder la pregunta, hay que prestar atencion al canto de Lino que entona el muchacho al
centro de toda la imagen (Aivov kaA6v). Frecuentemente el canto dedicado a un ser divino
en la Antigliedad ha estado vinculado con la forma tragica y violenta en la que éstos murieron:
se contaba que Lino habia sido asesinado por su alumno Heracles a causa de un enfado'®¢ o
por su propio padre Apolo que habia advertido que sus habilidades musicales rivalizaban con

las suyas.!8” Por estas razones y a primera vista, la cancion de Lino no podria ser alegre. '8

134 Cuando Homero crea una relacion entre la danza y las emociones, este hecho tiene ecos en el resto de las
escenas en donde encontramos musica, aunque no se haga alusion directa a la emocion. Sucederia lo mismo
cuando se inicia anaféricamente cada una de las imagenes descritas, pues los verbos de creacion
(especificamente los verbos étifet o &tev&e) incluyen la consonante con la que Homero materializo el sonido
del martillo sobre el metal. Existe un eco sonoro que recuerda los golpes de Hefesto para crear las imagenes.
135 L a referencia al gusto directamente esta ligada al sabor del vino, el cual también es descrito como dulce o
meloso. Cf. II. 1v. 344-6: “EvBa @ik’ omtodén kpéa Edpevorl NoE kbmeAlo / oivov Tvépevol peAdéog dop’
€0ékntov- [Ahi es agradable comer carnes asadas, beber copas de dulce vino tanto como quieran].” De esta
misma idea del gusto surge la referencia al olfato, pues se entenderia que el fruto es tan dulce que desprende un
aroma igual.

186 Cf. pAUS. 1X. 29. 9.

187 Cf. DIOG. LAERT. 1. 4: “Tov 8¢ Aivov moida eivon Eppod koi Movong Ovpaviac. [...] Tov 8¢ Aivov
tehevtiioat &v EvPoia t0&ebBevta vmo AmoAlwvog, [Dicen que Lino fue hijo de Hermes y de la Musa Urania.
[...] Dicen que Lino fue muerto por Apolo atravesado por sus flechas en Eubea].”

138 E] canto de Lino con su connotacion nostalgica estd directamente relacionado con los cultos occidentales en
los que se celebra la fertilidad, lo ciclico de la naturaleza y ademas se concientiza sobre lo efimero de la vida al
entonar lamentos. Estos rituales provienen de las historias de jovenes que mueren en la flor de la vida, tales
como Adonis o Jacinto. Cf- FORD 2019, p. 76., SHAW 2013, 184-191., y STEPHENS 2003, p. 17: “The figure of
Linus has generated several mythologies, though all conform to the basic pattern of someone who meets an
untimely death, which provides the immediate pretext for mournful song.”
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Ya en Pindaro encontramos que el canto de Lino es un canto de lamentacion, pues éste se
interpreta al momento de la muerte. !%° Se trataria entonces de una cancion de tono
melancolico y de corte funebre que era conocida no solamente en Grecia, sino también en

otras regiones, como en Egipto, Fenicia y Chipre.!*

(Por qué razon, entonces, Homero hace
alusion a Lino si la cancién que se entona en su honor tiene mas bien una connotacion
funebre?!®! Si bien este canto era triste y usual en momentos de tristeza y dolor, también se
supone que alude a la alegria:!*? Aristofanes de Bizancio menciona que la cancion de Lino
era cantada no sélo en ocasiones tristes, sino también en contextos alegres y jocosos como lo

193 La cancion de Lino oscila

demuestra un fragmento de la tragedia Herdcles de Euripides.
entonces entre la melancolia del dios muerto y la festividad de la vendimia, lo cual provoca
en el pasaje homérico un giro que va de la festividad a la consciencia de lo efimero de la paz
y mas importante aun una especie de eterno retorno: “on Hephaestus’ shield, Homer
apparently wanted to represent song sub specie aeternitatis, and in casting about for an old

song the activity of harvesting”.!** Esto puede justificarse con lo que se encuentra en el verso

189 Cf. PIND. fi. 139 (Bergk): “t0 8¢ xoipicoav<to> tpeic/ <Oeai vidv> chpat dmoedipévav: /& pev dyétov
Atvov ailvov Vuvet, [pero tres diosas cantaron a los cuerpos de sus hijos muertos hasta dormir. Una canta a
Lino un triste canto frenético]”. Es también destacable la formacion del adjetivo aihvog a partir de la
interjeccion oi y el nombre Aivog, lo cual es usado posteriormente con el significado de “triste”.

Y0 HDT. 1. 79: “toict dAha Te &mdio doti vouuo, kai 81 kol deiopa £v dott, Aivog, domep &v 1e Dowvikn
doidipog ot kol &v Kdmpm wod dAAY, xotd pévror E0vea obvopo &xsl, GOPEEPETAL 8& GLTOG Eivon TOV ol
“EXnveg Alvov ovopdalovreg deidovot, dhate ToAld pev kol dAla arobopdlew pe tdv tepi Atyvrntov £6vioy,
€v 8¢ oM kai Tov Atvov 0Kx60gv Elafov 10 odvopa- paivovtal 8¢ aiel Kote ToDTOV dgidovTES. £0TL 6& AlyvTioTi
0 Aivog xaAevpevog Moavepds. &pacov 8¢ pv Atyvmtior 100 mpdtov Pactiedoavtog Ailydmtov moida
povvoyevéa yevéahat, amofavovia 8¢ avtov “dvmpov Bpnvoict todtolot vro Atyvrtiov Tiundfvol, Kol Godnyv
TE TOOTNV TPOTV Kol povvny opict yevécBar. [Ellos tienen otras costumbres dignas, y ciertamente también
tienen un solo canto, el Lino, el que también es famoso en Fenicia y en Chipre y en otros lugares, segun cada
pueblo tiene un nombre, pero coincide que es el mismo que los griegos cantan cuando nombran a Lino, de modo
que me sorprenden muchas otras cosas de las que existen en Egipto, en especial de donde tomaron el nombre
de Lino. Parece que ellos siempre han cantado esto. Lino en egipcio es llamado Maneros. Los egipcios decian
que ¢l era el hijo unigénito del primer rey de Egipto, que murié prematuramente y fue honrado por los egipcios
con estos cantos funebres y que este canto habia sido el primero y el tnico para ellos]”. Es importante resaltar
también que un waig representa a Lino en el Escudo, hecho que compagina con lo que se contaba sobre la muerte
de Lino, que habia muerto a una edad muy temprana, asi como también se ve reflejado en la cultura egipcia.
Y1 EpwWARDS 1991, p. 225: “The [Linus] song is always referred to as a dirge, and it seems odd to sing it here
on what is obviously a cheerful occasion.”

92 01TO 2005, p. 44: “Sin embargo, el tono melancolico corresponde enteramente al tipo de canciones
populares, incluso en las fiestas, que segiin nuestro sentimiento debian llamar a un estado de animo alegre.” Cf.
STEPHENS 2003, p. 16: “Linus song was often identified with dirge, though in performance it was not limited to
occasions of mourning.”

193 AR. BYZ. Fr. 340D. (Slater): “Aivog 8¢ xai oidvog o0 pdvov 8v mévOeoty dAAA kod & edTUYEl LOAT KoTdL
tov Edpuidnv. [El canto de Lino y el aidivog no solo (son interpretados) en momentos de lamentacion, sino
también sobre un canto alegre como en Euripides.]”

194 FORD 2019, p. 78.
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572 del pasaje. La palabra vypog sugiere el doble significado que aqui se explica: por una
parte, es un grito que incita a la alegria y, por otra parte, también se trata de un grito de
dolor.!®> Se trata, por lo tanto, de algo equivalente a lo que hoy en dia ocurre con algunas
composiciones musicales de la cultura popular en donde la musica alude a la alegria mientras
que las palabras cuentan una historia triste. Esto, hablando ya de la musica en el Escudo, crea
dos cosas: en primer lugar, un estado de animo que oscila entre lo alegre y lo patético; y, en
segundo lugar, un contraste entre el color y la alegria sobreentendida en la escena y la
naturaleza del canto de Lino, entre la alegria de la vendimia y la tristeza y melancolia del
canto. Este contraste provoca un momento en donde la consciencia del publico despierta
sutilmente por un corto periodo de tiempo, en donde la inmersion sensorial es incluso ya tan
profunda que no se distingue entre lo real y lo ficticio.!”® La referencia a Lino también pudo
haber sido completamente deliberada debido a que recordaria la imagen de Apolo, su padre,
mientras interpreta musica en un ambiente pastoril.!’

Finalizo el segundo apartado del presente capitulo haciendo hincapié en que todas las
propiedades sinestésicas del Escudo tienen un fin comun y bien establecido: crear, ya no
solamente la visualizacion del opus ipsum, sino de la experiencia (Vo t0G aicOnoeg) que
surge de la interaccion con el objeto, desde el momento en que se comienza a elaborar el

escudo, hasta el momento en que nos sumergimos en las escenas mientras compartimos

sentimientos con los personajes puestos ahi donde dirigimos la mirada.

195 Cf. AESCH. Cho. 24-6: “mpénet mopnic gowviolg dpuypoic/dvoyog drokt veotoue: /3t aidvog 8 ivyuoict
Booketon kéap. [Mi mejilla sobresale a causa del surco recién cortado con los arafiazos ensangrentados de mi
ufia. A lo largo de mi vida mi corazoén se alimenta de lamentos].”

196 Debido a que es la escena mas sinestésica de todo el pasaje, la intencion del poeta pudo haber sido sumergir
cabalmente al publico en la experiencia, hacerlo vivir la escena en carne propia para que no pudiera distinguir
el limite que separa lo real de la imagen creada y después potenciar el tono patético de todo el Escudo.

7 0110 2005, p. 43: “En efecto, en primer lugar, es evidente que Lino es un pequefio Apolo, un fiel retrato
infantil del dios de los pastores que tafiendo musica apacienta los rebafios de Admeto y fue honrado como
Kapveiog, como Dios Carnero.” Vid. también CALLIM. det. 27: “apveg to1, gile kodpe, cuVHAIKES, Gpvec ETaipot
/ €oxov, éviavbpol 6" adia kai Botdvor [Los corderos, querido muchacho, de tu misma edad, los corderos
fueron tus compaiieros, los corrales y los pastos tus moradas]”.
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3. ;A qué clase de éxppaaic nos enfrentamos al leer el Escudo de Aquiles?

Por ultimo, después de haber expuesto numerosos atributos que hacen del pasaje del Escudo
una muestra acabada e indiscutible de &xpaocig, es pertinente preguntarnos si el Escudo es
una #xepacig verdadera o una nocional.!”® James Francis sobre esto opina que “what is
regarded as the first example of ekphrasis of an artistic object in Western literature, the Shield
of Achilles in Homer’s Iliad, is a description of an object that did not and could not physically
exist.”!”? En realidad, es muy complicado asegurar la existencia del escudo de Aquiles y, por
lo tanto, responder esta tltima cuestion es muy problemaético, por lo cual la mayoria de los
especialistas afirma undnimemente que el fragmento del poema homérico debe clasificarse
como una &kepactc nocional, ya que existié s6lo en la mente del poeta. El tuvo que (re)crear
el escudo verbalmente mediante una &k@pooig de la misma manera en que Hefesto lo hizo
materialmente. Pero el efecto de su &kppaocig a lo largo de los siglos fue inmensamente
significativo porque, si el escudo no existia en su tiempo y era solamente un recurso literario,
gracias a las visiones que plasmo en la mente de sus lectores, fue posible la existencia de
dicho objeto en la vida real y, en consecuencia, se establecid el texto como un momento de
infinita eternidad, es decir, el paradigma de una &k@pacigy lo que se consigue mediante la
gvapyela, de manera que se recrearia un nimero ilimitado de veces, empezando por el Aomig
pseudohesiddico o el Escudo de Eneas que Virgilio reproduce en la épica latina. Ademas,
resulta pertinente preguntarse qué proposito tiene el Escudo en tanto texto ecfrastico. En el
primer capitulo dedicado al concepto de la E&kppaocig revisamos que una &kepaocig puede ser
emblematica, decorativa o alegorica. En el caso del Escudo de Aquiles considero que es un
texto ecfrastico emblematico, ya que es un artefacto de guerra en un texto que versa sobre la
guerra. Al mismo tiempo puede entenderse como una suerte de &kopaoig profética, ya que
en su contenido tiene escenas que no solamente tratan sobre la guerra, el gran tema del poema
€pico, sino que también aborda temas opuestos a ésta —como la ciudad en paz, la danza de

una multitud mientras canta y suena la muisica— creando ciertos paralelos opuestos: después

198 Recuérdese que se entiende como una &x@poocig nocional aquella que no necesariamente describe un
fendmeno real, sino que puede abordar un fendémeno u objeto ficticio o imaginario. En todo caso, se describe
un fenémeno que se acerca a la realidad y que tiene semblanzas con aquello que se ubica en el campo de la
realidad.

199 FRANCIS 2009, p. 6.
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de la guerra vendra la paz.2%° Sin embargo, cabe subrayar que esto ultimo no es del todo cierto
ya que las escenas de alegria y danza provocadas por la aparente paz contienen detalles
opuestos que proyectan ecos de la guerra (el canto nostalgico de Lino o los leones que
descuartizan un buey para devorarlo), y crean en consecuencia un patetismo inherente sobre
el supuesto optimismo post-guerra: es decir, prevalece una inquietud subyacente por la guerra

aun cuando la escena demuestra lo contrario.

200 BAROLSKY 2009, p. 30-31: “War, we might therefore say, was the father of the shield. From the death,
destruction and discord of war emerged the concord of Homer’s poetry and more specifically the cosmic shield
made by Hephaistos. War and peace, life and death, which are Homer’s central themes, define each other by
antithesis both in the poem in general and in the shield in particular, where Hephaistos juxtaposes images of
cities at piece and at war.” Una opinion semejante surgira sobre el Aomnig pseudohesiodico. Regresaremos a este
punto en el siguiente capitulo dedicado completamente a la €oskppacig pseudohesiodica. Vid. también SQUIRE
2013, p. 158: “If the description provides a pause from the overriding narrative, the scenes emblazoned on the
shield at once encompass war and figure an alternative to it.”
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III. La tradicion ecfrastica en la épica griega: Hesiodo

1. La critica antigua y moderna. Estilo y autoria del texto
En comparacion con la undnime apreciacion antigua y moderna sobre el Escudo de Aquiles
y sobre la genialidad poética de su autor, la pieza literaria conocida como Acomic o Escudo de

Heracles, supuestamente atribuida a Hesiodo,?"!

que relata los encuentros de Heracles con
Cicno, su padre, Ares, etc., muchas veces ha sido catalogada —incluso desde la
Antigiiedad— como una imitacion del Escudo homérico que carece tanto de su grandioso
estilo poético como de su unidad estructural y armoénica. Por estas razones, el Aonig ha
recibido menos atencion de la filologia contemporanea bajo el argumento de que es una
simple copia de un pasaje emblematico. Incluso Martin llama al Escudo de Heracles el poema
con la peor reputacion entre todos los poemas hexamétricos de la Antigiiedad.??? Sin
embargo, no toda la filologia ha condenado esta pieza literaria al olvido y a su total desprecio,
puesto que existen algunos filologos que hablan positivamente sobre este texto con la
intencion de defender la originalidad y el estilo del poeta, como Peter Toohey*® y Niels
Koopman?%* quienes argumentan que la estructura y la poética del Aonic se aleja de lo
homérico en un dnimo de cambio y cuyas opiniones aprovecharé para sustentar mi analisis
de la &xppaoic pseudohesiddica y a compararla con la E&kppacig homérica.

Desde la Antigiiedad el Aonig pseudohesiodico ha sido constantemente criticado
debido a los contrastes entre éste y el pasaje homérico: mientras que pseudo-Plutarco se
expresaba con gran admiracion sobre Homero al decir que no sélo era un gran poeta, sino
también al decir que era un gran pintor por la habilidad con la cual habia elaborado los versos
en los que describe la armadura de Aquiles, Filostrato, sofista del siglo 11 o del siglo 111 d. C.,
en su obra Heroico, después de alabar la poesia homérica y de decir que habia superado a

todos los poetas de su tiempo, hace una critica diametralmente opuesta sobre el estilo poético

201 posteriormente me referiré al problema de la autoria del Aomic que ha estado presente desde la época
alejandrina y hasta la actualidad sigue siendo tema de discusion.

202 MARTIN 2015, 154: “The poem has the worst reputation accorded to any piece of surviving hexameter poetry”
203 Cf TOOHEY, Peter, “An [Hesiodic] danse macabre: The Shield of Heracles”, [llinois Classical Studies, 13.1
(1988), pp. 19-35.

204 Cf KOOPMAN, Niels, Ancient Greek Ekphrasis: Between Description and Narration. Five Linguistical and
Narratological Case Studies, Boston, Brill (Amsterdam Studies in Classical Philology, 26), 2018.
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y descriptivo del autor. Este pasaje en especial es de suma importancia porque hace una

referencia directa a la E&kxppaoig pseudohesiddica:

‘Heoiodov pév év GAA0LG TE Kal ovk OATYo1C kKad viy Al” &v 101G EKTUTOUAGL
TRV domidwv: Epunvedmv yop o0Toc mote v T0d Kdkvou domida 1o Tic
Topyodg €160¢ HITiIOG T KOd 0V TOMTIKAS foev.” "

[(Protesilao critica) a Hesiodo en otros y no pocos [pasajes], y, jpor Zeus!,
sobre todo en los relieves de los escudos. Pues éste, describiendo una vez
el escudo de Cicno, canto el aspecto de la Gorgona descuidadamente y no
poéticamente.]

Después de tal critica, Filostrato, a manera de comparacion, cita un pasaje de la Iliada en
donde Homero también describe el aspecto de la Gorgona y la considera bella y admirable,?%
alejada de las imagenes descuidadas y carentes de técnica poética de pseudo-Hesiodo con el
fin de hacer evidente esta falta de estilo poético en el Aomic. A pesar de que el juicio de
Filostrato critica injustamente el Aomnig, es importante enfatizar que en este fragmento el
sofista demuestra que no tiene dudas sobre la autoria del texto y sostiene que el Aomnig era
con seguridad un texto de Hesiodo, contrario a lo que otras fuentes antiguas expresan sobre
el mismo tema. Ejemplo de esto ltimo y del argumento de que su estilo, comparado con la

gkppaoic homérica, es deficiente y poco poético lo proporciona pseudo-Longino en el tratado

Sobre lo Sublime:

O avopotdv ye 10 ‘Hoddetov émi tiig Ayldoc, iye Ho680v kai v Acmida
Betéov 0V Yap devdv émoinoe 1O idwhov, GAAY wontov.2’

[Es diferente a esto lo hesiodico sobre la Tiniebla, si acaso se ha de aceptar
que el Escudo es de Hesiodo, pues no hizo una imagen indignante, sino
odiosa.]

205 pHILOSTR. Her., 25. 7. Filostrato se refiere a los versos 223 a 225 que ya corresponden propiamente a la
descripcion del escudo de Heracles.

206 Cf 11 X1. 36-37. “1fi &’ &mi pev Topyd Procupdmic éotepdvmto/ detvov depropévn, tepi 68 Aginog te DOPog
te. [Y la Gorgona de mirada fiera lo coronaba encima mientras veia terriblemente, y alrededor Terror y Miedo.]”
207 LONGINUS., Subl., 9. 5. Antes de esto, Longino habla, asi como el resto de las fuentes antiguas, sobre la
genialidad del estilo poético de Homero y se refiere directamente a un pasaje concreto en donde Homero
describe con elegancia a Eris. Cf. Il. 1v. 442-3. “f} T OMiyn p&v mpdra kopvoceTal, adtop Emerta/ ovpavd
gotnpi&e kapn kai Ent yOovi Paivel. [Ella se eleva, primero pequefia, pero después de que su rostro se apoyo en
el cielo, camina sobre la tierra.]”
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A partir de los pasajes de pseudo-Longino y de Filostrato destacamos aqui dos cosas: en
primer lugar, que la autoria del texto no era —y aun no lo es— un tema claro y resuelto, pues
no todas las fuentes clasicas estan de acuerdo con las opiniones afirmativas o negativas
respecto al tema en cuestion; en segundo lugar, que el estilo del autor no simplemente carecia
de una técnica poética, por decirlo asi, elegante y bien cuidada, sino que incluso la forma en
la que describia las imagenes del Aomig resultaba odiosa o grotesca. A pesar de que durante
la Antigiiedad la censura al Acomnig y al estilo de su autor fue constante, no todas las fuentes
antiguas se expresan negativamente sobre este tema. Dos testimonios de Dionisio de
Halicarnaso, quien también admiraba las cualidades poéticas de Homero, muestran una
opinién contraria a las de Filostrato y de pseudo-Longino: “dmomoi®v pév odv Epotye
KéAMoTa TovTovi dokel TOV Yapoktipa &EepydcacOor "Hoiodog”. 2% “Hoiodog uev yop
8ppovTicey NBoVic 8t dvopdtomv Aeldtntog kai cuvléceng dupedods”.2” Aunque Dionisio
de Halicarnaso no haga una referencia directa al Aomic en estos dos pasajes —lo cual pudo
haber sido apropiado para argumentar mas a favor del texto—, podemos darnos cuenta de
que no toda la critica antigua pudo haber tendido a censurar el estilo hesiddico que presentaba
la &xppaoig pseudohesiddica, si es que se remotamente se pudiera asumir que el Aomic es del
poeta épico en cuestion. Aun asi, juicios como los de Filostrato y pseudo-Longino han tenido

tanto peso que en la actualidad se suele creer lo mismo que en la Antigiiedad:

“Ein Glanzstiick wollte der Dichter in der Riistungsszene des Helden mit
der Beschreibung des Schildes geben, nach dem das Gedicht benannt ist.
Das bedeutet Wettbewerb mit Homer, aber wihrend der Schild des
Achilleus in seinen Szenen die Buntheit des Lebens einfiangt, sind hier die
Schrecken des Krieges geschildert und die Ddmonen der Vernichtung
versammelt. Ein Dichter mit geringen Gaben hat epische Tradition

verzerrt, indem er sie zu steigern trachtete.”'°

208 p1ON. HAL. Comp. 23. [Me parece que, entre los poetas épicos, ciertamente Hesiodo trabajo de la mejor
manera este estilo (sc. el estilo de composicion pulida)]. Dionisio antes de poner como ejemplo a Hesiodo
explica que el estilo pulido es aquél en el que las palabras son eufénicas, dulces al oido, y procura evitar
asperezas. Posteriormente, Dionisio menciona que otros ejemplos de este estilo cuidadoso y pulido pueden ser
Safo, Anacreonte y Simdnides en la poesia lirica. Pese a que enumera diversos autores que le parecian ejemplos
idoneos del estilo pulido, Dionisio solamente cita dos pasajes: el fragmento 1 de Safo, el Himno a Afrodita, y
un pasaje del Areopagitico de Isocrates.

209 DION. HAL. De imit. 2. 2. [Pues Hesiodo se intereso en el placer a través de la tersura de las palabras y de la
composicion armoniosa].

2101 ESKY 1999, p. 128. Lesky incluso piensa que el poeta que elabord el Acmic no solamente pretendia imitar
el estilo homérico, sino que incluso se propuso competir con ¢l —lo cual es una aseveracion aun mas fuerte—y
en su inteto por competir con Homero termin6 deformando la tradicion épica. Este juicio, a mi parecer, deberia
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Ahora bien, dejando de lado la critica estilistica de la &k@pacig pseudohesiddica y
centrandome en el problema de la autoria del texto, cabe presentar un fragmento de gran
importancia sobre de la especulacion al respecto de Aristofanes de Bizancio, erudito de la
época helenistica, bibliotecario de Alejandria y discipulo de Calimaco. Dicho fragmento es
una de las fuentes antiguas mas célebres que se refieren directamente al Aonic, ademas de
que es la que se pronuncia mas claramente sobre si el texto es o no verdaderamente de
Hesiodo, por lo que a menudo se cita al inicio del Aomic en las ediciones modernas. Se le

conoce también como el testimonium T52:*"!

g Aomidog 1 apyn &v T@ tetdpt Kataddym pépetar péypt otiymv v’ Kot
¢’. 810 kol VTOTTEVKEY ApLoToPaVIG (g 0VK odsay awthy Hodd0v, 6AN
£tépov Twvog v Ounpwv  domido  ppécacOor  Tpoarpovpévou.
Meyaxieidng 6 Adnvaiog yvictov pév oide 1o moinua, SALmG 88 EmTipd
1@ ‘Howodw. dioyov yap ¢not motelv émha "Hoeoiotov toig Tiig HETPOC
gy0poic. Amorldviog 8¢ 6 PoS10¢ &v 16 Tpite enoiv avtod eivan £k e ToD
YOPOKTHPOG Kol €k Tod oAy Tov Todaov év 1@ Katoloym evpiokewv
fvioyodvto Hpordel. kai Ztnoiyopog 8¢ enotv ‘Ho1dov eivor to moinpua.

[El inicio del Escudo se transmite en el libro cuarto del Catdlogo hacia el
verso cincuenta y seis. Por esta razon, Aristofanes sospechaba que éste no
era de Hesiodo, sino de algin otro que se propuso imitar el escudo
homérico. Megaclides el ateniense cree que el poema era auténtico, pero
censura a Hesiodo, pues dice que es ilogico que Hefesto haga armas a los
enemigos de su madre. Apolonio de Rodas en el tercer libro dice que es de
¢l por el estilo y por encontrar a Yolao como auriga de Heracles de nuevo.Y
Estesicoro dice que el poema es de Hesiodo.]

Como lo demuestra el testimonio anterior, la principal razén por la cual se ha dicho que el
Aomic no es de Hesiodo y que es de alguien més es porque el inicio del Escudo contiene unos
mismos versos del Catalogo, obra que también se ha dicho que compuso Hesiodo. Esto ha
dado pie a una numerosa cantidad de especulaciones sobre el tema de la autoria, aunque no
ha sido el Aomig la Unica obra pseudohesiodica que ha enfrentado este tipo de discusiones,

ya que la mayoria de las obras atribuidas a Hesiodo, excepto Trabajos y dias, ha pasado por

ser reformulado ya que la labor del poeta del Acomic jugd un papel muy importante en la transmision y
consolidacion de la €kgppaotig en la épica.
211 AR. BYZ. Fr. 406. ed. Slater.
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cuestionamientos similares sobre la autoria.?!? Acerca del juicio de Aristofanes de Bizancio
que sospechaba que el texto era un trabajo de otro autor que se propuso imitar la E&kppaocig
homérica, Niels Koopman cree que éste debe ser rechazado puesto que es dudoso que el autor
del Aomig que se coloca hacia el siglo Vi a. C. haya conocido el texto homérico tal y como es
ahora conocido en la actualidad. Es decir, no es seguro que hacia aquella época ya existiera
una edicion fija de la Iliada sobre el cual otro autor pudiera basarse. Por lo tanto, esto es un
juicio helenistico. En consecuencia, Koopman cree que es mas probable que ambas
gkppdoelg tuvieran semejanzas formulares y tematicas puesto que el &mbito en el que se
desarrollaron ambos pasajes correspondia al de la tradicion oral que atin gozaba de mucho
auge.?!® Es posible que, por la amplia difusion oral de la obra homérica, haya existido cierta
tendencia o gusto por la elaboracion de una &xepacic. Asi, posiblemente el poeta que
compuso el Aomic pudo haber conocido la &kppaocig del Escudo de Aquiles y también pudo
haber obtenido cierta inspiracion para la elaboracion de la suya. Esto mismo lo cree Sprague,
quien anade que la inspiracion de la Ekepaocig pseudohesiodica en la homérica suma gran
importancia al crecimiento y esparcimiento de la &@pacic misma como un dispositivo
literario dentro de la épica griega.?!* En consecuencia, seria absurdo pensar que el Aomig es
una vil copia del Escudo de Aquiles, entre otras razones estilisticas y sinestésicas que
posteriormente revisaré detalladamente, puesto que el pasaje pseudohesiodico es mas extenso
en un 50%, lo cual demuestra la manera en la que el poeta de esta Ex@paocig interactud con la
tradicion homérica. Asi, Cingano cree que pseudo-Hesiodo plasma en su &k@pacig un gusto
distinto al homérico.?!> Si bien, otra razon por la cual se cree que el Aomic no es de Hesiodo
se basa en el problema sobre el 1éxico comun entre Homero y Hesiodo. Frecuentemente se

han detectado varias similitudes léxicas entre la obra homérica y la obra hesiddica, de manera

212 Para una discusién exhaustiva sobre el tema de la autoria de las obras del corpus hesiodicum y
especificamente sobre la interpolacion de los versos del Catdlogo en el Aomic, vid. CINGANO 2017, pp. 104,
109-111.

213 KO0OPMAN 2018, p. 129. “Rather, it is more plausible that both texts came into being in a still-fluid oral
tradition, which contained certain stock formulae and themes. One common element in the tradition might well
have been a shield ekphrasis, which could serve as a showpiece of the poet.”

214 SPRAGUE 1992, p. 6. “since it is modeled on the Shield of Achilles in Iliad 18, it emphasizes the early
development of ecphrasis as a literary mode.”

215 CINGANO 2017, p. 110. “the core of the poem, from which its title derives, consists in a disproportionately
long and detailed description of the shield that Heracles takes with him in the fight, providing a counterpoint to
the famous ecphrasis of the shield of Achilles in the //iad. The fact that the ecphrasis in the Shield is about 50
percent longer reveals the different style and taste of the author, and his peculiar way of interacting with the
Homeric antecedent by surpassing it, exaggerating and heightening many points.”
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que se concluye que en Teogonia Hesiodo comparte un nimero considerable de rasgos
lingtiisticos con Homero —pese a que evidentemente Hesiodo mantiene cierta distancia con
el estilo homérico—, mientras que en Trabajos y dias normalmente esto no ocurre. El caso
del Aomic es especial: es mas semejante al estilo homérico?'® e incluso existe una, por
llamarla asi, interpolacion de versos del Escudo homérico, algo que no se encuentra de

manera tan explicita en ninguna de las otras obras del corpus hesiodicum:*"’

&v 6" "Epig, év 6& Kvdoyog €00veov, év &° dloin Knp
dAhov Lmov Eyovoa veovTatov, dAlov GovTov,

dAdhov teBvndta Kata pobov Edke Todoiv:

glpo & &y up’ OO Sapotvedv aipatt poTdv,

[Ahi Eris, ahi Desorden se lanzaban con impetu, ahi toda la Desgracia
tomando a un hombre recién herido, a otro ileso, a otro que estaba muerto
lo arrastraba de los pies a través del tumulto. Tenia en torno a sus hombros
un manto rojizo por la sangre de los mortales]

Naturalmente, resulta sospechosa semejante similitud entre ambos pasajes de ék@pdocelc y
evidentemente surgen dudas sobre si realmente Hesiodo pudo haber sido el autor de dicha
obra y sobre la supuesta imitacion del modelo homérico, como recalcaba Aristofanes de
Bizancio. Sin embargo, esta opiniéon, a mi parecer, no es de gran importancia ya que
nuevamente se estaria omitiendo la influencia de oralidad que rode6 el contexto de ambos
pasajes, es decir, ya no se tomaria en cuenta que existia un gusto por las tematicas de las
imagenes dentro de las ékpdoeig, como mencioné anteriormente. Posiblemente el uso de
dichos versos en un nuevo texto ecfrastico pudo haber sido usado deliberadamente por el

poeta como una suerte de reminiscencia o de eco poético del texto homérico para reconocer

216 cAss10 2009, p. 181. “The pseudo-Hesiodic Shield of Heracles is peculiar in many ways, especially since it
does not share a number of non-Homeric features common to the Theogony and the Works and Days.”

27 HES. [Sc.] 156-9. Cf. 1l. xviL. 535-8. En este pasaje homérico donde se describe la escena de la ciudad en
guerra se ven también los mismos versos antes citados. La inica diferencia 1éxica que existe entre ambos pasajes
se encuentra en el primer verso, pues en el Acomnig pseudohesiodico aparece el verbo €00veov, mientras que en
Homero se encuentra el verbo opikeov. Es destacable también el hecho de que dichos versos en el Escudo de
Aquiles no constituyen una escena en si mismos, sino que refuerzan y concluyen la escena en la que estan
contenidos, es decir, es un pasaje que se encuentra dentro de un cuadro ilustrativo mas amplio. Por su parte, en
el Aoric, parece que la imagen descrita con estos versos constituye la totalidad de una escena.
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la tradicién que se pretendia seguir, ademas para que fuera posible a la postre posicionarlo

dentro de la tradicion literaria.?!'8

2. ;Originalidad o imitacion?

2.1 Lo narrativo y lo descriptivo del Aoric pseudohesiodico

Ya que mencioné que desde la Antigliedad hasta la fecha muchos consideran que la &xppaoig
en el Aomig pseudohesioddico imita el paradigma homérico, es importante subrayar que esta
idea se funda sélo en el hecho de que ambos poetas describen el escudo que un guerrero usa
—en este caso, guerreros que son personajes principales dentro de la trama central—, y, por

lo tanto, la simple y llana conclusion es que el poeta responsable del texto “menor”?!®

y de
dudosa autoria es considerado un vil imitador. Sin embargo, la cuestién es mas compleja y
dificilmente admite semejante simplificacion. Como a continuacién expondré, hay
diferencias muy marcadas entre ambas éxppdoelc y entre los estilos —tanto narrativo como
descriptivo— de los poetas que permiten afirmar que el Aomig es el resultado de un proceso
creativo original especifico de su tiempo,??’ como también en su tiempo lo fue el Escudo de

Aquiles, y que usa como pretexto el tema de la &kppaocig de un escudo para expresar asi su

propia perspectiva.

2.1.1. Narratividad
La primera gran diferencia a resaltar entre ambas ék@pdoelg es el caracter narrativo, lo cual

fundamentd que David Konstan remarcara la ausencia absoluta de la narratividad en la

218 Con esto no me refiero a que conscientemente el autor del Aomic haya pretendido posicionarse en una
tradicion que apenas se encontraba en gestacion, sino que ¢l mismo quiza pretendia “normalizar” la insercion
de un discurso descriptivo-narrativo en un texto épico.

219 Uso dicho término no para menospreciar el Aomnig pseudohesiddico, sino para resumir en cierta manera lo
que las fuentes antiguas comentan sobre la obra y lo que la critica moderna contempla sobre el texto.

220 Eg decir que el poeta pseudohesiddico tuvo una intencion diferente a la del poeta de la Iliada al insertar una
&kppaotg en su texto: mientras que Homero describié un proceso de elaboracion que incitaba la inmersion
sensorial dentro del acto de la creacién misma y las imagenes del objeto, el autor del Acomig se enfoca en una
perspectiva diferente que, como se vera después, permite una inmersion mas focalizada y centrada en los
sentimientos o emociones. Hay que recordar que, para los siglos en cuestion, aproximadamente hacia el tiempo
en que se desarrollaron los textos, atin no existia una definicion establecida de la E&xppootg, lo cual permiti6 que
diversos autores dispusieran de ella de acuerdo con sus necesidades. Dicho de otra manera, comenzo a ser una
suerte de mecanismo literario que poseia cierta flexibilidad que se moldeaba a lo que el poeta deseara reflejar.
Es entonces hasta la elaboracion de los progymndsmata que se sistematiza el término y se determina qué se
entiende por &kppacig con base en el paradigma homérico.

77



gkppooic pseudohesiodica.??! Esta primera diferencia puede dividirse, a su vez, en dos

aspectos esenciales de la £ékgpacig pseudohesiddica:

a) la ausencia de la demiurgic narrativity como marco narrativo general de la é&kppaoig,

y

b) la disminucion del uso del orden secuencial en las iméagenes del escudo.

Como habiamos visto en el capitulo anterior, Leopoldo Iribarren insiste en que el marco
narrativo que envuelve al Escudo de Aquiles es creador, o sea que se narra la creacion del
objeto —fenomeno marcado especialmente por los llamados verbos de creaciéon como notéw,
1e0) 0, etc.— y que al mismo tiempo se describe el objeto mismo, por lo que se puede hablar
de una demiurgic narrativity con sus dos respectivas dimensiones estéticas, la reflexiva y la
transitiva.??? En el caso del Aomig no existe tal narrativa creadora, sino que desde el inicio se
asume que el objeto del cual se habla ya estd hecho y que podria ser materia propicia a la
visualizacion unicamente. Podemos afirmar esto debido a que los verbos que indicaban el
procedimiento de creacion a lo largo de la €kgpacig homérica se reemplazan en el Aomic en
su mayoria por el verbo eiui. Este cambio provoca que haya una focalizacion directa en el
objeto y ya no en su proceso de creacion.??® En consecuencia, €l hecho de que el objeto
descrito en el pasaje pseudohesiddico no sea un objeto en proceso de creacion, sino que sea
un objeto completamente realizado, demuestra un cambio dentro de la estética ecfrastica.??*

Esto da la oportunidad al poeta del Acmic de referirse en mayor medida al opus ipsum, de

221 KONSTAN 2000, pp. 63-64. “Pero volviendo al ‘Escudo de Heracles’ hesiddico, podemos comenzar por notar
que el marco narrativo presenta una organizacion simple, lineal [...] la écfrasis de Hesiodo [...] carece por
completo del impulso narrativo que caracteriza el relato de Catulo del tapiz nupcial.” Aunque Konstan compara
el Aonig con el poema 64 de Catulo y no con el texto antecesor que normalmente esperariamos, la postura del
autor es clara. No obstante, considero que esta abrupta afirmacion se debe a lo que comenté en la nota anterior.
222 yid. 2.1. del presente trabajo en donde se exponen estos conceptos.

223 E] cambio de los verbos de creacion al verbo eiui, ademas del uso de las expresiones que indican una
ubicacion en concreto al inicio de cada una de las escenas como “€v pécom, ol & vmeEp avtéwy, Tapa &', refleja
incluso un cambio en el tratamiento de la ékppaocig. Aunque la accion de la visualizacion no esté expresada
explicitamente, el hecho de que se diga “év 8’ €nv” en lugar de “€v 8¢ moinoe” implica un cambio de perspectiva:
la primera quiere decir “veo que ahi hay”, mientras que la segunda es literalmente “ahi hizo.”

224 yISSANI 2015, p. 128. “podemos decir que a diferencia de la ékphrasis homérica, en la cual el trabajo del
artesano Hefesto estd representado mediante verbos que denotan su actividad, como si la audiencia estuviera
presenciando el proceso mismo de creacion, en el poema pseudohesiodico el escudo de Heracles es descrito en
tanto producto terminado.” Esto quiere decir que el cambio de la figura del poeta-creador al poeta que observa
permite que el texto tenga un tratamiento distinto, por lo que se pueden depositar en ¢l distintas técnicas
descriptivas innovadoras.
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provocar una interaccion acentuada con éste y sobre todo de incorporar més elementos
visuales, como la saturacion de iméagenes dentro del escudo y la explotacion de aquellas
referencias que despiertan los sentidos y emociones y que hacen mas facil la creacion de las
eoavtaociot del publico; en suma, de ser mas descriptivo para lograr colocar el objeto V™ dyv
—sin olvidar que realmente el enunciado determinante de la &k@pacig es VmO TAG
aicOnoeic—. Mas adelante volveremos a este punto. Pseudo-Hesiodo, en comparacion con
Homero, aclara que €l no esta “haciendo” el objeto, sino que observa el objeto creado de la
misma manera en que €l espera que el resto de las personas lo visualicen. Debido a que el
poeta ya no narra la creacion del objeto y se centra en la vista gracias el uso de los verbos de
estado o verbos estaticos, podriamos empezar a creer en quienes afirman que no hay
narratividad en la &xpaocig pseudohesiodica y que ésta presenta un estilo puramente
descriptivo. No obstante, estariamos juzgando muy a la ligera y, sobre todo, estariamos
olvidando que lo narrativo y lo descriptivo se complementan de manera que conforman un
todo armonico llamado &k@pacic, como expuse desde el primer capitulo de esta investigacion
y como después ejemplifiqué en el segundo capitulo en algunas de las escenas del Escudo de
Aquiles.?® Presento a continuacion, a manera de ejemplo, la primera imagen del Aomig (144-
160),%¢ gracias a la cual serd ain mas claro el primer punto que marca una diferencia entre
los dos pasajes ecfrasticos. Ademas, con esta escena sera mas facil evidenciar que el autor de
este texto no so6lo pretendia narrar y describir un procedimiento como lo hizo Homero, sino
que mas bien su intencidn era exponer las figuras que se encuentran dentro del escudo, las
res ipsae, y, por tal motivo, el poeta concentra su atencion primordialmente en la descripcion

de las imagenes:??’

‘Ev néoo@ &° adapavtog Env ®oPog ob Ti pateldc,
EUmoAty 6GGO1GLY TLPL AUUTOUEVOLGT dESOPKMOG” 145

225 Me parece que el problema de la narratividad en el Aomnig pseudohesiddico es que por mucho tiempo se ha
comparado con la del pasaje homérico y, si éste no presenta las mismas caracteristicas que aquél, se da pie a
toda la amplia gama de criticas. De lo unico que carece el Aomic, me atreveria a creer, es de la demiurgic
narrativity, pues es rico en otras caracteristicas ecfrasticas.

226 Presento solamente esta primera escena como ejemplo ya que posteriormente me ayudara a comentar las
caracteristicas descriptivas que ésta tiene, aunque en realidad con cualquier escena del Aomig se puede
demostrar la ausencia de la demiurgic narrativity.

227 Cf. 1a primera imagen del Escudo homérico (1. Xviil. 483-89). El verbo usado por Homero es &teuég, el cual
refleja el interés en la creacion. En el caso del Aomic, el uso del verbo gipi cambia totalmente el énfasis: ya no
indica un procedimiento, sino mas bien los elementos o imagenes que contiene el escudo y, ademas, provoca
que el escudo sea mas facil de imaginar o de llevar ante los ojos, como se vera mas adelante.
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ToD Kol 00OVTOV UEV TATTO oTOHO AeVKAOEOVT®V,

deWdV, ATANTOV, £l 0& BAOCLPOIO LETOTOL

dgwn| "Epig mendTo Kopvocovsa KAGVOV avop@v,
oXETAIN, 1] pa VOOV T€ Kal €K PPEvag ETAETO POTAOV

oftveg avtiBiny moAepov AOC LIt PEPOLEY. 150
TV Kol yoyal pev x06va dvvovs” Adog eicm

adTAV, 00TEN OE 0Pl TEPL PLVOT0 GOTEIONG

Yepiov dhaiéolo kehavi) mobetal ain.

‘Ev 6¢ [Ipoiwé&ic te aAiw&ic e TéTVKTO,

&v 6" "Onaddg te Dovog T Avdpoktacin te dedneL, 155
&v 6" "Epig, év 6& Kvdoyog €00veov, év &° dloin Knp
dAhov Lmov Exovoa veovTatov, dAlov dovTov,

dAdhov teBvndTa Kota pobov Edke modotiv:

glpa & &y up” OO Sapotvedv aipatt poTdv,

devov depropévn kavayiiol te fefpuyvia. 160

[En medio estaba Fobos indescriptible de acero 145 que mira hacia atras con
sus ojos resplandecientes como el fuego. Su boca estaba llena de blancos,
terribles, venerables dientes y sobre su imponente frente revoloteaba la
funesta Eris que proveia la agitacion de los hombres, la cruel Eris que
arrebataba el pensamiento y también los animos de los mortales 150 que
hacen la guerra frente a frente con el hijo de Zeus. Y las almas de ellos se
sumergen en la tierra hacia el Hades y sus huesos, después de que la piel
de alrededor se echa a perder, se pudren en la negra tierra bajo el ardiente
Sirio. Ahi Embestida y Retirada fueron hechos, 155 ahi Alboroto y
Asesinato y Matanza fueron destacados, ahi Eris, ahi Desorden se lanzaban
con impetu, ahi toda la Desgracia tomando a un hombre recién herido, a
otro ileso, a otro que estaba muerto lo arrastraba de los pies a través del
tumulto. Tenia en torno a sus hombros un manto rojizo por la sangre de los
mortales, mirando terriblemente 160 y provocando un gran estrépito con su

rechinar de dientes].*®

En primer lugar, cabe resaltar que, a diferencia de los versos del Escudo homérico, en el
pasaje anterior no encontramos ningin verbo que nos indique un proceso de creacion, a

excepcion quiza de tétukto que era frecuentemente usado por Homero al introducir algunas

228 Traduzco “rechinar de dientes” debido a que dicho sustantivo kavayr| estaria remitiéndose al inicio de la
imagen en si cuando la atencion se dirige a los dientes de Fobos. Aunque en esta ocasion sean los dientes de
Desgracia, tendria sentido que el poeta hubiera querido completar el cuadro sinestésico refiriéndose al sonido
que provocan unos dientes que recuerdan a aquellos que antes ya habia descrito. Cf. también //. XIX. 365. “tod
Kol 036vToV pev Kovayn méhe, [Y habia un rechinido de los dientes de él (sc. de Aquiles)].” En este pasaje, se
usa de manera deliberada el sustantivo para indicar un rechinido de dientes provocado por un sentimiento de
enojo o de ira, a lo cual en la imagen pseudohesiddica se adecua. Mas adelante explicaré a profundidad la

importancia de la imagen de los dientes dentro del Aomic.
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de sus escenas. Sin embargo, como menciona Koopman, este verbo bajo el contexto del
Aomic, en lugar de referirse a un acto creativo presente, se refiere mas bien a una memoria
de la anterior creacion o a que el opus ipsum ya “fue hecho”.??° Esto significa que tétvukto
refleja el resultado de un procedimiento previo a la enunciacion, pues se sabe que el escudo
fue hecho con anterioridad gracias al tiempo pluscuamperfecto. Lo mismo ocurre con el
verbo 8ednet, el cual también haria referencia a un acto creativo previo.?*? En efecto, no hay
ningun rastro que indique que el poeta narra hic et nunc la creaciéon, como mencioné antes.
No obstante, esto no quiere decir que haya una ausencia total de narratividad. En segundo
lugar, ya que destaqué la importancia del tiempo de los verbos tétukto y Oednet, es
importante remarcar que el resto de las formas verbales en los versos que conforman esta
primera imagen indica una iteracion dentro de la imagen misma, asi como ocurria también
en la &kppaocig homérica. En este sentido, la E&kppacig pseudohesiodica no se aleja del modelo
homérico en el que advertiamos que todas las escenas contaban con dinamismo. Esta idea de
dinamismo o iteracion que esta estrechamente relacionada con la narratividad?}! se confirma
mediante el uso de los verbos mendtnro, gideto, €00veov, Ehke y &xe. Ya sea por el tiempo
verbal en el que estan expresados dichos verbos (en su mayoria el imperfecto) o por la
semantica iterativa de ellos (como es el caso del verbo motdopor que es un verbo
frecuentativo), es posible ver que la imagen no solamente no carece de narratividad, sino que
también el autor tiene la intencion de que las imagenes descritas sean imaginadas en

movimiento constante e incluso eterno, asi como lo enuncia hacia el final de la éxppacic.?*?

229 Cf. también HES. [Sc.] 208. Aqui nuevamente aparece el verbo te0ym que introduce la escena del lago donde
hay muchos delfines y peces. Sobre esto, Koopman igualmente piensa que dicho verbo hace una referencia al
opus ipsum (KOOPMAN 2018, p. 150) y no a la creacion de éste. Por lo tanto, el verbo no adquiere el mismo
significado que adquiria en Homero. A mi parecer, dicho verbo en pluscuamperfecto seria solamente un eco de
la creacion pretérita que ya no se estd describiendo (como si dijera “Hefesto hizo ahi alguna vez”). Ademas,
¢ésta seria la Unica ocasion en la que el autor pseudohesiddico “imitaria” el modelo homérico al introducir una
escena con uno de estos verbos, aunque hablando strictu sensu éste no adopta la misma perspectiva del texto
homérico de creacion. También cabe diferenciar que estos versos tienen como sujeto a Hefesto mientras que
los demas verbos de estado tienen como sujetos las cosas que el poeta ve.

230 Aunque el verbo esta expresado en voz activa, deliberadamente traduzco una voz pasiva para hacer evidente
este énfasis en la referencia a un acto creativo finalizado. El verbo daiw que adquiere el significado de “brillar”
o “arder” podria sugerir la idea de que la figura brilla debido a un proceso de pulido del opus ipsum. Su sentido,
por lo tanto, seria resultativo: a partir un proceso de creacion anterior se obtiene dicho brillo que ademas es un
referente sensorial muy especifico.

231 Recuérdense los ejemplos que a lo largo del capitulo anterior se mostraron en €l Escudo de Aquiles.

232 Cf HES. [Sc.] 310-1. “oi pév 8p’ &idov elyov movov, 00dE ToTé cetv/vikn &mnvicsdn, GAL’ dxpirov giyov
debhov. [Pero ellos padecian eternamente y en ninglin momento la victoria era alcanzada por ellos, sino que
mantenian un combate sin fin].” Aunque la sentencia se refiere mas bien a la ultima escena de la descripcion,
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Si observamos la siguiente tabla de tiempos verbales del Aomic, podremos darnos cuenta de
que, asi como ocurria en el pasaje homérico, hay un predominio del tiempo imperfecto que
estd estrechamente relacionado con aquel tipo especifico de narrativa que Irene de Jong

mencionaba, la iterative narration:>*3

Numero de veces utilizado Porcentaje total
aoristo 7 5.7%
imperfecto 100 82 %
pluscuamperfecto 15 12.3%

A partir los datos anteriores y de la estrecha relacion que existe entre el tiempo imperfecto y
la narrativa iterativa enunciada por Irene de Jong, podemos comenzar a descartar facilmente
la afirmacion de Konstan de que el pasaje carece completamente de propiedades narrativas
y que es meramente descriptivo.

En el caso del Escudo homérico veiamos en el capitulo anterior que la narratividad
también se evidenciaba gracias a adverbios, conjunciones de oraciones subordinadas
temporales o a la secuencia logica de los eventos que se describen. Sin embargo, en la
gkppaoig pseudohesiodica no ocurre esto muy frecuentemente, quedando, asi, como Uinico
registro de narratividad el tiempo imperfecto que refleja iteracion y dinamismo en las
escenas. Mientras que las imagenes de la £ékppaocig homérica siempre tratan de seguir un
orden légico de acontecimientos como lo veiamos en el capitulo anterior con el ejemplo de
la escena de la ciudad en guerra donde todo estaba dispuesto de tal manera que uno podia
seguir coherentemente el orden de la guerra, las imagenes de la £ékppaocig pseudohesiddica
no presentan este mismo tipo de estructura narrativa, sino que, en comparacion, obligan al

receptor, el auditorio o lector, ya sea a inferir los actos pasados y futuros de las escenas, ya

podria pensarse que es una caracteristica comin en todas las escenas que refleja un movimiento y dinamismo
perpetuo.

233 Aunque estrictamente hablando De Jong se refiere a Homero y a la narrativa iterativa como un reflejo de la
accion cotidiana u habitual de los dioses en los poemas homéricos, podriamos aceptar esta misma interpretacion
dentro del poema pseudohesiodico debido a que hay una gran conexion —mas no es una vil copia— entre el

Aomig y el Escudo de Aquiles. Por otra parte, la tabla de tiempos verbales estd tomada de KOOPMAN 2018, p.
133.
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sea a ordenar los actos mismos.?** Un ejemplo de este tipo de escenas es la de Perseo y las
Gorgonas (216-237): ahi solamente se puede percibir a Perseo huyendo continuamente de
las figuras monstruosas, pero no hay una conclusion precisa ni sabemos por qué razon las
Gorgonas persiguen a Perseo. El poeta solamente describe lo que le interesa —ademas de
que, al ser una imagen de corte mitologico, quiza no era de gran importancia narrar toda la
historia, ya que era un tema muy conocido por la cultura popular—, de manera que el publico
podria construir por si mismo las imagenes pasadas y futuras, las causas y las consecuencias
de la accion. Es una especie de autocritica o de reflexion basada en la historia narrada con la
finalidad de crear una segunda dimension de la &kppaoic, o bien, como se le suele llamar,
una meta-gkgpacic. Dicho con otras palabras, si el publico ya habia creado una gavrtacio a
partir de narracion del poeta, ahora es forzado a crear una segunda govtocio derivada de la
primera para completar la idea general, pero esta segunda estd impulsada ya no por lo que el
poeta dice, sino por lo que el poeta no dice.?** En el Escudo de Aquiles veiamos que algunas
escenas tampoco llegaban a finales concretos, pues mas bien las acciones eran constantes,
como si tuvieran una temporalidad propia y no fija,?3¢ pero no era necesario crearse una idea
de lo que habria pasado antes o lo que pasaria después ya que estas imagenes estarian
relacionadas con la vida cotidiana. Es decir, no se requeria de un gran reflexion para imaginar
lo que ocurriria después. Sin embargo, en el Aonig hay mas frecuentemente escenas carentes
de secuencias temporales (si no es que la mayoria de las escenas en el escudo es asi). En
consecuencia, gracias a este tipo de “economia narrativa” en la que el poeta decide no

exponer el hecho mediante su secuencia logica de eventos, el poeta tiene la oportunidad de

234 KOOPMAN 2018, pp. 171-2. Por ejemplo, €l episodio del enfrentamiento entre leones y jabalies, la batalla
entre lapitas y centauros, la escena de Perseo y las Gorgonas y los versos de los hombres en guerra. El poeta en
todas estas escenas presenta ya sea inferencias sobre el pasado y el futuro, ya sea escenas simultdneas. La
narratividad en estas escenas estaria acentuada por el tiempo usado en los versos (el imperfecto), y ya no por
una secuencia temporal logica, como en Homero. Por esto, TOOHEY 1988, p. 23, piensa que la narrativa en la
gkoppaotg pseudohesiddica a veces es episodica y otras veces es organica. Hay momentos en que la narrativa se
mantiene constante con los encabalgamientos frecuentes y con una aparente secuencia temporal continua, pero
hay otros momentos en los que es pausada precisamente porque hay imagenes en las que el tiempo fluye de otra
manera.

235 Me parece que esto es Unico en el caso del Aomic pseudohesiddico debido a la explotacion de este tipo de
escenas. En el Escudo homérico no seria necesario crear esta segunda @avrtacio derivada de una escena que
carece de una temporalidad definida, ya que el poeta con la ilusion del acto creativo ya no tendria la necesidad
de obligar al publico a imaginar mas cosas. Por lo tanto, las imagenes en el Aomnig deben tener un grado mayor
de efectividad al crear estas avtoaciat.

236 Por ejemplo, la escena del tépevog Baciiniov (1. XviiL. 550-560), donde la accidn es constante y no hay un
final ni un inicio claramente establecidos, aunque estrictamente hablando tal pasaje presenta un orden de
acciones gracias a las conjunciones y los adverbios temporales.
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ser mas descriptivo en las imagenes que ve y de prestar mas atencion a lo enteramente visual.
Sirva como ejemplo la siguiente imagen de los hombres en guerra, la cual, segun Koopman,

es una de las imagenes mas narrativas del pasaje:3’

[...] 013" vmep avTéEDOY

Gvopec EuapvacOny moieunio tedye’ Exoviec,

TOL L&V VTIEP COETEPNG TOAIOG GPETEPMOV TE TOKNOV
AOLyOV AUHVOVTEG, TOl O Tpaféety LEHOMTES. 240
TOALOL PEV KENTO, TAEOVEG O £TL dFjptv EXOVTEC

uapvavl’. ai 8¢ yovaikeg ELOUNTOV €Ml THPYOV

YOAKEDV 0EL POV, KOTA & E6pOTTOVTO TOPELAG,

Lofow ikehat, Epya kKAvtod Hoeaiototo.

Gvopec &’ ol Tpeafiieg Ecav YT|pdg Te péEPapTEY 245
aBpoot Ektocbev TuAéwv Ecav, dv de Beolot

YEIPOG EYOV LOKAPESTL, TEPL GPETEPOIGL TEKEGTL
Se1d16tec: T01 8 adte péymv Exov. o 88 pet’ adTodg
Kiipeg kvdvea, Aevkovg dpafedoar 666vTog,

dewvanol PAocvpol te dapotvoi T” dmAnTol T8 250
ofipwv &yov mepl mmtoévTOV- Tacol & dp’ Tevto

oipo pédoy méetv: OV 8¢ TpATOV PEPATOIEY

Keipevov 7 mintovta veoOTaToV, AUEL LEV aDT®

BAAA™ Svuyag peydiovg, yoyn o Ad000E KAtV
Téptapov ¢ kpudevd - i 88 ppévag evt’ dpécavto 255
alaTOG AVOPOUEOD, TOV UEV PITTACKOV OTICOoW,

dy & dpadov kol udiov £0vveov avtig iodoa.

Khobo kai Adyeoic opv épéotacav: §j pev ooV
Atpomog o Tt TEAEV HEYAAN Bedg, AAL’ dpa 1 Ye

TRV yE PEV AAAG®Y TPoPepNC T MV mpeoPutdrn te. 260
aco & ape’ Evi aTi pdymv dpiueiov E0evto-

dgwva & &g aAAag dpdxov Sppact Bupmvooat,

&v 0 dvuyag xeipag te Bpaoceiog icdoovto.

7ap & Ayl eloTiKEL EMOULYEPT) TE KAl aivi,

yAop1) GVOTOAEN AUD KOTOTETTNVI, 265
YOUVOTOYNG, LOKPOL O™ BVUYEG XEIPESTLY VTT|COV"

TG €K HEV PvdV POEaL pEov, €k OE TAPEIDY

oy’ ameleiPet’ Epal’- §| & dmAntov cecapuia

€loTNKEL, TOAAY 08 KOVIC KATEVITVODEY DLOVG,

daKpLGL LOOaAEN. [...] 270

237 Elegi esta escena porque en el capitulo anterior sobre el Escudo de Aquiles mostré también una de la misma
tematica. De esta manera sera mas facil encontrar las diferencias entre los dos textos.
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[Y encima de ellos luchaban hombres con armas hostiles, unos expulsando
la ruina luchaban por su ciudad y por sus padres, 20 y otros tratando de
devastar (luchaban). Muchos yacian muertos, pero la mayoria luchaba
conteniendo el combate. Las mujeres sobre las fortalezas bien construidas
de cobre berreaban fuertemente y se desgarraban sus mejillas, iguales a los
seres vivos, trabajo del ilustre Hefesto. 245 Los hombres que eran ancianos
y que alcanzaban la vejez estaban reunidos fuera de las puertas y oraban a
los dichosos dioses, ya que temian por sus hijos. Por el contrario, los otros
sostenian la batalla. Entre ellos, las negras, espantosas, sangrientas y
horribles Keres de mirada terrible, chocando sus blancos dientes, 250
contenian el combate por los caidos. Todas deseaban beber su negra
sangre. Al primero que yacia muerto o que recién habia caido herido lo
desgarraban y arrojaban sobre €l sus enormes pezufias y su alma descendia
al Hades, al gélido Tartaro. »s55 Ellas, siempre que satisfacian sus corazones
de sangre humana, lo dejaban a un lado, abandonado, y después de ir otra
vez, se lanzaban rapidamente al tumulto y al combate. Cloto y Laquesis
estaban al frente de ellas. Atropos no era en absoluto una diosa de gran
tamafio, 260 pero ciertamente ella era entre las demas la superior y la méas
vieja. Todas ellas alrededor de un solo mortal trababan un violento
combate. Ellas enojadas terriblemente, se miraban unas a otras con sus 0jos
y usaban sus pezuias y sus audaces garras de igual manera. Junto a ellas
estaba colocada la miserable y espantosa, Tiniebla, descolorida,
ennegrecida, debilitada por el hambre, 25 de rodillas robustas y largas
pezuiias se ocultaban bajo sus manos. De sus fosas nasales escurrian mocos
y de sus mejillas se derramaba sangre en la tierra. Estaba de pie mientras
comprimia terriblemente la boca y se levantaba sobre sus hombros mucho
polvo 270 mezclado con sus lagrimas. |

Asi como ocurria en la imagen de la ciudad en guerra del Escudo de Aquiles (Il. xviil. 509-
540), el tiempo predominante en el pasaje es el imperfecto, aunque a veces encontramos
algunos aoristos y pluscuamperfectos. Esto, de entrada, implica que hay algo de narratividad
en el pasaje, pues el uso del tiempo imperfecto, ademas de reflejar dinamismo en la imagen,
indica iteracion, algo sobre lo que hemos insistido: la narratividad y la iteracion son
conceptos con una gran afinidad y suma importancia. No obstante, hay en esta imagen una
ocasion particular donde el poeta describe pequefias acciones paso a paso: los versos 255 a
257 narran como las Keres asesinan y participan en la guerra. Estas acciones presentan un
orden temporal reforzado por conjunciones y adverbios (gvte, &ya, adtic), ademas de que
uno de los verbos presenta el sufijo incoativo/iterativo -ok- (pintackov). Hay otro ejemplo

de una secuencia logica de acciones cuando el poeta, al describir a Eris que arrebata los
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pensamientos y las almas de los mortales (148-150), amplia esta idea en los siguientes
versos: primero describe el plano, por llamarle asi, metafisico de la muerte, coémo van las
almas de los muertos al Hades (t®v kai yoyoi pév ¥8ova dvvovs™ "Adog elom adtdv);
después de haber dicho lo que ocurre con sus almas, explica lo que ocurre en el plano
completamente fisico o terrenal: primero la piel se pudre y después los huesos, en su proceso
de descomposicion, se hunden en la tierra. Este ejemplo claramente justifica que también
hay un orden légico de acontecimientos dentro de las imagenes,>*® aunque sean pocos los
versos que lo expresen, y también demuestra que hay una sutil diferencia entre el gusto
narrativo homérico y el pseudohesiddico y, a la postre, indica también que hay un cambio
en el tratamiento de la &k@paocig por parte de cada poeta. Es también importante notar que
esta escena demuestra, mediante adverbios y preposiciones (§ktocOev, petd, auoet, mdp), el
evidente estilo descriptivo cuyo grado es mayor al narrativo.?*”

A partir del contraste entre las escenas homéricas y pseudohesiodicas, es pertinente
mencionar que lo innovador en la narrativa del Aonig radica en el cambio de focalizacion del
objeto —el paso de la elaboracion a la vista— y la disminucion del uso de las secuencias
temporales de los hechos para entonces también prestar atencion al opus ipsum, a lo que éste
contiene y a la descripcion detallada de estas iméagenes. Estas sutiles pero criticas diferencias
narrativas entre ambas £€k@pacelg ocasionan que incluso sea mas facil para el auditorio ver
el Aomig comparado con el Escudo homérico cuya finalidad no es precisamente la
visualizacion. A pesar de esta diferencia, el autor de esta £ékppacig también crea una suerte
de comunién con el auditorio que, finalmente, es una de las finalidades comunes de la
gkppaoic: los ojos del poeta —que ya no es un creador, sino que ve el opus ipsum— son los

mismos ojos del publico cuando observa el escudo.?*® En Homero no ocurre este tipo de

238 Aclaro que esto ocurre en menor medida dentro de las imagenes del Escudo pseudohesiodico, aunque la
parte inicial de la &@paocic donde se narra como Hefesto reviste a Heracles con el resto de la armadura
claramente demuestra que hay un orden secuencial: Cf. HES. [Sc.] 122-138. “mg¢ eindv... de0tepOV... O¢... O8...
[Tan pronto como dijo esto... en segundo lugar... después... después...]”.

239 Recuérdese que es preferible mencionar grados de narratividad o descripcion, ya que el tiempo verbal, el
imperfecto, es marca de ambos tipos de discursos. Cf. 1.3. ;Qué es lo narrativo?”

240 k0OPMAN 2018, p. 173. “The basic idea is that the narrator of the Shield is very much aware that he is
describing an object, whereas the Homeric narrator would often forget this [...] It is true that the Homeric
narrator refers much less to the opus ipsum. Yet it does not automatically follow that because the pseudo-
Hesiodic narrator refers more often to the opus ipsum, this means that this description is therefore more realistic
or that Heracles’ shield is therefore easier to visualize; it only means that he more often refers to the fact that
he is describing an object.” Koopman no considera que el Aomic sea mas facil de ver aunque el poeta se refiera
mas a menudo al objeto. Sin embargo, considero que si lo es debido a que el, por llamarlo asi, hueco que deja
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comunion, sino que el poeta, al asumir la funcidn del creador, hace participe a su publico del
acto de creacion y de las historias contenidas en el objeto.?*! En un ultimo grado, el hecho de
que la narrativa creadora sea omitida en el Aonig permite al poeta una descripcidon mas
detallada de los cuadros del escudo, porque éste deja de lado una dimensién narrativa, la
reflexiva, e instantdneamente potencia la otra dimension narrativa, la transitiva, que esta
ligada a la idea de lo descriptivo.?*? En la £k@pooig homérica a veces se olvidan los detalles
que hacen posible una visualizacion precisa, puesto que la intencion directa es crear
paralelismos entre los acontecimientos del escudo y la figura del poeta y del publico. Por
esto, la Exppaocic en Homero tiene dos finalidades: describir un objeto, pero también describir
el procedimiento de su creacion. Es dificil determinar en qué momentos se describe el escudo
y en qué momentos se describe el proceso por el cual es creado, ya que ambas descripciones
oscilan como una linea ondulada entre los planos descriptivo objetivo y el descriptivo creador
y que no presenta caracteristicas narrativas ni descriptivas constantes. Siguiendo esta idea, la
gkppaoig pseudohesiodica no tiene estas dos finalidades, sino que es unidireccional, por
decirlo asi, puesto que solamente hay una linea descriptiva mas estable: el objeto. Ademas,
esta linea no oscila continuamente entre los ejes creacion-visualizacion (descripcion

objetiva), sino que se mantiene casi siempre constante como una linea recta:

la demiurgic narrativity es suplantado en el Aomic por la detallada descripcion de los cuadros que se encuentran
dentro del escudo. Si el poeta lo describe asi, es porque asi lo ve y es asi como también quiere que sea visto: la
abundancia en el detalle contribuye a que el opus ipsum se vea como algo mas real. Esto pasa, por ejemplo, en
los poetas latinos Petronio, Silo Italico y Claudio Claudiano.

241 Recuérdense las escenas en el Escudo de Aquiles donde hay un poeta cantando, hay baile y gente que se
maravilla por el espectaculo que estd ocurriendo. Este es el tipo de escena que se repite en el texto homérico y
que crea un paralelismo o comunién entre el poeta y la gente que lo escucha con el contenido del Escudo. No
hay visualizacion, sino participacion en la que el auditorio se siente dentro de las escenas que conforman el
escudo: no lo observan en su totalidad.

22 Vid. supra, 1.2.1. Lo narrativo: el dinamismo y la demiurgic narrativity. La dimension reflexiva es la que
implica todo tipo de oficios o acontecimientos que estan involucrados con la creacion misma y la dimension
transitiva es la que refleja lo que el opus ipsum refleja, es decir, las imagenes que contiene el escudo.
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Descripcion objetiva

FAAANAAARNAD
LU_UJLH_H_M_HJ_

Descripcion creadora

Figura 1. La dimension descriptiva en Homero y pseudo-Hesiodo.
La &xppaoic homeérica oscila entre los dos ejes propuestos e inicia con referencias al acto creativo de
Hefesto, por lo que parte del eje creador y regresa a éste siempre que hay un verbo de creacion, pero se
aleja cuando describe las res ipsae. La pseudohesiodica es mas estable, pues se mantiene en el plano de
las descripciones de las res ipsae. Solamente en pocas ocasiones hay referencias al acto creativo previo
a la verbalizacion del discurso. Comparado con Homero, el pseudo-Hesiodo se dirige abruptamente al
eje “Descripcion creativa”, pues no describe el acto creativo con el mismo tratamiento homérico: es
puntual y tiende a usar solamente un verbo al referirse a la creacion pasada, lo que provoca que el pasaje
pseudohesiodico apenas toque el eje creador y regrese inmediatamente al opuesto. Notese la diferencia
entre los valles de la grafica que representa el pasaje homérico y el pseudohesiddico
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2.1.2. Descripciones y rasgos sinestésicos

Un momento de suma importancia en donde se puede determinar el rumbo que el estilo
descriptivo del poeta del Aomig seguird, asi como también sucede en el Escudo de Aquiles,
es el inicio de toda la &kepacig donde se describe de manera general el opus ipsum, debido
a que en este momento el publico comienza a crear la primera impresion o eavtacio del
objeto. Se habia visto en el capitulo anterior que la descripcion general del Escudo homérico
remarcaba tres aspectos generales del objeto: el tamafo, la dureza y el brillo, cuyas
adjetivaciones correspondientes son péya, otifapdv y eaevog junto con poppdpeoc. Dichas
propiedades generales encabalgadas sensorialmente subrayaban la relacion del escudo con
algunos elementos de la naturaleza: gaewvdc, por ejemplo, estaba relacionado en cierta
manera con el brillo del fuego o de la luna y provocaba que el cerco del escudo tuviera un
brillo especial, diferente al brillo que cualquier otro objeto podia desprender, y permitia que,
cada vez que se mencionara un material brillante en el escudo, se pensara que el opus ipsum
brillaba en todo momento.?** De esta manera, una de las intenciones principales de Homero
era relacionar el objeto con caracteristicas extraordinarias, e incluso divinas, para hacer una
diferencia entre el resto de las armas y esta arma de Aquiles. Gracias a estas adjetivaciones
el publico sabia que tenia que imaginar de entrada un escudo grande, robusto y destellante.
En el caso del Aomig pseudohesiodico, gracias a las adjetivaciones del escudo en general, la
primera avtoacio que tomara forma en la mente del publico se aleja de la pavtacio que
Homero crea. Estas adjetivaciones determinan el pasaje en su totalidad y dan la pauta para
que en momentos posteriores el publico pueda ver de una mejor manera el objeto alrededor
del cual gira la &xppacic. Consideremos la escena que inaugura la €ék@pacig propiamente

dicha del escudo de Heracles:

Xepot ye pmy 66Kkog eike mavaiodov, ovdE Tic odTd

o0t Eppnée Pormv obt” E0hace, Badua idéchal. 140
OV HEV YOP KOKA® TITAVE AEVKD T EAEQUVTL

NAEKTP® 0 VTOAAUTEG ENV XPLOD TE PAEVR
AOUTOEVOV, KVAVOL &€ O10 TTVUYES HANAQVTO.

[Y bien, tom6 (Hefesto) con sus manos el resplandeciente escudo, nadie lo
rompid después de arrojarlo ni quebrantarlo, cosa maravillosa a la vista.

M3 Vid. supra, 11.2.2. Descripciones y rasgos sinestésicos.
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Pues todo alrededor era de mate por el yeso y por el blanco marfil y por el
ambar, y era brillante por el resplandeciente oro, y unas laminas metalicas
azuladas lo recubrian. |

Hay en primer lugar un muy marcado énfasis en el brillo caracteristico del escudo que
contrasta con la primera adjetivacion del Escudo homérico (grande, péya). Mientras que un
poeta se plantea iniciar la descripcion con el tamano del objeto, el otro prefiere comenzar
con una caracteristica que afecta la vista mayormente.?** Como menciona el poeta del Aoric,
el escudo es mavaiolov, resplandeciente. Sin embargo, hasta este momento, no se afirma que
el objeto resplandezca de una manera excepcional, asi como el contorno de la Luna o como
el fuego mismo, sino que se dice que resplandece como lo haria un arma cualquiera.>*® Por
lo tanto, podriamos pensar que no habria nada de extraordinario en esta primera caracteristica
del escudo. Este tendria un brillo cualquiera. No obstante, conforme contintan las
adjetivaciones del escudo, es evidente que esta propiedad que aparentemente ya habia
descrito todo el brillo del objeto estd dividida en dos matices de ese mismo brillo que refleja
el escudo. Por una parte, el objeto es vmolaumés, opaco o mate, y, por otra parte, es
Aoumoépevov, muy brillante. Esto quiere decir que para el poeta no es suficiente decir que el
escudo es simplemente mavaiolov, sino que tiene la necesidad de especificar los matices de
esta primera propiedad suya. Dicho de otra manera, el poeta comienza a establecer una
diferencia entre lo que es opaco y lo que verdaderamente brilla dentro del objeto (cosa que

no hace la £&k@pacic homérica). La opacidad estd determinada por el adjetivo vmolauméc?*6

244 El brillo de un objeto tiene mas impacto en la vista debido a que muchas veces la reaccion inmediata del ser
humano ante un objeto demasiado brillante es la desviacion de la vista hacia otro lugar o, incluso, el cerrar de
0jos, lo cual provoca un asombro instantaneo (Badpo 1d6¢60ar). La reaccion que el poeta esperaba en el publico
esta expresada de una manera clara en el siguiente verso y, de esta manera, la expresion comienza a adquirir
potencia ya que a lo largo del pasaje se repetira estratégicamente. El tamafio del objeto también puede provocar
asombro, pero no afecta la vista de una manera, por llamarla asi, brusca o violenta como el brillo, sino que hace
que uno quiera recorrer toda la extension para poder admirar el objeto en su totalidad.

245 E] adjetivo mavaiolog sugiere esto, ya que en algunos pasajes homéricos dicho adjetivo es usado en su
mayoria para describir diferentes partes de la armadura de un guerrero, como un {wotip, un Ompas o incluso
otro oakog. Para {wotp, ¢f Il 1v. 185-7. “ovk &v kapi® 0&L mhyn Pérog, dALa Tapodev/ ipboato (wothp t&
mavaiolog 6 vEvepbe / (OUA T€ kal pitpn, v yoAkiies kapov dvopeg [El dardo puntiagudo no se clavo en el
lugar indicado, sino que antes el cinturon resplandeciente me protegid y debajo la escarcela y la cinta que
fabricaron los herreros].” Para 8dpog, cf. II. X1. 373-5. “frot 6 pev Ompaka Ayactpdoeov iBipoto/ aivut’ dmo
otBec@L Tovaiolov domida T dpmv/ kol kopvba Bplopnv: [No obstante, él (sc. Alejandro) quitd del pecho la
resplandeciente coraza del valiente Agastrofo y el escudo de sus hombros y el pesado yelmo].” Para otro cdikog,
cf. Il xu1. 551-2. “Tpdeg 6¢ meptotadov aiiobev dAlog/ ovdtalov cdkog e0pv mavaiolov [Y los troyanos cada
cual de un sitio, permaneciendo, dafiaban el reluciente y ancho escudo].”

246 E] adjetivo vmohapmng que proviene del verbo vmoAdunem puede referirse a un objeto que “brilla por debajo”
0 que “comienza a brillar”, es decir, que tiene un brillo que apenas puede ser percibido, que no refleja bien la
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y el brillo en si por Aaunduevov. Esta diferencia, a mi consideracion, no es un simple
capricho del poeta, sino que mas bien es un reflejo de la erudicion y del 4nimo de innovacién
del poeta en la tradicion.?*’ Por consiguiente, se pueden distinguir dos tipos diferentes y
especificos de luces o brillos en el escudo: primero uno débil que se desprende de materiales
opacos como el marfil, el ambar y el yeso,>*® y después el brillo destellante provocado por
el oro o por cualquier otro metal del que se hace referencia en el pasaje, como el bronce, la
plata o el estano. Asi, a partir de esta primera caracteristica del escudo, ya se pueden

establecer ciertas diferencias entre el estilo descriptivo homérico y el pseudohesiddico:

a) elpoeta del Aomigespecifica que el brillo del objeto no es armonico o constante como
el brillo del escudo homérico que podriamos pensar que brilla por todas partes de la
misma manera sin matiz alguno, sino que mas bien expresa que el brillo es irregular,
en una parte es menos brillante y en otra parte es mas brillante, y

b) en la &xepaocic pseudohesidodica se pueden apreciar diferentes materiales que
constituyen la totalidad del objeto, como el yeso, el &mbar, el marfil y el oro, mientras
que en el Escudo homérico podiamos imaginar que la totalidad del objeto era de un
solo material o que, al menos, no estaba compuesto de otros materiales que le

brindaran matices a la luz que desprende.

Ademas de estas observaciones, cabe también notar algunos otros detalles sobre aquel brillo
Aapmopevov que irradia el objeto. Cuando el poeta menciona que una parte del escudo es
muy brillante a causa del oro del que esta hecho (ypvo®), éste usa el mismo adjetivo (Qagv@d)

que Homero para finalmente indicar que dicho brillo puede ser comparado, asi como lo era

luz, y en consecuencia el adjetivo puede referirse mas concretamente a un algo que desprende una luz o un
brillo débil: CHANTRAINE 1968. “Qui jette une faible lueur, un peu brillant”.

247 Comenzar a plantear la diferencia entre materiales opacos 0 mate y materiales luminosos es una innovacion
en el método descriptivo del poeta del Aonic. En Homero podiamos imaginarnos que todo el escudo era de un
mismo material brillante porque no hay ninguna mencién sobre algin otro material que se encuentre en el
escudo, sino constantes referencias a lo dorado, plateado o metalico del escudo.

248 Opacos desde la perspectiva del poeta ya que, por ejemplo, sabemos que el &mbar no es estrictamente opaco.
Podria pensarse que para el poeta si lo es, comparado con el brillo de los metales que menciona a lo largo del
resto del pasaje. Ademas de esto, la mencion de los materiales del escudo desde el inicio podria anticipar la
pigmentacion muy especifica que se puede distinguir en el escudo: encontraremos un color blanquecino y uno
rojizo en las imagenes, los cuales podrian deberse a que los objetos que obtienen dichos colores estarian hechos
de marfil y de &mbar, como los dientes de seres monstruosos o como la sangre que se aprecia en muchas escenas.
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en el Escudo de Aquiles, con un elemento natural, el fuego.?* Incluso, como se observa en
el primer cuadro de la &k@pacig pseudohesiddica —unos cuantos versos después de haber
distinguido dos tipos de brillo derivados de mavaioloc—, especificamente en el verso 145,
puede apreciarse que el poeta compara el brillo de los ojos de Fobos con el fuego usando el
mismo adjetivo de antes, Aapmopevog: “Eumaity docoictv Topi Aapmopévolot dedopkmg”. 20
Aunque la comparacion sintacticamente recaiga en ooy, el hecho de que el poeta use la
palabra Aaumdpevog para relacionarla con mdp crea una relacion intima entre estas dos
palabras —relacion paralela a la existente entre ¥p0c0g y QagvOg con AAUTOUEVOC—, Y Una
fuerte carga semadntica del adjetivo Aaumdépevog. Como resultado de esta correlacion
semantica, cuando el poeta posteriormente dice que algo estd hecho de cualquier objeto
metalico, automaticamente hay una reminiscencia del brillo comparado con el fuego y el
publico al momento de crear la pavtocio en su mente puede ver como el escudo, a causa de
su movimiento, resplandece.?’! Pero no solamente a causa de esta relacion entre dichos
términos es que considero que tal cosa ocurra, pues al final de esta primera escena se
encuentra una expresion que provoca que haya una relaciébn ain mas estrecha entre el
material del que estan hechas las figuras (el oro) y el brillo que desprenden: “td 0 édaigto

Bovpata Epya- [Y estas maravillosas obras ardian.]” Cuando el poeta se refiere a las

24 Inicialmente, el hecho de que el poeta relacione la caracteristica de pagtvog con el ypvodg es otra manera de
decir que paewog es igual a Aapmopevos. Es decir, si xpucdg = @aevog segun el poeta y si yp0cog provoca que
el escudo sea Aoumopevog, entonces OEVOG Yy AOUTOUEVOG son términos equivalentes.
250 “Que miraba hacia atras con sus resplandecientes ojos como el fuego.” Este verso es muy interesante en su
construccion, pues el contenido se corresponde con la forma del hexametro. Es decir, por una parte, cuando se
dice que Fobos “mira hacia atras”, el orden mismo de las palabras del verso refleja la accion de Fobos, ya que
el verbo que se encuentra en la tltima posicion del hexametro, para poder completar su sentido, necesita “ver
hacia atras”, hacia la primera sede del hexdmetro en donde se encuentra el adverbio que indica la direccion. Por
otra parte, al momento de hacer la comparacion de los ojos de Fobos con el fuego, cada una de las palabras
concordantes (sustantivo y adjetivo) esta separada por el término de comparacion, resultando asi un verso casi
aureo. Strictu sensu, no es posible definir dicho verso como aureo, ya que, para que pueda ser considerado como
tal, el verbo o la forma verbal debe encontrarse en medio, separando el hexametro en dos partes:
| [ | |

gumaity 66016V TUPL AOUTOUEVOLGL dES0PKAOG!
251 Es decir, cada vez que el poeta en las diferentes escenas del Aomic menciona un material brillante, ya sea el
oro, la plata, el bronce o el estaflo, provoca verbalmente un efecto visual similar al de un destello. Es importante
remarcar que estas referencias en su mayoria se encuentran en la primera sede del hexametro, posicion
privilegiada, como si el poeta siempre tuviera un especial interés en el brillo y los materiales (vid. HES. [Sc.]
183, 188,192, 203, 212, 220, 222, 225, 226, 271, 297, 313). También hay que recordar que las escenas
representadas en el escudo son dinamicas, se mueven y, por lo tanto, este movimiento dentro de las imagenes
podria provocar consecuentemente estos destellos o el relucir espontaneo del escudo. En Homero, por ejemplo,
cuando se mencionaba que las cosas eran doradas, plateadas, etc., no se podian percibir los mismos destellos
que en el Aomic ya que el poeta no habia elaborado desde el principio una relacion tan intima entre las palabras.
Es decir, en Homero solamente vemos el material, mas no el brillo constante o destellante.
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imagenes de la escena con el verbo daim que principalmente adquiere el sentido de “arder”
o “flamear” y que sin duda alguna tiene relacion con ntdp,?>? es alin mas evidente que hay un
énfasis en la relacion entre el brillo del escudo y el brillo natural del fuego, provocando que
el escudo tenga un brillo casi sobrenatural. Por lo tanto, gracias a esta primera propiedad
descriptiva que determina la mayor parte del pasaje pseudohesiodico, cabe sefialar que el
método descriptivo que sigue el poeta del Escudo pseudohesiodico es principalmente
jerarquico y obtiene una complejidad mayor que el método descriptivo homérico, el cual se
satisface simplemente con adjetivar el odxog de una manera breve y concisa, es decir, con
una sola palabra. Digo que el método es jerarquico porque parte de una idea principal y
logica: “El escudo no puede tener otro tipo de brillo més que el de una armadura...” Después
de esta primera idea se deriva una secundaria que procura guardar coherencia con la primera
afirmacion: “...no obstante, una armadura puede ser opaca o muy brillante dependiendo de
los materiales que la constituyan, por lo que este brillo puede ser intenso o incluso puede ser
opaco...” Finalmente, de esta idea secundaria se deriva una idea terciaria o Ultima que
concluye de manera eficiente: “...por lo tanto, el brillo intenso puede relucir como el fuego.”

Después de haber descrito la primera caracteristica general del escudo, en segundo
lugar, dentro de la descripcién general que mdas arriba se encuentra citada hay otra
caracteristica muy importante que influye en el desarrollo de la &kppaocig de la misma
manera en que, como ya mencioné, el brillo del objeto repercute a lo largo de todo el pasaje
ecfrastico: la dureza del cdkoc. Si se recuerda como se describe generalmente el escudo en
el pasaje homérico, sera evidente que al poeta también le interesaba manifestar la dureza y
la textura del objeto mediante el adjetivo otifapoév (“robusto” o “sélido”) y mediante la
expresion “mévte 6’ dp avtod Ecav cdkeog mTuyes: [Asi pues eran cinco las ldminas del
escudo mismo]”. Gracias a estas dos afirmaciones sobre el opus, el publico era capaz de
imaginar que el objeto que Hefesto estaba creando y sobre el cual se encontraban las

imagenes descritas era de cierta dureza y, por decir asi, complexion que incitaban al ptiblico

B2 Cf 1l XVIIL 225-7. “énel WBov dxdpatov mop / Sewvdv vmep kepaAfic peyadopov Ineiovog/ Saduevov:
[porque vieron el infatigable y terrible fuego ardiendo sobre la cabeza del gran hijo de Peleo].” II. v. 2-5. “daié
ol €k kOpvOoG Te Kol domidog dxdpatov nhp/ dotép dOmwpvd Evariykiov, [Y le encendid un infatigable fuego
desde el yelmo y el escudo, parecido al astro otofial].” Estos tlltimos versos se relacionan directamente con la
propiedad del brillo del escudo de Heracles. Ya anteriormente Homero habia establecido una relacion entre el
brillo de un escudo, el de Diomedes, y el fuego, pero es importante observar que Homero no lo usa en el Escudo,
y el poeta del Aorig rescata esta propiedad y la incluye en su £kppacig.
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a que incluso pudieran tocar el objeto, de tal manera que lo visual y lo tactil estaban
conectados. En el caso del Aonig pseudohesiddico, se puede apreciar que, por una parte, la
dureza del objeto no es descrita de la misma manera tan explicita o breve de Homero —con
un adjetivo como otifapov o alguno relacionado—,>> sino que prefiere hacer uso de una
frase que expresa la cualidad de una manera aun mas fuerte: “o0d¢ T aVTO 0VT Eppnée
Baiov oVt €0Aace” y que, por otra parte, dicha propiedad del escudo ya no se relaciona
estrictamente con lo tactil, sino con otra sensacidén, como se vera a continuacion. La idea del
enunciado usado por el poeta es que el objeto es tan sélido y firme que de ninguna manera
puede ser roto, ademas porque esta recubierto por unas ldminas metalicas que lo hacen atin
mas robusto y solido (kvdvov 8¢ dud mToyeg NANAavTo). Esta manera de describir el escudo
provoca que la pavtacio que uno como publico crea en su mente sea muy especifica, clara
y creible, ya que esta propiedad estard relacionada con la sonoridad, sensacion vinculada a
la dureza del escudo, en una escena en particular que refleja una interaccion directa entre el

opus ipsum 'y las res ipsae, aquella donde las Gorgonas golpean el escudo con sus pies:

a0TOG 6€ OTELOOVTL KOl EPPIYOVTL E0IKAG

[Tepoevg Aavoiong Etitaivero: ol 0€ pet’ adTOV
Topyodveg dmintoi e Kol oV patal EppdovTo 230
iépevor pomméety: €mi 0€ YAWPOD ASAUAVTOG

Batvovcémv 1Gyeoke GaKOG LEYAAD OPLLOYORD

o&éa kol Myémg €mi 6¢ Cmvnot dpdxovte

0010 ATNOPEHVT  EMKVPTMOVTE KAPTVOL

[Y el mismo Perseo, hijo de Danae, se esforzaba con todas sus fuerzas
como si se inquietara y se estremeciera de terror. Y detras de €l las horribles
Gorgonas y sobre todo indescriptibles se agitaban anhelando alcanzarlo.
Al caminar sobre el amarillento acero, el escudo resonaba con un gran
estruendo aguda y sonoramente. Y sobre sus cinturas se sujetaban dos
dragones que inclinaban sus cabezas hacia delante.]

Me atreveria a afirmar que solamente existe una diferencia entre las éxppdoelg homérica y

pseudohesiddica: la finalidad del estilo descriptivo de cada poeta. Dicho de otra manera, el

253 Al menos esto no ocurre en esta primera descripcion del escudo. Hacia el final del pasaje donde se hace un
resumen del objeto que es obra de Hefesto el poeta incluye por fin los adjetivos otifapdv y uéya a la manera
homérica. Es posible que el poeta del Aomic retome estas dos adjetivaciones homéricas del escudo hasta el
ultimo solamente como una manera de reconocimiento de una tradicion poética/oral.
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hecho de que Homero haya optado por describir usando adjetivos concretos y un simple
enunciado, mientras que pseudo-Hesiodo haya optado por usar dos enunciados que abarcan
una descripcion mas intensa del objeto no es una gran diferencia. Lo que realmente crea un
contraste entre ambos poetas es la finalidad que persiguen al introducir descripciones como
¢stas. Como ya he mencionado repetidas veces, en el caso del Escudo homérico, la dureza
del objeto se relaciona directamente con el tacto. Sin embargo, en el Aomig, gracias a la
interaccion de las Gorgonas que se encuentra en la escena de Perseo, es posible advertir que
la dureza del objeto ya no se relaciona con lo tictil, ya no incita a tocar el objeto para
“comprobar” su dureza, sino que se relaciona con otra sensacion que abunda en el pasaje
pseudohesiddico y que también hace comprobar de cierta manera la dureza del opus ipsum:
lo auditivo. Pese a que esta escena es la unica en donde hay una referencia auditiva
dependiente de la dureza del objeto —pues antes se encuentra otro tipo de interaccion entre

254 cabe mencionar que el sonido en la Ek@pooic

las res ipsae y el opus ipsum—,
pseudohesiddica estd tan presente como la idea de que el escudo resplandece en todo
momento.

Ya que he mencionado esta caracteristica sinestésica abundante en el texto, es
pertinente ahora sefalar en qué consiste lo sonoro en el Aonig pseudohesiodico. Antes he
mencionado que en el Escudo homérico el sonido emitido provocaba emociones especificas,
como en el caso de la escena en que el silencio provocaba el regocijo en el corazon, la musica
de Lino que a través de un contraste entre la alegria y la melancolia destacaba la primera o
como la musica en las escenas coral y de la ciudad en paz que provocaban el baile de forma
redonda, creando un paralelismo entre el contexto poético y las res ipsae. En el caso del
Aomig pseudohesiodico, habrd una emociéon predominante distinta a la alegria o a la
melancolia. Asi como las imagenes que pseudo-Longino ya habia descrito como
repugnantes,”> por ejemplo las Gorgonas, la Muerte, las Keres, las cabezas de las serpientes,
Fobos, etc., provocan un temor visual instantaneo, las emociones que surgen a partir de las
referencias sonoras sirven de igual manera para atemorizar al publico. No obstante, cabe

preguntarse cOmo se consiguen estas emociones a partir de los sonidos que desprenden las

254 Cf HES. [Sc.] 216-7. “Ev § fjv fukdpov Aavéng téxoc, inmdta Iepoedg, obt’ 8p’ émuyadmv 6aKkeog Tooiy
o010’ €xag avtod. [Ahi estaba el hijo de Danae de hermosa cabellera, el jinete Perseo, que no tocaba el escudo
con sus pies ni estaba lejos de €1.]”

255 LONGINUS., Subl., 9. 5.
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res ipsae. La técnica poética que emplea el autor de la Exppaocig pseudohesiodica es similar
a una técnica ya empleada por Homero. Me refiero al encabalgamiento sensorial que se
encontraba en las adjetivaciones iniciales del escudo de Aquiles (péya, otpiapdv, pagvnyv
nappopény).2°¢ En el caso del Aoric, este encabalgamiento sensorial no esta basado tanto en
las adjetivaciones del escudo como en las sensaciones mismas: lo visual lleva a lo sonoro
cuando se hace uso de la memoria poética.?>’ Para comprobar esto, es necesario recordar los

primeros versos de la primera escena de la é&kppaocig pseudohesiodica:

‘Ev néoo@ 8° adapavtog Env ®oPog ob Ti pateldc,
EUmoAy 6GGO1GLY TLPT AAUTOUEVOLGT HEGOPKAOC 145
ToD Kol 00OVTOV UEV TATTO OTOHO AeVKAOEOVT®V,
deWdV, ATANTOV, £l 0& fAOCLPOIO LETOTOL

[En medio estaba Fobos indescriptible de acero que mira hacia atras con
sus ojos resplandecientes como el fuego. Su boca estaba llena de blancos,
terribles, venerables dientes, y sobre su imponente frente. |

La primera imagen que el poeta nos impulsa a imaginar es la de Fobos, pero especialmente
el poeta subraya un detalle comin que posteriormente se repetird constantemente: los
006vteg. En este primer momento, la finalidad de esta focalizacion es provocar miedo a
través de la imagen o ¢@avtocio de los dientes de Fobos, asi como lo sugieren las
adjetivaciones que acompanan a 0d6vtov. El miedo provocado por esta primera imagen
aumenta de intensidad cuando unos pocos versos después el poeta vuelve a referirse a los
dientes, aunque en esta ocasion el poeta hace un salto brusco de sensacion a otra, pues el

canal sensorial al que hace referencia ahora es completamente sonoro:

TV Kol OOOVI®V PEV KavayT) TEAEV, EDTE LLAYOLTO
Apertpuovidong Ta o édaieto Bavpata Epya 165
oTiypato 8° MG Enépavto idelv devoiot dpdKovot
KLAVEOL KOTO VATO, PeAdvONncay d¢ yévela.

[Y habia un rechinar (xavayn) de dientes cada vez que el hijo de Anfitrion
peleaba. Y estas maravillosas obras brillaban. Y parecia que se veian unas

26 Vid. supra, 11.2.2. Descripciones y rasgos sinestésicos.
257 Posteriormente incluyo un diagrama donde se comprueba este punto claramente.
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manchas similares a las [que tienen] los terribles dragones.”*® Eran oscuros
a lo largo de sus lomos y sus mandibulas estaban ennegrecidas.]

Sin embargo, no debe pasar por desapercibido que unos cuantos versos antes de este nuevo
enfoque en los dientes se encuentra la adjetivacion o referencia auditiva responsable de este
salto tan brusco que el poeta hace al pasar de lo visual a lo auditivo tan inesperadamente:2>
“gluo. & ' Aue’ dpoict Sapvovedv aiuott poT@V, / Sevov depropévn kavoyfict te
BePpuyvia. [Y tenia sobre los hombros un manto rojizo por la sangre de los mortales,
mirando terriblemente y provocando un gran estrépito con su rechinar de dientes]”. En este
caso, puede apreciarse que el sustantivo kavayn es el encargado de hacer que el siguiente
enfoque directo a los dientes sea completamente sonoro, principalmente debido a que su
significado completa la experiencia de contemplar unos dientes cuyo sonido es agudo,
molesto o chirriante.?®° Entonces, cuando 636vtov estd acompafiado de kavaym, la expresion
tiene la finalidad de despertar la sensibilidad del publico y de hacerlo estremecerse por el
sonido que presencia y que es desagradable de oir. Aunque desde este momento el poeta
empieza a asociar imagenes con sonidos (kavoyn - 606vteg Aevkabedvteg) para crear una
completa identificacion con las escenas del Aomic, el momento cumbre de este

encabalgamiento sensorial-emotivo se encuentra unos versos mas adelante cuando el poeta

describe el aspecto de las Keres:

Gvopec &’ ot Tpeafijeg Ecav YT|pdg Te pEpapTEY 245
aBpoot Ektocbev TuAéwv Ecav, dv d¢ Beoiot

YEIPOG EYOV LOKAPESTL, TEPL GPETEPOIGL TEKEGTL
de1d16tec’ 01 & ate phymv Exov. ol & Pet’ anTovg
Kiipec kvdveat, Aevkovg apafedoot d60vTog,

dewvanol PAocvpol te dapotvoi T dmAntol Te 250
ofipwv &xov mepl MMTOVIOV

258 Es importante también remarcar el verbo i3¢iv, pues, a diferencia de Homero, pseudo-Hesiodo verbaliza su
intencion de hacer visibles las res ipsae. Sobre las constantes menciones de este verbo, vid. infra.

259 Sugiero que el cambio tan brusco de sensaciones es congruente con el sentimiento mismo del miedo, pues
se supondria que el miedo es brusco tanto en lo que lo provoca como en las reacciones que el ser humano tiene.
De esta manera, pseudo-Hesiodo es congruente con las sensaciones que desea provocar y la forma que usa para
verbalizar esto.

260 Cf: 11, XVI. 104-6. “Sewviv 8 mepi kpotdpotst gastvi) TAANE Porlopévn kovoymy &xe, BaAreto & aisi kom
@dlap eomoind’- [Y alrededor de sus sienes su brillante casco golpeado terriblemente desprendia un sonido
agudo y siempre era golpeado a lo largo de las crestas bien hechas].” Cf. también II. XVI. 794-5. “fj &¢&
KuAwvdouévn kavoynv éxe moooiv Ve’ eV aAGTIG TpLeEdAeia, [Y después de rodar bajo las patas de los
caballos el caso que termina en tubo desprendia un sonido chirriante].”
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[245 Y los hombres que eran ancianos y que alcanzaban la vejez estaban
reunidos fuera de las puertas y oraban a los dichosos dioses ya que temian
por sus hijos. Por el contrario, los otros sostenian la batalla. Y entre ellos
las negras, 250 espantosas, sangrientas y horribles Keres de mirada terrible,
chocando (dpaPedoar) sus blancos dientes, contenian el combate por los
caidos.]

En el momento en que pseudo-Hesiodo menciona nuevamente los blancos dientes de las
Keres (Aevkovg apafedoor 006vtag) las adjetivaciones y referencias sensoriales anteriores
(AevkaBedviov, devdv, ArAnTov, 606vToV, Kavayn, Kavoynol, Befpuyvia) que tenian que
ver con los dientes y que muy implicita y sutilmente empezaban a provocar el temor en el
publico hallan un punto de encuentro en el participio dpafedoat, cuyo significado primordial
nuevamente es “rechinar”.?®! Este tipo especifico de rechinido transmitido por el verbo
apaPém es el que deja mas claro que lo que se busca en la Ekppacig pseudohesiodica es la
experiencia completa del temor.?%? Vale la pena referir el uso de este mismo verbo en otros
dos autores que hacen ain mas evidente la sensacion que este rechinido particularmente
provoca: Sofocles (fr. 269¢, 39) y Pindaro (fr. 169a, 24). Es igualmente importante mencionar
a Homero que, aunque no use plenamente la forma verbal en una &€&k@poacig, muestra una gran

afinidad con la formula pseudohesiodica usada en la descripcion del Aomic:

<X0.> 7 po o AdC o,
Awg dpa AdTpig 6og;
émi ue modo VEUEL 36
&xe e’ modo VEUEL
éue T yepoxoviet T
néya déog apafei.’®

261 Notese ademas que antes o después de cada referencia auditiva hay una alusion directa al sentido de la vista:
ya sea que las Keres tengan una mirada terrible (Kfjpeg devomot), ya sea que miren terriblemente (dewvov
depropévn), ya sea que los dragones afilan sus dientes mientras miran penetrantemente (£x4pacoov 63OVTOG
dypio depropévm) ya sea que después del rechinar de dientes de las serpientes se mencione su aspecto (énépavto
id€iv). Ambos sentidos, por lo tanto, estdn muy ligados en la ékppacig pseudohesiddica.

262 Cuando el poeta hace referencia tanto al color como al rechinido de los dientes, condensa efectivamente los
dos tipos de adjetivaciones anteriores.

263 Ed. S. RADT, Tragicorum Graecorum Fragmenta. vol. 4: Sophocles, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht,
1977. LucAs de Dios 1983 sugiere que el rechinido es de dientes debido al temor que el interlocutor siente.
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[(De qué manera de Zeus otra vez rapido, el sirviente de Zeus [esta] aqui?
Hacia mi dirige su pie. Poséeme. Dirige su pie. Cubre mis manos con
polvo. Un gran temor rechina.]

TOXEMG
o’ apdpnloe] da[A]edkwv
o0Té[v] dodmog £[p]<e>wopévav. 25

[Y rapidamente el entrechoque de blancos huesos rasgados rechino.]

00 dp’ &otn TapPnoéy te
Bappaiveov: dpapog 08 dud otopa YiyveT 006vVTV' 375
Yopdg vrai deiovg e

[Y ¢l se paralizo y se espant6, balbuceando. Y hubo un rechinar de dientes
por su boca. Palido por el temor.]

En los tres fragmentos antes citados, la idea del temor esta clara y completamente ligada al
sonido que representa el verbo dpaféw o el sustantivo dpafog, creando una relacion directa
entre los conceptos de sonido estridente y la emocion temor, y haciendo aiin mas evidente
la sinestesia del pasaje. En consecuencia, al dirigir la atencién hacia los dientes desde el
principio de la é&xppaocig—todo mediante este tipo de encabalgamiento sensorial—, el poeta
pretende causar primero un temor visual que posteriormente se transforma en un temor
auditivo y termina en una combinacion equilibrada de ambos sentidos para que la pavtacio
resulte mas efectiva. Es decir, el encabalgamiento propuesto provoca que el miedo se
expanda y que asi la experiencia atemorizante originada por la observacion cobre un mayor

efecto de espejismo sensorial y emocional:

264 Ed. de B. SNELL y H. MAEHLER, Pindari Carmina cum Fragmentis, Teubner, 1975.

265 J1. X. 374-376. Es posible que el uso de la expresion dpapnoe 8¢ tedye’ én’ adt@® muy recurrente en Homero
cuando un guerrero muere a causa del ataque de otro guerrero en el fondo refleje el miedo que dicha muerte
provoca a través del sonido que las armas producen al caer a la tierra.
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Agvkovg dpafedoar
— 0006vTOC
(visual y auditivo)

006vTOV Asvkadedvimv,
deW@V, AmAfitov —
(visual)

006VTOV Kavoyn
(auditivo)

l

Kavayfiot Befpoyvia
(antecedente sensorial)

Figura 2. El encabalgamiento sonoro-emocional de 686vtov.

Como ultima consecuencia del encabalgamiento mostrado en el diagrama anterior, la ultima
referencia sensorial de este tipo —aunque no sea la misma imagen de los dientes que causan
temor— tendrd una carga semantica y sensorial tan eficiente que “los chirriantes y bien

7266y “Jos cubos de las ruedas [que] chillaban” sonaran de la misma forma

ajustados carros
que los blancos y terribles dientes de las Keres. En suma, los sonidos bruscos y molestos que
se encuentran en el Aomig, al igual que las referencias visuales de las Gorgonas, de las
serpientes, de la Muerte, etc., provocan miedo y reflejan un escudo que por todos lados
suena, o quizd mas bien, emite ruidos insoportables.

No obstante, no todos los sonidos en la &k@pacig pseudohesiddica son
completamente ruidosos o molestos, pues en medio de todas estas escenas ruidosas y

atemorizantes esta la escena coral en donde se encuentra por Unica ocasion un sonido que

hace un contraste con el miedo predominante y que es digno de ser explicado:

"Ev §" v d0avatmv iepdc xopds &v &’ dpa nEcoo
ipepoev k1Bapile Aog kol Anbodg viog

YPLOE EOpLyyL BedV O° €dog ayvog ‘Olvumog

&v & dyopn, mepi & OAPog dmeipttoc £0TEPAVOTO
aBavdtov &v aydvt Beal 6 E&fipyov Go1dig 205
Motoar [Tigpideg, Ayd pedmopévng éukuiot.

[Ahi estaba el coro sagrado de los inmortales. Ahi, en medio, el hijo de
Leto y de Zeus tocaba la citara encantadoramente con la forminge dorada.
Era el sagrado Olimpo, sede de los dioses. Ahi el agora y alrededor de ella
una infinita felicidad coronaba s el certamen de los dioses. Y las diosas,

266 HES. [Sc.] 308-9. “td §° dmikpotéovta méTovto/ Eppate KoOAAEVT, &mi 88 mAfjuvan péy” dotevy.”
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Musas Piérides, entonaban el canto iguales a las que cantan y bailan
armoniosamente. |

Si recordamos la €k@pacig homérica, la escena coral estaba determinada auditivamente por
el canto de Lino que quizéa sonaba melancdlico, pero que gracias a la melancolia despertaba
la alegria de los danzantes. En el Aomic, cabe notar que ya no es el mismo canto de Lino,
sino que es Apolo quien toca la citara encantadoramente (iuepdev k10apile).2%” Pese a esto,
hay que recordar que a menudo, como lo hace notar Friedrich Otto, se ha demostrado la

),2%8 por lo que la musica en

relacion tan intima entre Lino y Apolo (su musica es casi igual
el Aonig, aunque de tonos melancoélicos, incita la alegria y la festividad. Cabe mencionar
sobre esta parte de la &xppaocic pseudohesiodica es que, por una parte —incluyendo el hecho
de que en este pasaje la escena coral es 50% menos extensa que en el homérico—, no hay
bocetos ni imagenes de seres humanos, pues todos son los dioses del Olimpo. Incluso los
personajes que entonan el canto y danzan son las Musas y no las doncellas y los jovenes que
se encontraban en el Escudo homérico, por lo que podria suponerse que precisamente los
unicos que pueden tener esta infinita felicidad (6APog dmeipitog) desde el punto de vista
pseudohesiddico son los dioses, mientras que los hombres estarian condenados a padecer
constantemente el miedo que el resto de las res ipsae transmiten asi como lo verbaliza el
poeta cuando Perseo huye de las Gorgonas: “omebdovtt kKai Eppilyovtt £0kd¢. [como si se
inquietara y se estremeciera de horror]”. Por otra parte, puesto que no son seres mortales los
que danzan en esta escena, no hay referencias a una danza circular que cree un paralelismo
entre el publico y las res ipsae, como se encontraba recurrentemente en Homero. Mas bien,
se podria dibujar solamente el paralelismo entre la representacion verbal y el opus ipsum (ut
pictura poiesis) gracias a €ote@avmto —que ademas es verbo de OAPog dmeipitoc— y
también gracias a la forma del mar descrita en el verso 208 (Baldoong kukAotepnc). Esto
precisamente por la misma razon por la que no puede haber un paralelismo entre el publico
y las Musas que realizan esta accion: solamente ellas pueden poseer la felicidad infinita. El
contexto en el que se desarrolla esta escena es completamente divino, incluso homérico,

mientras que las demas escenas presentan horrores contrarios a lo divino. El inico momento

267 Esta misma expresion se encuentra en el Escudo homérico. Cf. I1. Xviil. 570. La tnica diferencia entre ambos
pasajes es la adjetivacion de la forminge: en Homero es Atyein (melodiosa) y en pseudo-Hesiodo es ypvoein
(dorada).

268 Cf. 0TTO 2005, p. 43. y CALLIM. Aet. 27, citados supra.
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en el que puede haber un paralelismo entre el contexto poético y el publico se encuentra casi
hacia el final de la &kppaoctg, donde hay una ciudad que celebra bodas entre mucha danza y

mucho canto. Aqui se dice que:

T0l d" Avopeg &v aylaioug e yopoig te

TEPYLV EYOV" TOL UEV VAP EVCOHTPOL €T ATVNG
fiyovt’ avdpl yuvaika, ToADG & DUEVALOG OpDPEL
ThAe & an’ aibopévov Saidwv célag ilvpale
YEPGIV EVI SOV

[Y los hombres entre fiestas y coros gozaban. Pues unos le llevaban esposa
a otro sobre un carro de buenas llantas y un gran himeneo se levantaba. Y
a lo lejos daba vueltas un esplendor de antorchas que ardian en manos de
esclavas. |

Ademas de que el verbo eilvpale, aunque en un grado muy bajo, refleja el paralelismo
deseado entre las res ipsae y el publico, la alegria que en esta escena se manifiesta es casi
similar a la alegria infinita que se encuentra en la escena coral donde solamente los dioses
eran participes. En esta parte, la musica es completamente diferente a la que provocaba el
baile y el canto de las Musas en la escena coral, pues solamente es el canto nupcial (Opévaoig)
el que tiene cabida en esta escena y el que, sobre todo, esta expresado por el mismo poeta.
A manera de conclusion, es apropiado decir que cada descripcion incluida en los
primeros versos de la ékppacig pseudohesiodica cumple un papel muy importante, pues crea
anticipadamente la pavtoacio de la €&kppooig y, como se ha repetido constantemente hasta
ahora, determinan el rumbo del pasaje. Es decir, desde el inicio se sabe que el objeto tendra
un brillo especial, o incluso una ausencia de brillo por los materiales opacos, que junto con
el movimiento interno de las imagenes serd comprobado, ademés de que tendrd una
consistencia especifica y una forma bien definida que posibilita una mejor vista del escudo
y en menor medida una mejor aproximacion sensorial hacia el objeto. Es notable también
que el uso del encabalgamiento es diferente en Homero y en pseudo-Hesiodo: en el primer
caso es menos complejo, pues las principales adjetivaciones que llevan a las sensaciones son
las que se encabalgan y no las sensaciones mismas. En el Aonig pseudohesiddico, sobre todo,
cada sensacion sufre un proceso de expansion que posibilita la inmersion auditiva y visual

del opus ipsum. Por lo tanto, asi como antes habia mencionado que el Escudo de Aquiles es
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llamado por Barolsky el origen del son et lumiere, seria pertinente asegurar que la €&kppaocig
pseudohesiddica es una muestra de la explotacion de esta propiedad, ya que a lo largo del
pasaje hay una mayor cantidad de detalles —sobre todo auditivos—2%" que nos indica que el
texto es en gran medida sinestésico: podemos escuchar, ver con detalle y experimentar mas
y diferentes emociones al interactuar con el objeto que el poeta del Aomnig nos muestra.
Incluso, me atreveria a sugerir que el Acmnic pseudohesiddico y no el Escudo homérico esta

mas cercano al b’ dyv que los progymndsmata sugieren.

2.2. Formulas comparativas

La segunda diferencia general entre ambas ék@pdcelg se encuentra en la inclusion de cierto
tipo de comparacion en el pasaje pseudohesiddico mediante palabras o expresiones como
gmieikelog, oG &l, 01kd¢ 0 Tkerog. A lo largo de la Exppaoic del Aomic—mas frecuentemente
en las imagenes donde el estilo del poeta es mayormente narrativo— se hallan dichas
expresiones comparativas que funcionan como una suerte de pequeias formulas que
acenttian la narratividad?’® y cuya funcidn es tornar instantaneo, eficaz y econdmico el efecto
descriptivo de algunas partes o figuras que se encuentran dentro de las imdgenes, o sea, para
no invertir muchas palabras al momento de hablar de las propiedades o caracteristicas
visuales de éstas, de manera que podria ser mas evidente y claro para el lector contemporaneo
en qué imagenes el poeta es mas descriptivo y en qué otras es mds narrativo. Estas
comparaciones comienzan a aparecer en abundancia desde la escena de la guerra entre los
lapitas, desde el verso 178 hasta el verso 215. Esto no quiere decir que después de este tltimo
Verso que menciono no aparezcan mas comparaciones, sino que mas bien son menos
abundantes, pues en la escena de Perseo y las Gorgonas encontramos una de estas
comparaciones en el verso 228 (a0tog 0 omevdovtt Kai Eppiyovtt éotkmg) refiriéndose a las

emociones de Perseo?’! y una mas en la escena de la ciudad en guerra, concretamente en el

269 Un importante detalle que se debe tener en cuenta para la comparacién de ambos pasajes es que en Homero
se representa el silencio en una de las escenas, mientras que en el pasaje pseudohesiddico esto no ocurre ya que
hay un gran interés en el ruido que es producto de la interaccion con el opus ipsum.

270 Recuérdese que €l what it’s like es una caracteristica importante para la narratividad de un discurso. Vid.
supra.

27! Esta comparacion es especialmente interesante y cabe mencionar que no tiene la misma llana finalidad de
describir una imagen, sino que en el fondo pretende ilustrar el &nimo mismo del publico al ver dicha imagen.
Es decir, asi como ilustra el rostro de Perseo al huir de las Gorgonas, también ilustra el rostro del publico al
presenciar dicha escena que incluye seres repulsivos. Esta comparacion o identificacion del estado de dnimo se
consigue gracias a la expresion de admiracion o imposibilidad de descripcion o0 goztoi (i0€iv). Vid. supra.
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verso 244 (Cofow Tkehon) refiriéndose a las mujeres que sufren y desgarran sus mejillas por
el miedo que sentian. A fin de que queden claras las afirmaciones que antes he hecho,
presento ahora todas las imagenes contenidas entre estos versos antes citados resaltando las

comparaciones correspondientes en el texto griego:

"Ev §" v Yopivy Aambdmv aiyuntdov

Kowéa 17 dpol dvokta Apvavta te [epiBodv e

‘On\éa " "EEad10v 1€ DdAnpov te [IpodAoyov te 180
Moyov T Aumvkionv, Titaprolov, 6Lov Apnog

Onoéa T Alyeidny, émeikelov a0avaTorov:

apyvpeot, ypdosio mepi ypol Tedye” EYOVTEG.

Kévtavpor &’ étépwbev évavtiol yepébovto

auel péyav Ietpoiov id° "Acforov olovicTnv 185
Apxtov T Obpelov te perayyaitny te Mipoavta

kol 60w IMevkeidag, epunded te ApvaAdV 1€,

apyvpeot, ypucéag EMATAG &V YEPTIV EYOVTEG.

Kol te cuvaiydnv ®g €i (ool mep £0vteg

gyxeow N0’ EAATNG ADTOGYESOV MPLYVAOVTO. 190

[Ahi habia una batalla de lanceros lapitas alrededor de su rey Ceneo y de
Driante y de Piritoo 130 y de Hopleo y de Exadio y de Falero y de Proloco
y de Mopso el Ampicida, Titaresio, vastago de Ares, y de Teseo Egeida,
semejante a los inmortales. Eran plateados con armas de oro sobre sus
cuerpos. Y los centauros se reunian en otro lugar, frente a frente iss
alrededor del gran Petreo y de Absolo el adivino y de Arcto y de Ureo y de
Mimas de negra cabellera y de los dos Peucidas y de Perimedes y de Drialo.
Eran plateados con troncos de abeto en las manos. Y, ademas, como si
ciertamente estuvieran vivos, 19 peleaban violentamente y cuerpo a cuerpo
con sus lanzas y troncos de abeto.]

‘Ev 8" "Apeog fAocvpoio modakeeg EoTacay Immot
YPOGEOL, €V OE Kol aTOg EVapaPOpog ODAL0G Apng,
alyunv &v yeipeootv Eywv, TPLAEECTL KEAEDMV,

alpatt owvikoels Mg €l {movg évapilmv,

dlppov énepPefamc: mapa 6& Agipoc 1e PoPog te 195
g€otacay 1€UEVOL TOAELOV KOTOSVUEVOL AVOPGV.

[191 Ahi estaban puestos los rapidos y dorados caballos del terrible Ares,
ahi también estaba el mismo Ares, funesto, que arrebataba los despojos del
botin con una lanza en sus manos, ordenando a los soldados de infanteria,
rojo de sangre como si matara seres vivos montado sobre su carro. 195
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Deimos y Fobos se encontraban junto a ¢l anhelando involucrarse en la
guerra de los hombres. |

‘Ev 8¢ A1og Quydatnp dyelein Tprtoyéveta,

TH iK€l O¢ €l T paymv £€0éhovoa kopvoosry,

&yyog &xova’ &v yepl T ypuoénv 1€ TPLEAAEIY

aiylda T aue’ dUOIS €Ml d° OYETO PUAOTLY CiviV. 200

[Ahi estaba la hija de Zeus, apresadora, Tritogenia, como si quisiera iniciar
el combate, con una lanza dorada en la mano y un casco y la égida en torno
a sus hombros. 200 Y marchaba hacia el terrible grito de guerra. ]

"Ev §" 1v d0avétov iepdc yopdc: &v & dpa pécce
ipepoev k1Bap1le Aog kol Antodg viog

YPLoE EOpyylL Be®dv 6 €60¢ ayvog OAivumoc:

&v & dyopn, mepi & OAPog dmeipttog £0TEPAVAOTO
aBavdtwv &v aydve Beai d° €ENpyov dowdTig 205
Movoar [Tiepideg, Myd pedmopévig &tkvion.

[Ahi estaba el sagrado coro de los inmortales. Ahi, en medio, el hijo de
Leto y de Zeus tocaba la citara encantadoramente con una forminge dorada.
Era el sagrado Olimpo, sede de los dioses. Ahi el agora y alrededor de ella
una infinita felicidad coronaba 205 el certamen de los dioses. 25 Y las
diosas, Musas Piérides, entonaban el canto iguales a las que cantan y
bailan armoniosamente.)

‘Ev & Ayunv ebopuog apaipoakétolo Baidoong
KUKAOTEPTG £TETVKTO TOVEPOOL KOGGITEPOLO

KAvZopéve ikehog ToALol Yy pEV dp pEcov avTod
deloivec 1] kai T €00veov iybvdovteg 210
VIYOpEVOLS TkeLOL 501D & AVOPUOIOMVTES

apyvpeot derpiveg Tépoitmvi EAlomag iyBvg.

TV 0" V1o YAAKeLOl TPEOV 1x0OEG avTap €m AKTIG

foT0 dvip Ghedc Sedoknuévog, elxe 88 yepoiv

y0vowv apeipinctpov droppiyovtt £01kAOG. 215

[Ahi (Hefesto) habia hecho un lago ideal para desembarcar del invencible

mar, circular, inmaculado, de estafio, igual al que se bafia con las olas.
Muchos delfines a lo largo de la mitad del lago 21 se lanzaban con impetu
aqui y alla mientras cazaban peces, iguales a los que nadan. Y dos
resoplantes delfines de plata asustaban a los mudos peces. Y debajo de
ellos unos peces de bronce huian. Pero sobre la orilla se hallaba un
pescador acechador y tenia en sus manos una red, 215 como si la fuera a
arrojar a los peces.|
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Esta forma de describir algunas figuras especificas del escudo mediante el uso de formulas
descriptivas representa una innovacion en la elaboracion y el estilo de una &xepacic ya que
a lo largo del Escudo de Aquiles no se encuentra ninguna comparacion que pueda ser
equivalente a éstas que se encuentran en el Aomnig, exceptuando quiza la comparacién con la
que Homero compara la danza tan experta con el momento en que un alfarero inicia su trabajo
o con aquella que dice que las figuras de Ares y Atenea eran “brillantes por todos lados
exactamente como dioses”.?’> Sin embargo, estas dos comparaciones del pasaje homérico no
tienen el mismo efecto que consiguen las comparaciones en la £ékgpacig pseudohesiddica, ya
que, por una parte, en Homero lo que se compara y con lo que se compara son acciones
concretas como la del alfarero y no una propiedad o un atributo humano como seria “estar
vivo” en el caso de las figuras humanas. Al hacer esto, el poeta del Acomic se apega aun mas
a la realidad de la imagen y hace una distincion entre lo real y lo artistico,?’® aunque strictu
sensu al momento de la visualizacion o de la pavtacio no se logre distinguir esta diferencia
o contraste, ya que el publico debe creer que esta viendo la realidad. Por lo tanto, las imagenes
dentro del Aomic pretenden ser incluso mas reales y vividas de lo que ya podrian haber
parecido antes gracias a la descripcion de las figuras que el poeta ve, lo cual inmediatamente
ocasiona que la £xppacic pseudohesiddica sea una £k@pacig con mayor &vapyea.?’* Asi lo
comenta Daniel Gutiérrez, pues lo que el poeta del Aomig consigue al hacer uso de estas
expresiones es imprimir dinamismo y provocar al momento vividas impresiones tanto

visuales como sonoras.?” Entonces, esto también hace posible que el opus ipsum sea visto

272 Cf 1L xvin. 519-20 e 11 xviL. 600-1. En el Escudo homérico, las comparaciones no tienen la misma finalidad
que en la &xppaoig del Aomic: Homero, en cierto sentido, parece que prefiere describir mas detalladamente sin
recurrir a las breves formulas descriptiva en un animo de ampliacion del estilo descriptivo, el cual
posteriormente seria alabado por autores como Plutarco o Luciano de Samosata (vid. I1.1. Homero, diddoralog
Cwypagiag), mientras que pseudo-Hesiodo debe recurrir a las comparaciones debido a que algunas de las figuras
son oV T @ateldg y lo mas accesible para el poeta es relacionar lo indescriptible con lo verdadero para
posteriormente poder provocar una sensacion o emocion especifica. Sobre las expresiones de incapacidad de
poder describir una figura en el Aomig hablaré mas adelante. Mientras tanto, es preferible que quede claro que
este cambio entre las ékppdoelg en cuestion supone un avance en la manera de despertar la atencion del publico.
No se trata de simples comparaciones sin una finalidad bien definida, sino que se relacionan perfectamente con
uno de los intereses del poeta: hacer sentir al publico. Por esto, no es casualidad que la mayoria de ellas se
encuentre en versos donde el estilo es mas narrativo que descriptivo.

273 KOOPMAN 2018, p. 131. “Friedlinder also notes that the poet frequently draws attention to the contrast
between art and reality by stating that the images on the shield merely resemble reality.”

274 Bsta es una razon para poder afirmar que el Acmic es mas facil de observar como un objeto realizado
comparado con el fenomeno visual homérico que se enfoca mas en la creacion y el reconocimiento de uno
mismo dentro del opus ipsum.

275 GUTIERREZ 2015, p. 3. “Si como lectores (u oyentes) nos dejdsemos caer en la ilusion referencial que activa
toda ékphrasis para funcionar como tal y adoptasemos el punto de vista del rival de Heracles (i.e. Cicno),
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de una mejor manera, porque evoca referentes que existen en la realidad o en el imaginario
social, de manera que la creacion de las imagenes es mas rapida y detallada. Incluso, al
momento de describir cosas extraordinarias o cosas que no se pueden representar mediante
el lenguaje tan facilmente —como las criaturas sobrenaturales—, las comparaciones ayudan
a la formacion de las representaciones de €stas, aunque este tipo de seres sobrenaturales no
se encuentren en el contexto visual cotidiano del publico.?’® Con la inclusion de estas
comparaciones es aun mas evidente el papel que el poeta asume dentro de la E&xppaocig: el de
una persona que observa. En el Aonig hay un mayor interés en la visualizacion real del objeto
y no en la creacion de éste. Las expresiones og €i, £01k®g e {kelog apelan directamente a los
sentidos del auditorio, por lo que la &kppaocig pseudohesiddica demuestra un desarrollo en la
apelacion a la sensorialidad humana mediante el lenguaje.?’”” Més aun, el poeta no solamente
se satisface con la inclusion de estas expresiones comparativas para crear la imagen mental
que desea, sino que también incluye otras expresiones que despiertan la admiracion o
maravilla del publico, como Badpa idécBat que revisaré posteriormente con mayor detalle y
que enfatizan todo lo que se ha dicho anteriormente aqui y que supone la ultima gran
diferencia con el texto homérico. De manera que el poeta pseudohesidodico, como opina
Michael Squire, no solamente no “imit6” el prototipo homérico del Escudo de Aquiles, sino
que mas bien desarroll6 una relacion mas profunda entre la palabra y la imagen, y transformé
lo admirable de lo visual a lo verbal:?”® reformulé el uso de la &k@paocig por medio de la
repeticion de las expresiones de admiracion, tales como Badpa idés6at/ Badpa epdoacOor/

ol Tt @ateldg / oteudv que también se encuentran en Homero, pero no dentro de la

percibiriamos una serie de figuras y acciones cinceladas, que el poeta describe como si se movieran o estuvieran
vivas, pues tiene la intencion de imprimirles dinamismo y de suscitar vividas impresiones visuales y sonoras.”
276 Es claro que las criaturas sobrenaturales no formaban parte de la realidad del ptblico. Sin embargo, cuando
el poeta compara sus acciones con actos humanos como cuando dice que Ares mataba como si estuviera vivo,
¢l pretende crear una @avtacio lo mas cercana a las figuras humanas. Es decir, trata de relacionar algo
sobrenatural con algo que existe en la realidad. Trata de hacer humanas aquellas figuras que no son humanas.
277 Con esto quiero decir que el Escudo pseudohesiddico refleja un cambio en la técnica para despertar las
sensaciones y emociones del publico. La exageracion de las comparaciones a lo largo del pasaje hace creer que
el uso de éstas es un recurso que tiene el poeta a su disposicion para incluso evolucionar la forma de describir.
278 SQUIRE 2013, p. 161. “By at least the end of the sixth century BC, we find a full-scale imitation in an
independent miniature hexameter poem, attributed to Hesiod, dealing this time with a ‘shield of Heracles’. Not
only does the poem imitate and respond to the Iliadic prototype, it also develops the interplay between word
and image. Indeed, where the Homeric shield poses as a miracle of sight, the pseudo-Hesiodic imitation
revealingly transforms the Heraclean shield into a miracle of speech — ‘a great wonder in the telling.” ”
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descripcion del Escudo, sino en otros pasajes donde se espera una deliberada visualizacion.>”
Cabe recordar que un elemento importante de toda £ék@pacig, como lo mencionaba pseudo-
Longino,?® es el concepto de Oadpa que Homero y el poeta del Aomic provocan —cada uno
con un enfoque y una finalidad distintos—. Homero, por ejemplo, crea un paralelismo entre
el publico que lo escucha y la gente que se maravilla dentro de las escenas del escudo con la
finalidad de despertar el asombro del publico, pero en ningin momento del pasaje expresa
claramente en una primera persona, o mediante un yo poético, que lo que se encuentra dentro
del escudo es algo admirable de ver o de relatar, es decir, no expresa que para ¢l sea algo
admirable. Pseudo-Hesiodo, por su parte, dice con su propia voz que lo que observa es un
Badpa idécBat y, por lo tanto, la finalidad de provocar la admiracion se relaciona mas
intimamente con el publico y con la empatia que construye. Es por esta razon que Squire
afirma que pseudo-Hesiodo desarrolla la relacién palabra-imagen —y ademads introduce
emociones—, porque mediante su lenguaje modifica o moldea directamente la imagen y los
sentimientos como ¢l quiere. Incluso, a diferencia de Homero que, al prescindir de la
perspectiva del yo poético, se presenta s6lo como un creador de arte cuyas instrucciones se
deben seguir para crear el objeto en la mente, pseudo-Hesiodo, al verbalizar e introducir en
su €kepaotg su punto de vista respecto a lo creado, adquiere una faceta de critico de arte, del
arte que ¢l también cred: el pasaje alcanza un nivel de la metatextualidad gracias al
desdoblamiento de la voz pseudohesiodica. Una voz poética crea las imagenes de las escenas,
pero la otra interrumpe momentaneamente esta primera voz y establece un breve didlogo con
su publico para opinar sobre lo que recién crearon, para que juntos se admiren.

Asi, esto da pie a la tercera diferencia que existe entre ambos textos: cuando pseudo-
Hesiodo incorpora estas expresiones de imposibilidad de describir una imagen derivadas de
las formulas comparativas, ¢l impregna el texto con su punto de vista e incorpora las
emociones que ¢l experimenta desde su perspectiva, no solamente de poeta, sino que

especialmente desde la de quien ve y critica el opus ipsum.?®! Esto nuevamente consigue el

29 Cf 11 V. 724-5. “tidv 1| To1 ypuoén ttug dedirog, odtap Omepde/ yédhxe' Enicomtpa mpocapnpodta, dodua
i6éc00 [El borde de éstas (las llantas) era dorado e indestructible. Pero encima habia unos aros broncineos
ajustados, maravilla de ser vista].”

280 Cf LONGINUS., Subl., 15.2.

281 La gkepaoig, puesto que pretende provocar admiracion y maravilla, debe incitar estas dos reacciones de
cualquier manera. SPRAGUE 1992, p. 11. “The ekphrasis is not just to describe the visible appearance of the
work and the world it represents, but to include the judgments and emotions of the describer.” En Homero la
apelacion a la maravilla no se hace de manera verbal, mientras que en pseudo-Hesiodo si ocurre de esta manera.
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efecto de, por llamarlo asi, humanizar tanto el objeto descrito como la accion del poeta, es
decir, de crear una empatia con el auditorio. El poeta del Acomic, en comparacion con Homero,
no se relaciona con el personaje divino de Hefesto —quien en este caso también cred el
escudo de Aquiles— o posiciona su texto en una atmosfera divina dependiente de la creacion
de Hefesto (la demiurgic narrativity), sino que se relaciona intimamente con las personas que
lo escuchan, ¢l siente y ve igual que los demas, lo cual hace que la idea del objeto y de las
figuras que se encuentran dentro de ¢l tengan mas verosimilitud al momento de imaginarlas,
para que nuevamente pueda apreciarse mejor. Dicho de otra manera, Homero coloco el pasaje
del Escudo de Aquiles en la esfera de lo divino al compararse a si mismo con Hefesto y su
accion creadora, ademds incluso comparandose a si mismo con Dédalo, e hizo que su
gkppaots incluso fuera complicada de ver debido a este halo divino que le otorga la demiurgic
narrativity del dios, pero pseudo-Hesiodo coloco el Acmic en la esfera de la experiencia de
los hombres, a fin de que éste estuviera al alcance de los mortales que sienten y que tienen
emociones como €l. Para observar cabalmente el Escudo homérico, uno tendria que ascender
a aquella esfera de lo divino y seria necesario “crear una identidad divina” como la de Hefesto

282 pero en la Ek@paoic pseudohesiddica esto no

para ver el opus mientras esta siendo creado,
es necesario —al menos no conscientemente—, puesto que todas las acciones pasan al plano
humano de lo visible y de las emociones humanas.?®® En este tipo de detalles se basa la
originalidad del pasaje pseudohesiddico: mientras que el poeta pudo haber seguido la estética
de la &xppaocic homérica y ulteriormente establecer una perspectiva de la vida que girara

entorno a lo humano a partir de lo horrible, opt6 en su lugar por consolidar una nueva que

reflejara la vida desde la muerte. 2% La esfera tematica que rodea la #&xepaocig

282 Es muy diferente el sentimiento que se genera entre el contenido y el espectador con las imagenes, por
ejemplo, del baile o de la danza en circulos, pues éste no provoca la visualizacion, sino que provoca que el
publico viva las imagenes del Escudo. Asi, el unico que podria contemplar cabalmente el objeto seria el poeta
que describe el escudo.

283 Gracias al desdoblamiento de la voz pseudohesiédica que mencioné antes, el lector del Aomic es también un
emisor o creador del escudo, pero no como el lector de Homero que hace autoconsciente la voz creadora o
emisora al momento de la expresion poética. En cambio, la voz poética receptora que critica la creacion y que
coincide con el momento de la expresion adquiere mayor fuerza en la €&kppacic y propicia la comunion entre el
poeta visto como humano y no como divinidad.

284 FABER 2000, pp. 54-5. “Such gruesome images distinguish the shield of Heracles from that of Achilles,
which presents scenes that ‘on the whole... are those of prosperous settled societies at peace, representing the
Homeric picture of the good life’ [...] whereas the Homer’s shield presents ‘scenes full of ordinary people
taking part in the activities of ordinary life’, the author of the Shield seeks to frighten the reader ‘with terrifying
forms such as the Fear, Strife, Panic, Slaughter (etc.) which begin the description.”
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pseudohesiddica parte del asombro que pueden provocar las imagenes grotescas, lo horrible
de la muerte, los sonidos estridentes y atemorizantes, y no lo bello de las imagenes que se
encuentran en el escudo homérico.

Finalmente, el Aomic podria tener la intencion de traer a la memoria el otro escudo de
la tradicion ecfrastica / oral, el homérico, mediante algunas reminiscencias del léxico
homérico e incluso mediante algunos versos completamente idénticos,?® y por esta razon
Cesare Cassio considera que pseudo-Hesiodo quiso alcanzar incluso el propio registro
dialectal homérico, pero su estilo lo rebasé y entonces fue aun mas homérico que el mismo
Homero. 2% Esto quiere decir que el poeta pudo haber reconocido la tradicion de aquel texto
que, pese a que no era un texto fijo en el cual se podia basar por completo asi como se podria
entender en la actualidad, incidi6 contundentemente en la creacion de la Ekgpacig del Aomic.
Por lo tanto, contrario a la opinion de muchos investigadores, a mi parecer, pseudo-Hesiodo
no copié descaradamente, por decir asi, la &k@pacic homérica, sino que supo manejar la
gkppaoig como recurso retorico y moldearla a las necesidades de su tiempo. Ademas, este
dispositivo retorico fue usado como una herramienta para la continuidad de esta tradicion
que ¢l ya habia reconocido y no como una suerte de competencia como afirma Lesky. En
consecuencia, de acuerdo con la clasificacion que expuse en el primer capitulo de este
trabajo, la &xppaoig de Hesiodo puede ser categorizada como una meta-gk@pacig puesto que
evoca la memoria de una &ék@pacic pasada, aunque no comparte las mismas finalidades de
aquélla. Es por ello que sobre el estilo poético no solamente del Aomic, sino del poeta en

cuestion, Tsagalis afirma que:

Hesiodic poetry, which has been regarded, through comparison with its
Homeric counterpart, as ‘secondary-level’ poetry, is replete with
poetological signs concerning aspects of generic identity, scope and aim of

285 VISSANI 2015, pp. 127-8. “En ella [sc. en la &¢pacig], el poeta retoma explicita y, por lo tanto,
conscientemente el texto homérico, que queda determinado en tanto texto referido. Sin embargo, [...] al hacerse
eco del texto homérico, presenta una estética diferente.” Me refiero a los versos HES. [Sc.] 156-9 que son los
mismos de HOM. I/, xvil. 535-8 donde se menciona las deidades que forman parte de la guerra. Ya
anteriormente cité estos mismos versos en el primer apartado del presente capitulo.

286 cASSI0 2009, p. 201. “The Hesiodic tradition of poetry seems to have deliberately tried to look more Homeric
than Homer, but at the same time it clearly made room for a number of non-Homeric dialect features.” Aunque
strictu sensu dicho comentario se refiere especificamente a lo dialectal, me parece que cabe mencionarlo ya que
podria demostrar que el poeta del Aomic pretendia traer a la memoria el pasaje homérico, ademas de que habia
pretendido usar la E&k@paocig homérica como una base en la cual apoyarse para crear su propia descripcion con
su propio estilo y finalidades.
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composition, internal differentiation between martial and non-martial epic,
as well as the creation of a prismatic, sophisticated narrative with multiple
temporalities, voices and registers and a distinct and recognizable Hesiodic
tone.”’

3. Una éxppoaoig critica: desdoblamiento de la voz poética y la danse macabre
Hasta este punto hemos visto mediante las tres principales diferencias entre ambos pasajes,
el homérico y el pseudohesiddico, que la &koppaocig del Aomic presenta un dnimo de

originalidad poética fundamentado en una reformulacion de la tradicion homérica:

a) al cambiar de un estilo narrativo dependiente del orden cronologico de
acontecimientos a un estilo narrativo casi completamente dependiente de la idea de
la iteracion de las imagenes y de comparaciones;

b) al introducir en las imagenes elementos sinestésicos, visuales y sonoros, mas intensos
que buscan interactuar con el objeto mismo; y

¢) al introducir féormulas comparativo-descriptivas encabezadas por &¢ &i, 0iK®G 0
ikehog que, a través de la comparacion de las imagenes contenidas con elementos de
la realidad del publico, enfatizan la realidad de las imagenes del escudo y que al
mismo tiempo introducen sentimientos humanos como el asombro que lleva al miedo,
a fin de hacer mas visible el opus ipsum y de hacer méas humano el contenido que

antes habia sido divinizado por Homero.

Ahora bien, algunas expresiones ya antes mencionadas que tienen la funcion de despertar el
sentimiento de maravilla o de asombro del publico, que ilustran el paso de la representacion
a la verbalizacion de los sentimientos del poeta del Aonigy que, con ello, demuestran ademas
un sesgo original en el estilo compositivo de pseudo-Hesiodo, también actiian como agentes
que consiguen frustrar o incluso romper el principal efecto de la &kgpoaoig: la creacion de las
imagenes mentales o avtaciol. Cuando el poeta expresa que alguna imagen del Aomic es
Badpa i0écbat, Badpa epdoactal o ob Tt ateldg, ademas de que el poeta imprime su propia
valoracion sobre la figura, el auditorio es obligado a salir del estado de la visualizacion en el

que se encuentra. Es decir, estas breves formulas no solamente apelan a la sensibilidad del

287 TSAGALIS 2015, p. 175.
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publico, sino que también rompen el efecto de la ilusion o de la pavrtacio que la Ekppacig
pretende crear, ya que, al decir esto, el poeta recuerda al auditorio el medio por el cual se
estan creando estas imagenes mentales —el lenguaje— y le hace tomar conciencia de que lo
que esta viendo no es real, sino que es mas bien una ilusion.?%® Hesiodo recuerda a su ptblico
que estan escuchando sus palabras y que en realidad no estadn viendo ni escuchando el escudo,
las Gorgonas, las Keres o la Muerte, por lo que la gpavtacia que se habia creado hasta el
momento se rompe. Cabe mencionar en qué partes del pasaje se localizan estas expresiones
que rompen con el efecto de la ilusion. En primer lugar, Bodpa idécBat/10€iv/ ppdcacor
ocurren en los versos 140, 218, 224 y 318, mientras que las expresiones o0 Tt Qateldg/
eoteu®dv ocurren en los versos 144 y 161. Es decir que estos momentos de quiebre en donde
se recuerda que el contenido en realidad es verbal y no visual son completamente deliberados
y especificos. La primera parte del pasaje contiene al menos tres de estas expresiones como
una suerte de anticipacion del contenido meramente verbal y no visual. Hacia la mitad de la
gkppaoig se encuentran dos de estas expresiones que cumplen con la funcidon que antes he
mencionado y hacia el final del pasaje se encuentra solamente una que nuevamente consigue
el efecto del quiebre de la ilusion. Esto demuestra que hay una suerte de gradacion en la
intensidad del efecto de las formulas: las primeras tres expresiones que se colocan hacia el
inicio del pasaje no tienen la intensidad adecuada para lograr sacar del estado de la pavtacio
al auditorio y por esto el poeta debe repetir las expresiones, pero gradualmente van
adquiriendo esta intensidad, de manera que hacia la mitad del fragmento las expresiones han
adquirido la fuerza necesaria para que en solamente dos momentos se consiga el efecto de
quiebre de la ilusion. Al final, la expresion tiene la fuerza necesaria para que, con una sola
vez que el poeta la exprese, la frase rompa la @oavtacio que anteriormente habia creado.?®

Este efecto demuestra no solamente un método riguroso de la elaboracion del texto, sino

288 SPRAGUE 1992, p. 7. “Breaking the illusion [...] indicates that a certain self-consciousness expressed in the
description adds another dimension, perhaps unsetting the illusion, or balancing it, or bracketing it.” Cf. también
SPRAGUE 1992, pp. 12-3. “Such an expression of wonder brings the focus back to the context of the description:
who speaks? Where? Why? These are the questions which, in turn, remind the audience of its own mediated
access to the described phenomena. By including wonder in the description, the writer ensures that we not
ignore two types of interaction that create what we see: that between the describer and the referent and that
between the describer and the audience.”

289 Como ya habia mencionado, estas expresiones no solamente rompen el efecto de la Exppacig, sino que
despiertan las sensaciones del publico. Por lo tanto, este efecto de gradacion mediante el cual paulatinamente
van adquiriendo fuerza y eficacia se aplica también a la apelacion de la sensorialidad. Es decir, la ultima
expresion (Bodpa ideiv) tiene la fuerza necesaria tanto para romper la ilusion como para aludir los sentimientos
del publico.
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también la deliberada conciencia del poeta sobre su texto y la muy precisa planeacion de los
efectos de la éxppacic. En el Aomig hay un juego de sensibilidad y emociones del publico, y
provoca que la €&kepaoctig oscile entre la realidad y la ficcién como si a proposito el poeta
pretendiera que su &kepacic no fuera del todo una &kepacic.?”® Sin embargo, no es
exactamente un quiebre de la ficcién descriptiva/narrativa lo que pseudo-Hesiodo consigue
al verbalizar la admiracion sobre el objeto creado y visto —y por supuesto al escindir su voz
poética—, sino que introduce otra ilusiéon que nos hace reflexionar y sobre todo criticar el
opus ipsum que tenemos ante nuestros 0jos: asumimos el mismo papel de critico de arte que
el poeta juega y junto con el poeta valoramos el resultado de la creacion previa porque nos
encontramos en una meta-gavtocio que es mas ficcion que la ficcion antes creada.
Criticamos la &k@paocic por medio de otra creada a partir de ésta misma. El paso del discurso
poético al discurso metatextual, de la voz creadora-emisora a la voz critica-receptora,
convierte el Aomic en una &kgpacic pulida, compleja y perfectamente lograda que facilmente
puede ir y venir de una ficcidn a otra. En consecuencia, el pasaje pseudohesiodico crea un
movimiento doble en la mente del auditorio: en primer lugar, la conformidad con la
gkppaoic-ficcion descriptiva con que el poeta cumple con la visualizacion del objeto en
cuestion y el publico se satisface con esto; y en segundo lugar despierta juicios con la
gkppaotic-ficcion critica ante la ilusion misma del objeto creado y la técnica poética del
autor.2?! Esta segunda se pregunta “;esto que veo es real o solo lo estoy imaginando?”.

La respuesta a esta pregunta lleva al publico a un ultimo estado de apreciacion y
admiracion de la vida que se consigue a través de un mecanismo paralelo al de una danse
macabre, como propone Peter Toohey. En una danse macabre, la vida y la muerte conviven

armoniosamente al mismo tiempo que danzan en forma de una rueda.?®? Por lo tanto, para

290 La diferencia con el Escudo homérico es que este efecto de oscilacion en el Aocmic es deliberadamente
expresado de forma verbal. En Homero solamente vemos que hay una verbalizacion de la admiracion (to 6n
mepi Badpa tétukto. HOM. 71, xviil. 549), lo cual no dice mucho sobre una insistencia en la apelacion de dicho
sentimiento mediante lo verbal. En Homero mas bien la admiracion se lleva a cabo mediante otro tipo de
procedimiento: la identificacion con el contenido del escudo de la cual ya hablé antes. A mi parecer, el hecho
de que en el Acmic haya una verbalizacion de tal sentimiento provoca que haya una mayor duda sobre lo real o
ficticio del opus.

21 SPRAGUE 1992, pp. 14-15. “The Shield of Herakles creates such a double movement, both an acquiescence
in and a critical response to the illusion produced by the ekphrasis. While describing the shield, the language of
description effaces its role [...] and so draws us into the illusion that we are viewers; but the description also
calls attention to its role [...] and so breaks the illusion.”

292 Fendmeno quiza no tan remarcado debido a que en el texto no hay un paralelismo real entre la danza circular
de las res ipsae y el publico.

113



que pueda existir tal paralelismo entre el Aonig y una danse macabre, deben estar presentes
los dos opuestos en el Escudo: la vida y la muerte, los cuales sencillamente estan
caracterizados por el poeta, el publico y los humanos de las res ipsae para la vida y las
imagenes grotescas y macabras dentro del opus ipsum para la muerte, pues, como afirma
Peter Toohey, la temaética tanto de la &xppacic como del escudo mismo es una respuesta
reflexiva y espontanea propia al tiempo del autor al problema de la muerte.?*> En el momento
en el que pseudo-Hesiodo menciona alguna de estas frases que desbaratan el efecto de la
eavtooio, simultineamente el auditorio es obligado a quebrar la imagen de la muerte que
ejemplifica el escudo y ademés es obligado a recordar y admirar la vida. Nuevamente hay
que insistir en la posicion de las expresiones Oadpa 10£60a1, Oadpa 1d€iv, Badpa ppacachot
y oD Tt pateldg, ya que se colocan al inicio, a la mitad y al final del pasaje, lo cual quiere
decir que en momentos muy especificos el poeta necesita hacer un contraste entre el
contenido del escudo (la muerte) y la realidad (la vida). Ocurre esto al inicio porque sirve
como una suerte de anticipacion, hacia la mitad porque sirve como un recordatorio de lo que
antes anticipo y al final puesto que se trata de un desprendimiento de esa consciencia y
tematica sobre la muerte. Pero sobre todo hay que considerar que la mayor parte de
expresiones que acontecen en el pasaje se posicionan después de alguna figura que puede
producir miedo, como por ejemplo en 144 cuando el poeta menciona que Fobos se encontraba
en el centro del escudo o en otra ocasion cuando habla de las doce cabezas de las serpientes.>**
El Badpa tiene la finalidad de abrir los ojos del ptblico y no tanto de causar una admiracion
sobre el objeto que estan observando, aunque ésta seria evidentemente una respuesta
secundaria de acuerdo con lo que el poeta esperaria. El poeta del Aomig usa la &xppacic de
una manera unica y original, adaptandola a su época cuyas principales caracteristicas eran el
aumento de la prosperidad social, el desarraigo y el individualismo. Debido a que se trataba

de una época de prosperidad y de bienestar, hubo un inevitable miedo a la muerte que tenia

293 TOOHEY 1988, pp. 19-20. “The Aspis is a reflexive and unintellectual response to the problem of death. The
theme of the poem is death (rather than, say, the horror of war and mortal combat, or violence and the hero).
But the poem as a reflexive work — posing problems without offering answers — opens a window into the poet’s
own and his age’s preconceptions. It will also be suggested that the macabre imagery of this thanatological text
is symptomatic to the attitude to death of the era in which it was composed.”

24 HES. [Sc.] 144. “Ev péooe 8 adauavtog Env ®OPoc ob Tt portelds.” HES. [Sc.] 161. “BEv § dpinv kepaioi
dewvadv Eoav, o TL pateldv, dmdeka.” Cf. también el momento en que se describe la cabeza de la Gorgona en
HES. [Sc.] 223-5. “mdlv 68 petdopevov elxe kapn Sewvoio mekdpov,/Topyode: duei 8¢ wv kifioig Oée, Oodua
i6éc00u,/ apyvpénv-”’

114



que ser superado. En cierto sentido, podria decirse que el poeta del Aomig encontr6 en la
gkppaoig una manera mediante la cual la gente de su época pudiera convivir con la idea de
la muerte, a través de las poderosas imagenes mentales que sus palabras producian y para
que posteriormente no temiera el enfrentamiento a la muerte, sino que mas bien aprendiera a
considerarla una caracteristica que, gracias a su ausencia, daba lugar a la vida y provocaba
una inmediata felicidad.

Ya que fueron expuestos los efectos que tienen dentro del Aomig estas imagenes
descritas por pseudo-Longino como grotescas y odiosas, entonces es necesario considerar
que no fueron resultado de una mentalidad defectuosa o enferma, sino de una mentalidad
congruente y habil dentro de una era de prosperidad que planeaba destacar deliberadamente
lo bello a través de una focalizacion distinta, a través del horror y de la muerte.?”> Ademas,
hay que destacar que estas imagenes no presentan un caracter individual, sino que mas bien
dirigen la atencion hacia los grupos o las conglomeraciones, exceptuando el caso de la
imagen de Perseo y de las Gorgonas, pues en ningin otro momento es visible una
individualizacion (pese a que el contexto social lo exigiria). Esto tendria la finalidad
superficial de conferir cierto tono gnémico a las imagenes del escudo, razén por la cual el

Aoric se sitiia dentro de varias categorias que Frederick De Armas propone:2°®

a) es emblemadtica porque, no solamente refleja las circunstancias del texto y de la época
misma dentro de la que se elabord, sino también porque refleja aspectos
caracteristicos de Heracles, su portador,?®’

b) es alegorica porque ejemplifica la muerte en diversos contextos en donde una persona

de aquella época podria encontrarla y

295 TOOHEY 1988, p. 31. “The death-obsession of the Aspis may not be the result of a morbid psychology, but
the result of a sane psychology in an age of burgeoning prosperity and of individualism.” Cada imagen y sonido
atemorizante hacen del pasaje no tanto una muestra de la capacidad del poeta de provocar miedo, sino de su
capacidad de ver lo bello desde lo horrible.

296 Cf. 1.5. Objetos y clasificacion de la &xppooig.

297 STAMATOPOULOU 2013, pp. 275-276. “It is the Shield, however, that evokes most vividly the two aspects of
Heracles’ identity and eventually facilitates their fusion. A first subtle reminder of Heracles’ past as a monster-
slayer can be found early in the ekphrasis, in the brief vignette of the twelve snakes. [...] Thus, the ekphrasis
not only evokes the hero’s victory over the monsters, but also marks the transformation and appropriation of
their primordial monstrous nature.”
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¢) es profética ya que nuevamente anticipa los hechos que ocurrirdn después en el

texto.?

Pseudo-Hesiodo, ademas, usa la £ék@pacic como una herramienta de gran utilidad mediante
la cual transmite ensefianzas que se categorizan en dos grandes aspectos: en primer lugar —y
mas general— es el adoctrinamiento en cuanto a la guerra, no como algo que se deberia hacer
o el aprendizaje de las estrategias bélicas, sino como una actividad inapropiada que no es
necesario llevar a cabo, pues de lo contrario provocaria las experiencias atemorizantes y
horribles que ilustra; en segundo lugar —y méas concreto— ensefia al hombre, mediante la
gkppaoig y todos los efectos que ella tiene, a actuar como ser humano, a cosechar, a hacer
vino o a cazar, ya que las descripciones de las escenas donde hay personas realizando estas
actividades son muy concretas e, incluso, es como si el poeta incluyera los pasos de como
realizar tales actividades.?”® Asi, finalmente, la Ex@pooic del Aomic no puede ser considerada
como un dispositivo decorativo del texto en su totalidad, sino, como lo que Guillermo Vissani
opina, una mise en abime, ya que la &kppacig constituye la médula o el centro del texto en

d300

su totalidad"® y es por ello que otorga el nombre a todo el texto pseudohesiddico.

298 FABER 2000, pp. 56-57. “The Shield is the battle about to occur, and what it conveys includes the
consequences of battle, depicted with extraordinary horror and expanded to cosmic dimensions.”

299 Me inclino a pensar esto debido al tono didactico del resto de las obras de Hesiodo. Por supuesto que el
Escudo homérico también contiene estas imagenes donde se describen las actividades propias del ser humano,
como la vendimia o la preparacion constante del campo —y por lo tanto contiene el mismo tono didactico
debido a que estas escenas son descritas con un orden cronoldgico muy especifico—. Con esto ultimo quiero
decir que quizd Homero en su €kgpooig pudo ensefiar de una forma mas detallada que pseudo-Hesiodo los
procedimientos de las acciones que representaba.

300 vigSANT 2015, p. 129. “Asi, ésta [sc. la E&kppaoic] no es un mero ornatus, sino paradigma de lectura del
poema.”
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IV. "Exg@paocic en la poesia de Parménides de Elea

Una vez que hemos explorado en los capitulos anteriores los dos pasajes mas significativos
de la &xppaoig en la tradicion griega antigua, sus diferencias y la originalidad que cada uno
de ellos aporta al concepto mismo de &k@pacig, en este ultimo capitulo evaluaremos la
posibilidad de que el Poema de Parménides de Elea —teniendo en cuenta su condicion

fragmentaria— sea una muestra mas de una &x@poocic.

1. El Poema: estructura y tema

Para poder examinar a profundidad el Poema de Parménides y demostrar la hipotesis
establecida de esta investigacion,**! es necesario describir algunas generalidades de éste: la
estructura, el contenido y algunas interpretaciones que particularmente el fragmento DK Bl
ha recibido (pues es uno de los fragmentos que a lo largo de este capitulo discutiremos con
mayor amplitud). Omitiremos de la discusion asuntos como la cronologia de Parménides, su
contexto social o su papel como legislador en Elea, pues no son pertinentes para los

propositos de la presente investigacion.

1.1. Estructura

Generalmente el Poema se divide en dos grandes partes: el “Proemio”, parte que trata sobre
un supuesto viaje del poeta, y el “Discurso de la diosa” que a su vez da lugar a dos caminos,
el de la verdad y el de las opiniones de los mortales (AA0ei0 kol AdEa). Alexander
Mourelatos, quien propone esta division, por una parte, menciona que cada via tiene a su vez
una explicacion general y un epilogo, pues todo el poema se encuentra dividido jerarquica y
programaticamente, propio de una composicion clasica.’*?> Arnold Hermann, por otra parte,
menciona que no hay subdivisiones dentro del Poema, es decir, que solamente hay cuatro

grandes partes independientes: el “Proemio”, las “Vias de la Investigacion”, “the Reliable

301 A saber, que entender el “Proemio” del Poema de Parménides como una &kxgpooig facilitaria la comprension
del contenido filoséfico gracias tanto a los efectos que una &x@pacic produce en la mente del publico como a
la duda ontoloégica que genera en él. Cf- CSUROS 1997, p. 183.

302 MOURELATOS 1970, p. 4: “On a larger scale the entire poem appears to have been composed not paratactically
but on a definite hierarchical plan [...] it is rather ‘organic’ composition with beginning, middle, and end, very
much in accord not with Homeric or Archaic but with Classical principles of structure.”
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Account” y “The Deceptive Ordering of Words or Doxa”.?%® Por su parte, tanto para
Bernardo Berruecos como para Enrique Hiilsz el “Proemio” que corresponde al fragmento
B1 finaliza en el verso 25 y no hasta el 31 como Hermann lo cree.>** En cuanto a la segunda
parte, Berruecos relaciona los fragmentos B2 a B7 con la presentacion de los tnicos caminos
de investigacion que cabe pensar y la absoluta subordinacion de uno ante el otro. A partir de
la tercera parte del Poema, “the Reliable Account”, Berruecos difiere de la division propuesta
por Hermann y menciona que desde B8.1 a B8.49 se concreta el camino de la Verdad y del
fragmento B8.50 al B19 el camino de las opiniones de los mortales.’*> Algo importante que
Berruecos menciona y que Hermann omite es el problema del fragmento B5: no se sabe cual
es su exacta posicion dentro del programa del Poema e, incluso sobre su autenticidad,?"
razon por la cual se concluye que es un fragmento con la posibilidad de caber en cualquier
seccion del Poema.

Es importante también mencionar que el Poema esté escrito en hexametros dactilicos,
la tipica forma del poema épico en la tradicion literaria griega. Esto hace que Parménides se
coloque inmediata y simultdneamente dentro de dos tradiciones literarias: la poética-€pica,

por lo que Mourelatos considera que es necesario entender la relacion que la poesia

303 HERMANN 2004, p. 153-4. La division establecida por Hermann seria asi: 1) “The Proem” — B1.1-32; 2)
“The Ways of Inquiry for Thinking” — B2.1-B7.6; 3) “The Reliable —or Evidential- Account” — B8.1-B8.61;
4) “Doxa” — B9.1-B19.3. Aunque normalmente se dice que la tercera parte del Poema termina en B8.49,
Hermann piensa que deberia terminar después de este verso debido a que la diosa a continuacion explica al
kobUpog lo que los mortales han hecho mal al nombrar las cosas y, por lo tanto, no seria congruente que la diosa
dijera verdades en una parte donde expone falsedades. Por mi parte, pienso igualmente que cada una de las
partes es en cierto modo independiente, ya que de esta manera Parménides pudo haber demostrado ser un autor
flexible estilisticamente: en el “Proemio” demuestra su habilidad poética, en la segunda parte refleja la
organizacion impecable que confiere a su obra (me refiero al rasgo programatico o esquematico del poema que
sigue al pie de la letra al menos hasta la parte del Poema que conocemos), en la tercera parte, o en “El camino
de la verdad”, nos da a conocer de lleno el contenido filoséfico mediante un estilo l6gico-argumentativo, y la
ultima parte, o en “Las opiniones de los mortales”, sus conocimientos sobre cosmologia, meteorologia y una
astrogonia, como menciona Berruecos, que incluye el nacimiento de la Tierra, la Luna, el Sol, el éter, la Via
Lactea y el Olimpo (fragmentos 10-12), sobre una posible teogonia iniciando con Eros como el dios primigenio
(fragmento 13), sobre el fenomeno de la luz ajena de la luna que emite durante la noche (fragmentos 14 y 15),
sobre la teoria del conocimiento sensible (fragmento 16) y sobre embriologia (fragmentos 17 y 18).

304 HULSZ, BERRUECOS 2018, pp. 34-5. Esta idea se basa en la estructura anular y quidsmica del “Proemio” (v.1
“inmot tai pe pépovoty doov T'émi Bupog ikdvor” dicho por la voz del kobpog y v. 25 “inmoic tai og pépovoy
ikavev Nuétepov 6@” dicho por la voz de la diosa andénima) que es muy comun en la tradicion lirica y épica
arcaica.

305 BERRUECOS 2007, pp. 45-9.

306 BERRUECOS 2007, p. 97. Cf. JAMESON 1958, p. 16: “I shall suggest that frg. 5 should be treated as a doubtful
fragment [...] Proclus, I conclude, has his quotations in the wrong order. This does not in itself prove that he
was quoting from memory [...] My conclusion is, therefore, that frg. 5 should be treated as suspect; it has no
more authority behind it than Proclus’ memory and cannot be introductory to any argument of the Way of Truth
as we know it.”
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parmenidea tiene con esta tradicion;**” y la filosofica, lo que parece favorecedor para el autor
y para la transmision textual de su Poema, pues al ubicarse en estas dos tradiciones provocod
que varios autores prestaran especial atencion al momento de citarlo, discutirlo y
comentarlo.?*® Sin embargo, muchos fillogos e incluso historiadores de la filosofia a lo largo
de los siglos creen que los versos de Parménides no son tan artisticos o pulidos como los
versos de Homero o Hesiodo y que, por lo tanto, Parménides como poeta no era digno de
veneracion, aunque hay algunos otros filologos que creen lo contrario.>*® Plutarco, desde la
Antigiiedad, comenta en su extensa obra Moralia que el trabajo poético y filoséfico del eleata
fue admirable, ademads de que cree que Parménides escribid en verso como una forma de huir
de la vulgaridad de la prosa y para demostrar su habilidad poética.3!? Estas opiniones
provenientes de autoridades antiguas provocan que ain en la modernidad algunos crean que
Parménides huye de lo que podria empapar su estilo de mediocridad: Guthrie, por ejemplo,

cree que el eleata escribido en hexdmetro a la manera de Jen6fanes como una prueba de la

307 MOURELATOS 1970, p.1: “It stands to reason that before we can begin analyzing his thought as that of a
philosopher, we must understand his relation to his older tradition.”

308 Para el tema de la transmision textual del Poema, cf; COXON 2009, pp. 1-7.

309 Por una parte, algunos critican el estilo poético de Parménides, como KIRK, RAVEN, SCHOFIELD 2014, p. 42
quienes creen que: “[Parménides] no tiene facilidad de diccion y su esfuerzo por constrefiir sus nuevas ideas
filosoficas, dificiles y sumamente abstractas, a una forma métrica, desemboca en una obscuridad constante,
especialmente en su sintaxis”. Por otra parte, algunos otros consideran que Parménides demostro cierta
habilidad poética como KINGSLEY, MOURELATOS, WYATT, CERRI 1999, p. 13: “La novita dello stile parmenideo
si evince facilmente da un confronto tra fr. 1 e fr. 7/8 DK. Il primo, proprio perché di contenuto narrativo, ¢
ancora molto vicino a la fluidita ritmico-sintattica dell’antica dizione epica”, o PORTULAS 2018, p. 220-1:
“Parménide était aussi un poéte strictu sensu — et pas un mauvais poéte, du moins si I’on en croit quelques
critiques contemporains. Il est pourtant vrai que certains historiens de la philosophie n’ont guére montré de
sympathie pour le choix parménidien du vers”.

319 Expongo aqui dos pasajes: PLUT. Quomodo adul. 2.16¢ (DK A15): “14. 8" 'EnnedoxAéong &mn kai [oppevidov
Kol Onplaxd Nucdvdpov kal yvoporoyiot @eoyvidog Adyot gicl kexpnuévol mapd TomTIKhG domep dynua to
pétpov kai tov dykov, tva 16 mefov dapvywoty. [Las palabras de Empédocles y Parménides, los Remedios de
Nicandro y las maximas de Teognis son discursos que han tomado de la poesia como medio el metro y la
solemnidad para huir de lo ordinario].”; PLUT. De aud. 13.45A-B (DK A16): “uépyorto 8° av tig Apyihoyov pev
v Omo0eowv, Mappevidov 8¢ v otryomotiav, PoKkvAdov 8¢ v evtéheiay, Edpumidov 8¢ v AaAidv,
TopokAéovg 8 TV dveopaiov, Gomep duédet kol TdY pTopov dotiv O név ok Exwv foc, 6 8¢ Tpog maog
apyog, 6 & évdeng yupitov: EKacTdg Ye Py Emotveltal kot TOV I310v Thc Svapeme @ KIvely kol Byetv méQUKEY.
[Alguno podria estar disgustado con el tema de Arquiloco, la composicién métrica de Parménides, la economia
de Focilides, el habla de Euripides, la anomalia de Séfocles, como seguramente también entre los rétores hay
quien no tiene caracter, quien es inutil para la emocion y quien carece de encantos. Sin embargo, cada uno de
ellos es elogiado segtn lo tnico de su fuerza con la que ha sido propenso a mover y guiar].” Plutarco expone
que Parménides, entre los demas poetas que enlista en el fragmento, quizd pudo ser malinterpretado por su
eleccion por el verso. Sin embargo, es indudable la forma tan alejada de lo ordinario y de lo vulgar en la que se
expreso y su capacidad para convencer.
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verosimilitud y de la eleccion elevada de su tema, pues no propagaria mitos escandalosos.!!
De cualquier manera, indudablemente nos encontramos frente a un texto que ha provocado
multiples opiniones a lo largo de la historia debido a la forma poética en que fue elaborado y

debido a los problemas interpretativos a los que todo lector se enfrenta al abordar su lectura.

1.2. Tema

Convencionalmente el Poema se nombrado mepi @Ooewg, aunque, como menciona
acertadamente Berruecos, parece que el nombre no es apropiado, ya que la palabra puoig se
encuentra solamente tres veces dentro del poema —especificamente en la parte del discurso
de las opiniones de los mortales—, tema que para Parménides tuvo que ser objeto de poca
credibilidad.?!? Por lo tanto, el poema no es sobre la naturaleza, como podria sugerirlo el
titulo anacronico, a la manera de los escritos o postulados de la filosofia pre-parmenidea y
post-parmenidea. Asi, una de las innovaciones que Parménides aporté a la tradicion

3 ademas del uso del hexdmetro

filosofica, no solamente griega, sino también latina,>!
dactilico, fue el cambio teméatico de la especulacion sobre la naturaleza y su origen. El eleata
no se enfoco en el origen o en la constitucion del universo —pues en algunos fragmentos del
camino de la A6&a o de las Opiniones de los mortales lo hace—, la existencia o la unicidad,
sino que encamind su pensamiento hacia otras cuestiones: el conocimiento humano, el
razonamiento y el lenguaje que incluyen las nociones que el hombre tiene del universo y de
los fendmenos que lo rodean (muy diferente a los temas tratados en la filosofia pre-

parmenidea).’!* De acuerdo con la division del Poema antes mencionada, las tematicas

principales pueden clasificarse en dos:

311 GUTHRIE 1986, p. 20. Cf. ROBBIANO 2006, p. 38: “Its being in hexameters was no longer regarded as an
essential and functional characteristic; rather it was regarded either as a presumption on the part of Parmenides
who attempted the impossible task of writing philosophy in verse or as a lack of poetic gift”

312 BERRUECOS 2007, p. 21.

313 Recuérdese el caso de Lucrecio, poeta y filésofo latino que, si bien toma como modelo a Empédocles de
Agrigento, tiene su raiz en la tradicion inaugurada por Parménides.

314 HERMANN 2004, p. 151: “Parmenides’ inquiries were less esoteric, without being less exciting, considering
their fundamental ramifications for the integrity of human knowledge and communication, which indeed may
also include our knowledge of the universe, existence, and so forth, and the mode we choose to explain them.”
GUTHRIE 1986, p. 15: “Sus excepcionales dotes discursivas detuvieron la especulacion en torno al origen y
constitucion del universo, y fueron la causa de que la misma se orientase, con renovados brios, por caminos
diferentes.”
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1) la comprension del 1o €6v y el 10 €6v mismo, que corresponde a la primera parte del
discurso de la diosa (el &tpepeg Nrop dAnOsing edkLKAEOQ), V;

2) las opiniones de los mortales (las 06&ag fpotdv), la parte engafiosa del discurso que
habla sobre cuestiones cosmologicas, embriologicas, astrogdnicas, etc., en donde se

encuentra la “clasica” pareja de contrarios opuestos, luz y oscuridad.’!'?

2. Las diversas interpretaciones del “Proemio” (DK B1)

Como ya mencioné, el fragmento B1 (el conocido “Proemio” donde Parménides narra
descriptivamente un viaje) ha recibido muchisima atencion por parte de la filologia moderna.
Dicho fragmento ha sido interpretado de diversas maneras, tantas que es mejor clasificarlas
de acuerdo con las similitudes que ellas tienen entre si. Pérez de Tudela, igual que Lambros
Couloubaritsis, distinguen cuatro venas interpretativas principales que a lo largo del tiempo

han surgido:3!6

a) interpretacion literal,
b) interpretacion religiosa,
¢) interpretacion alegorica e

d) interpretacion racionalista.

2.1. Interpretacion literal
El relato es fidedigno o, al menos, podemos pensar que la experiencia es real debido a que
Parménides, como narrador, describe los avatares de un viaje verosimil. Esta interpretacion,

aunque es muy sencilla, nos obliga a omitir el imperante tono “fantastico” o “excepcional”
y ,

315 cURD 2004, p. 24-5: “Not only will the youth learn the ‘well-persuasive truth,” he will also learn about the
untrustworthy beliefs of mortals [...] Despite declaring that there is no ‘true trust’ in the beliefs of the mortals,
the goddess is prepared to say that, from her teaching, the youth will learn the nature of the aether and of the
moon, and that he will know the ‘surrounding heaven’ arose and the forces that shaped its development.” El
fragmento B10 proporciona esta misma informacion. Desde el “Proemio” del Poema hasta este fragmento B10
uno puede advertir que Parménides sigue coherentemente el esquema u orden que desde el principio se propuso.
GUTHRIE 1986, pp. 18., sobre el contenido del poema, concluye que: “[...] la primera parte del poema deduce
la naturaleza de la realidad a partir de premisas postuladas como totalmente verdaderas y llega, entre otras
cosas, a la conclusion de que el mundo, tal y como es percibido por los sentidos, es irreal [...] Sigue luego la
segunda parte del poema consistente en una cosmologia sobre lineas tradicionales”.

316 pEREZ DE TUDELA 2007, p. 102-9. Cf. COULOUBARITSIS, Mythe et Philosophie chez Parménide, Bruxelles,
QOusia, 1986.
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del “Proemio”.?!7 Para no omitir esta excepcionalidad y justificar completamente que el
“Proemio” es un viaje vivido en carne propia por el poeta, deberiamos aceptar que tal
experiencia es semejante a los rituales extaticos de los chamanes gracias a los cuales eran
capaces de ir a lugares inhospitos y regresar con una cantidad abundante e impresionante de
conocimiento privilegiado y util, dispuestos, ademds, a transmitir dichas ensefianzas.
Representantes de esta corriente interpretativa son Diels, 3!® Cornford, *!° Guthrie 32 y
Kingsley, quien incluso remarca la propiedad curativa o sanadora del “Proemio”, como si
Parménides hubiera sido una especie de sanador muy particular, un iatpopavtic,®?! influido
por las religiones propias de su tiempo y de su region. De esta primera interpretacion se

desprende la segunda.

2.2. Interpretacion religiosa

El “Proemio” describe una auténtica experiencia religiosa propia de los circulos iniciaticos o
de las religiones mistéricas de la época de Parménides, como afirma Werner Jeager entre
algunos autores mas, como Willem Jacob Verdenius.?*? A diferencia de la primera corriente
interpretativa, ésta no es estrictamente literal: puede o no ser real, mientras que la literal
considera que es una experiencia que el poeta en efecto vivio. Jaeger afirma que la
experiencia descrita en el “Proemio” es un viaje hacia la luz, una dvépacic. Sin embargo,
esto no es seguro: ;es acaso una avafacic o una kotdPacic??? Berruecos, asi como David
Blank —por citar algunos ejemplos—, prefieren interpretarlo como una katéfaoctis, pues el
poeta es llevado al Inframundo como una suerte de iniciado en la filosofia y ahi recibe la

revelacion de la diosa,** por lo tanto: “la muy conocida ecuaciéon luz = conocimiento,

317 Cf GUTHRIE 1986, p. 24. y PEREZ DE LA TUDELA 2007, p. 103.

318 Vid. DIELS 1897, pp. 14 ss.

319 Vid. CORNFORD 1987, p. 147.

320 Vid. GUTHRIE 1986, p. 25.

321 Vid. KINGSLEY 2017, p. 101: “Durante largo tiempo [...] los historiadores se habian dado cuenta de que el
relato del viaje mitico de Parménides lo relaciona con la incubacion y con los expertos en ésta; con las personas
que justificaban sus ensefianzas en los viajes que hacian al otro mundo, que consideraban que formaba parte de
su trabajo traer de vuelta lo que encontraban y describir lo que aprendian.”

322 Cf: JAEGER 1947, p. 96. y VERDENIUS 1964, pp. 120-1.

323 La cuestion parte de la ambigiiedad de la expresion &i¢ @doc. El hecho de que esta frase preposicional se
entienda de una u otra manera provoca la bifurcacion de las opiniones. Para un estudio mas detallado del tema,
¢f- BERRUECOS 2015 y PEREZ DE TUDELA 2007, pp. 109-16.

324 Vid. BLANK 1982, p. 169.
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oscuridad = ignorancia entra en conflicto y no resulta efectiva en este contexto”.’? Pese a la

amplitud de la discusion, no entraremos en cuestiones detalladas sobre este punto.

2.3. Interpretacion alegorica

La maés célebre y la primera que podriamos esperar del “Proemio” debido a las abundantes
imagenes “no tan comunes” que sugieren el uso deliberado de alegorias. Sin embargo, como
explica Berruecos, es problematico interpretarlo como una alegoria en la época de
Parménides ya que dicho término no ve la luz sino hasta la Alta Edad Media, por lo que es
anacronico clasificarlo como tal y es preferible el término enigma que es mas adecuado al
tiempo en que el poeta compuso su obra.’?¢ Bajo esta interpretacion, ya sea enigmatica o
alegorica, el “Proemio” es considerado, excepto en el caso de Berruecos, un artificio literario
mediante el cual Parménides representa ideas abstractas. Sexto Empirico, filosofo griego del
siglo1 d. C., a quien debemos la transmision mas fiel y completa de este primer fragmento,
inicia esta linea interpretativa: después de citar el “Proemio”, interpreta que las yeguas son
los impulsos irracionales y apetitos del alma (tdg dAOYoLG THS Woyiig OpHaS Te Kol OpEEeLs),
que el camino de la diosa es la especulacion segliin la razon filoséfica que lleva hacia el
conocimiento de todas las cosas (t1v Katd OV prhdcopov Adyov Bewpiav), que las heliades
son los sentidos (1ag aicOnoelg) y que el hecho de ir con Justicia es la inteligencia que tiene
las firmes retenciones de las cosas (T1v didvolav AGQAAETG Eyovcov TAG TAOV TPAYUATOV
katoAyelg).*”” Esto en apariencia es irrefutable. Sin embargo, hay quienes no estan de
acuerdo: Taran, por una parte, menciona que leer bajo esta Optica el “Proemio” es demasiado
forzado ya que introduce distinciones arbitrarias que conducen a incongruencias en el
contenido del texto;*?® Latona, por otra parte, menciona que hay diversas razones por las

cuales no es adecuada, entre las cuales figuran:

325 BERRUECOS 2015, p. 57: “El viajero del proemio responderia a ciertos esquemas miticos y literarios arcaicos
segun los cuales el lugar privilegiado de revelacion del saber seria el inframundo, el mas alla. Estariamos, pues,
frente a una representacion topoldgica afin a los modelos de la katdfocig de Pitdgoras y de la vexvio de
Odiseo.”

326 BERRUECOS 2015, pp. 72-3. A pesar de esto, Berruecos menciona que no es incorrecto hablar de la vena
alegorica en Parménides ya que el enigma es naturalmente alegérico, de manera que el enigma arcaico contiene
en si elementos alegoéricos.

327 SEXT. EMP. Math. V1. 112-114.

328 Vid. TARAN 1965, p.18.
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a) la sobrerrepresentacion de la facultad cognitiva y de los érganos sensoriales en su
lectura, y
b) la aparente falta de consistencia entre todos los elementos resaltados por el

escéptico.>*

Jaume Portulas, por su lado, menciona que los términos “alegoria” o texto “alegoérico” no son
apropiados para justificar el discurso entre la diosa y Parménides, algo que también se ha
considerado simbolismo.*° Debido a esto, se cree que esta interpretacion estuvo inspirada
ya sea en el modelo platénico del Fedro, ya sea en Posidonio, filésofo estoico griego del
siglo 11 a. C. —autores posteriores a la época en la que Parménides compuso su Poema—-33!
y, por eso, es rechazada. A pesar del rechazo, han surgido otras interpretaciones basadas en
la lectura de Sexto: Bowra, por ejemplo, cree que el “Proemio” estd basado en una
experiencia mitica de trasfondo alegorico;**? Slaveva-Griffin, de igual manera, cree que el
fragmento B1 relata un viaje mas alla de la oscuridad, més all4 de las creencias del hombre
comun para alcanzar el reino de los dioses.??

Pese a que hay varias razones para rechazar la lectura alegérica del fragmento, Latona
menciona que el uso de tal alegoria era comun en la época pre-parmenidea. Ejemplo de esto
es el texto Katha Upamisad (1.3.3-9) que contiene no s6lo imagenes muy parecidas a las que
Parménides describe, sino también postulados filosoficos semejantes, tanto el rechazo a la
pluralidad y el devenir del Ser, como la dependencia del mundo fenoménico en el

nombramiento de las cosas por los mortales, son comunes en ambos textos.>**

32 Vid. LATONA 2008, p. 202.

30 pid. PORTULAS 2018, p. 222. Mas alla de una alegoria, Portulas cree que el Poema esta revestido por la
autoridad del discurso de la diosa que sirve como inspiracion a Parménides, pues todo el Poema es la
transcripeion literal del mensaje de la diosa.

31 Vid. TARAN 1965, p. 18-9: “It is obvious that Sextus’ paraphrase of the proem goes far beyond the Phaedrus
and it has been argued by Reinhardt (1916) that Sextus took the allegory from Posidonius, for the paraphrase
would be due to a middle Stoic who in opposition to the orthodox Stoic doctrine wanted to demonstrate a double
source of knowledge in men.” Esto ultimo también puede verse en DEICHGRABER 1958.

332 BowRrA 1937, p. 98. Para Bowra el paso de la noche al dia es el paso de la ignorancia al conocimiento, las
‘HAddeg kobpat son los poderes del auriga o del poeta que lo arrastran a la luz, los caballos son los propios
impulsos hacia la verdad y el camino es el de la investigacion.

333 SLAVEVA-GRIFFIN 2003, p. 250: “Parmenides’ journey also represents the ideological growth of the Eleatic
philosopher beyond the common man’s belief in sense-perceptible reality.”

334 LATONA 2008, pp. 205-7. Latona menciona que investigadores como Somigliana, West y Jezic creen que
existe una estrecha relacion entre ambos textos y que el “Proemio” no solamente es un “motif” de la literatura
o tradicion griegas (sobre esto hablaré mas adelante), sino un “motif” que determina toda una época, lo que
Latona denomina “época pre-parmenidea.” Es, por lo tanto, para Latona, una herencia indoeuropea de la poesia.
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A pesar de las interpretaciones basadas en la lectura de Sexto, no revisaremos la todos
los autores que estan de acuerdo o no con ¢l ya que ésta es una discusion que ya ha sido
objeto de diversos estudios y seria exhaustivo para efectos de esta investigacion. Por lo tanto,
este breve recuento de las interpretaciones del “Proemio” tiene la simple finalidad de
demostrar que este fragmento se presta a varios tratamientos filosoficos, filologicos,
alegoricos y/o poéticos gracias a la abundancia de su contenido, y sobre todo nos importa

esto puesto que aqui analizaremos una interpretacion.?

2.4. Interpretacion racionalista
La escenografia del “Proemio” tiene una base empirica-literaria y, como Mourelatos expresa,
es una proyeccion mitica y pictorica del Ser, por lo que el fragmento BI no es mas que “a
literary device”.>3¢ Esta interpretacion niega cualquier rasgo alegorico del “Proemio”, pues
Parménides, por medio del metro épico de Homero y Hesiodo, sencillamente habria usado
motivos literarios para iniciar su poema. Tardn cree que es incongruente que Parménides
haya insertado en la diosa un pequefio sesgo de realidad si después estipula que el Ser es lo
unico existente, ademds de que el anonimato de la diosa demuestra que no hay ninguna
afiliacion con ninguna figura religiosa y las coordenadas del lugar donde acontece todo estan
cuidadosamente ocultas.3’

Después de este recuento general, creo que el texto representa la elucidacion
simbolica y literaria de las ideas filosoficas del resto del texto: el “Proemio” es una clave

puesta deliberadamente por el poeta para entender el resto del Poema,>8 por lo que es una

Berruecos también se ha pronunciado al respecto. Cf. BERRUECOS 2019, pp. 16-18. So pretexto de la discusion
que gira entorno a la adjetivacion que se encuentra en el verso B.1.29, Berruecos expone que dicha adjetivacion,
gbkvkhog —la cual defiende a lo largo del articulo—, tiene cierta correspondencia (y un posible trasfondo
indoeuropeo) con el sanscrito sucakra en el Rig-Veda que se encuentra en un contexto muy parecido al del viaje
descrito en el “Proemio”. En palabras de Berruecos: “sugiero que el adjetivo tiene un trasfondo indoeuropeo
que se ajusta bien a la imagineria poética del “Proemio”: el caracter «bien redondo» esta relacionado en los
himnos védicos con viajes y transiciones del mundo de los hombres al de los dioses, con el carro del Sol y con
las bodas de una Heliade, una hija del Sol.”

335 De la misma manera como piensa ROBBIANO 2006, p.11: “Some awareness of all these traditions is essential
to someone who wants to give a new interpretation of Parmenides’ Poem.”

336 Cf. MOURELATOS 1970, p. 73. y BERRUECOS 2015, p. 68.

37 TARAN 1965, p. 31: “The fact that the goddess remains anonymous shows that she represents no religious
figure at all and only stands as a literary device implying that the ‘revelation’ is the truth discovered by
Parmenides himself. Parmenides could not have attributed any reality to the goddess because for him there
exists only one thing, the unique and homogeneous Being.”

338 pRIER 1976, p. 95: “The symbolic nature of Parmenidian thought represents an observable phenomenon that
in my opinion should be examined thoroughly. It is in the Proem to his work that this nature is most easily
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suerte de espejo del resto del texto que refleja una parte del contenido ontoldgico del
fragmento B8 y a la vez, como una fuente de luz, ilumina de sabiduria las palabras que

después el poeta usa para expresarse.>”

3. El poema, ;éxppooic?

Después de haber expuesto algunas generalidades del Poema y, sobre todo, después de haber
enunciado los elementos o caracteristicas que conforman una &k@paocig junto con dos
ejemplos de la Antigiiedad que sirven ademas como antecedentes del poema parmenideo,
conviene ahora resolver la cuestion que dio origen a la presente investigacion: ;hay &ékppaocig
en el Poema? Desde mi punto de vista, hay dos momentos en la obra de Parménides donde

podemos analizar esto:

a) en el “Proemio”, la parte del viaje hacia el conocimiento y,
b) en el contenido plenamente filoso6fico, es decir, en la parte del camino de la Verdad,

de la AAnBein evkvKAnG.

A pesar de que solo revisaremos estos dos momentos de £kgpacig en el Poema, creo que
¢éste, asumiendo que la disposicion de los fragmentos que conocemos hasta la fecha se
sostiene logica y coherentemente, pudo haber sido una gran £ékgpaocig, muestra de la pericia
poética, argumentativa y retorica del poeta, ya que en los demés fragmentos se vislumbra
este dispositivo retorico, especialmente al inicio del discurso de la diosa.**® Por desgracia, no

podemos corroborar esto completamente debido a la naturaleza fragmentada del texto.

detected.” Me parece que Prier aqui se refiere a que no se ha prestado la suficiente atencion a lo que hace
Parménides en el “Proemio” y que me lleva a pensar que existe €kppootg, ese observable phenomenon al que
se refiere y que es una forma tanto de aproximarse a la totalidad del texto como de comprenderlo mas
eficientemente. Ademas, LORITE 1978, p. 292: “Le Prologue se construit comme une totalité symbolique —
anticipation créatrice du langage — qui donne les dimensions de 1’expérience accomplie.”

339 Habria una suerte de mise en abime (comun en toda 8k@pacic) gracias a la repeticion de la idea de la redondez
a lo largo de todo el poema (k0KAoig divwtoiow, AAnBeing evkvkAéog, evkbKAOL opaipng). Vid. infra, p. 134.
340 poRTULAS 2018, pp. 240-1: “Les Adyot de la déesse n’ont pas a adopter la forme linéaire d’une séquence
narrative ; ils se structurent plutdt suivant une disposition complexe ou le début et la fin coincident.” Por una
parte, el fragmento B5 (Euvov 8¢ poi éotty, OnmdBev dpEopar- T6OL yop méAy iopan avtic.) podria revelar una
estructura anular del Poema , de manera que, si éste inicid de manera ecfrastica, el fin tuvo que ser la estrategia
del poeta para sacar al publico de la ilusion, una conclusion de la &kppacic. Sobre la estructura anular
especialmente del “Proemio” del Poema , ¢f. HULSZ, BERRUECOS 2018, donde se expone, entre otras cosas: “Ya
desde B1, hay fuertes indicaciones textuales de una ambivalencia funcional, narrativa y filoséfica, una
correspondencia de los niveles lingiiistico y conceptual, en la imagen del 660g, que por debajo del nivel aparente
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Comencemos, entonces, por la primera parte del Poema donde, a mi parecer, hay

gkppaotc, el “Proemio”:

inmol Tai pe épovaty dcov T émi Bupog tkdavol

méumov, émel W' €g 660V Piicav ToAveNov dyovoal
daipovog, fj katd mavt’ a<v> i pépet gidoTa pdTO
T @épouNV- TH Yap Le TOADQPASTOL PEPOV (TTTOL

Gppo TITaivousal, Kodpal 8’ 000V 1YEUOVEVOV. 5
GEwv o &v yvoinowv el cOpryyog dutnv

aifopevog (dooig yap €neiyeto dSivmtoiowy

KOKAO1G GppoTépbeY), OTe omepyoinTo TEUTEY

‘H\ddeg kodpar, mpolimodoat ddpato Nuktog,

€lg PAog, MOAUEVAL KPAT®V GO YEPCT KOAVTTPOC. 10
&vBa moAan Nuktoc te kol "Huartog giot kehevbav,

Kol opag vEpHupov apeic Exet Kai Advog ovdoc:

avtal & aifépion mAfvon peydloiot Bupétporig:

TV 0& Aikrn moAdmovog &yl kKANidog dpofoug.

TNV 0N TOPPAEVOL KODPOL HOAOKOTOL AOYOLoLY. 15
TEIGOV EMPPASEMG, OG OPV ParavmTov OYTo

antepEmg MoelEe TVAL@V Ao’ tal 8¢ BupéTpav

YOO AYOVES TOINCAY AVOTTAUEVOL TOAVYAAKOVS

a&ovog &v oupry&v apotPadov eiliéaoan

YOUQO1G KOl TEPOVNIOLY ApNpoTE” T1] P oL ADTEDY 20
100¢ &yov kobpar kat™ auaitov Gppa Kol immovc.

Kol pe Oea TpoOPpmV IEdEEaTO, YEIpa O Yepl

de€urtepny Ehev, 0Oe & Emog QATO Kai pe Tpoon O

® xoDp” 4OAVATOIGL GLVEOPOG NVIOKOIGLY,

inmoic tai og pépovoty ikdvov UETEPOV O, 25

de la narracion lineal, refiere con insistencia a la accion poética en curso, el canto de los versos. La via
demoniaca es el camino de palabras que es el “Proemio”, el cual reitera con insistencia la forma del circulo.
Contra este trasfondo estructural adquiere resonancia y significacion especiales el fragmento B5, de ubicacion
incierta.” Por otra parte, también puede demostrar una estructura “libre” del discurso de la diosa en un momento
distinto al de la recitacion, ya que se menciona antes del discurso mismo. Es decir, no es obligatorio apegarse
al orden del discurso de la diosa ya que todo llegard al mismo punto, sino que es necesario sumergirse en ¢l y
saber adentrarse en su contenido; algo parecido al aforismo 454 de Friederich Nietzsche en Morgenrothe: “Un
libro como éste no debe ser leido en voz alta, sino que debe ser abierto, especialmente cuando se camina y se
viaja; uno debe ser capaz de meter y sacar la cabeza una y otra vez y no encontrar nada familiar a su alrededor.”
Por ultimo, puede servir de anticipacion del contenido del fragmento 8 donde Parménides despliega todas las
caracteristicas del 10 £€6v. Sobre esto ultimo hablaré mas adelante con mayor precision.

341 Lectura propuesta por HULSZ, BERRUECOS 2018, pp. 47-50. He elegido esta lectura debido a que es afin a la
idea de la narratividad iterativa que refuerza la évapyeia del “Proemio”. La traduccion de dicho verso, por lo
tanto, esta basada en lo que Hiilsz y Berruecos proponen: una tmesis de kotd con ¢épet, siendo mdvta el objeto
directo de €id6ta.
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[Las yeguas que me llevan en la medida en que el &nimo pudiera desearlo
me escoltaban, cuando, después de conducirme, se dirigieron hacia el
camino abundante en palabras de la deidad que hace regresar otra vez ahi
al hombre que lo sabe todo. Ahi era llevado. Pues ahi las muy sabias yeguas
me llevaban s mientras galopaban frente al carro y las muchachas dirigian
el camino. El eje ardiendo en los bujes dejaba oir un rechinido de siringa
(pues de ambos lados se impulsaba por dos ruedas en movimiento), cada
vez que las muchachas Heliades aceleraban la marcha hacia la luz,
abandonando las moradas de la noche, 10 quitandose con sus manos los
velos de sus cabezas. Ahi estan las puertas de los caminos de la Noche y
del Dia, y un dintel y un umbral de piedra las sostienen por ambos lados.
Pero ecllas, etéreas, estan cerradas con grandes portones. Sus llaves
correspondientes las tiene Justicia que castiga severamente. ;s Las
muchachas, después de persuadirla con suaves discursos, sabiamente la
convencieron para que sin demoras retirara de las puertas los pasadores
atornillados. Y ellas, después de alzarse, hicieron una inmensa abertura
entre las puertas después de girar alternadamente los muy broncineos ejes
en las bisagras, unidas con clavijas y broches. 2 Ahi, a través de ellas, las
muchachas llevaron rectamente por el camino el carro y las yeguas. Y,
bondadosa, la diosa me recibid, tomo mi mano derecha con su mano,
expresaba su mandato y me decia asi: 25 “Muchacho que acompafia
inmortales aurigas, que llegando a nuestra casa con yeguas que te llevan™]

En estos primeros veinticinco versos que componen el “Proemio” se encuentran dos
caracteristicas que hacen que un texto sea considerado &x@pacic o un discurso narrativo y
descriptivo que lleva ante los sentidos (V70 T0¢ 0icONoEL) Un fendomeno que se experimentd

previamente:

a) la évapyela en el lenguaje’*?

b) la narratividad; es decir, los A0yot aenynRaTiKOg Kol TP ynUATIKOC.

342 La évépyewa se encuentra a lo largo de todo el fragmento y en todo el Poema, pues no puede ser espontanea,
sino que debe ser todo un proceso continuo. Por esto me inclino a pensar que el Poema, considerando que los
fragmentos que poseemos en la actualidad son suficientes para opinar esto, era una &kepacic. Recuérdese
ademas que la évapyelo, asi como definimos en el primer capitulo, es una suerte de poder verbal que coloca
hechos frente a los ojos de un publico, despierta en ¢l sensaciones, incluye todo tipo de detalles del hecho mismo
e incluso, como menciona Quintiliano (QUINT. [nst. VI. 2. 32), no solamente coloca hechos frente a los ojos del
publico, sino que transporta al publico al escenario donde ocurre dicho hecho, no como un espectador, sino
como alguien que forma parte de la escena. Por ello, el lenguaje debe expresar dicho estilo vivido de principio
a fin para que los efectos (las pavtaciot) sean completamente verosimiles.
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3.1. Evapyeio ki kivyoig

Como expuse en el capitulo correspondiente al Escudo homérico, Homero enfatiza
claramente la creacion del dios artesano Hefesto por medio de la repeticion de los verbos de
creacion (moléw, TeVY®, TiONL, TokiAlm) al inicio de cada escenas del escudo para crear el
opus ipsum, la demiurgic narrativity.** Un fenOmeno equiparable ocurre en el “Proemio”,
aunque Parménides no crea algo palpable, un opus, como Homero o pseudo-Hesiodo, sino la
nocion de una experiencia critica, un mpdaypo onAodUEVOV Y su proceso, que inaugura la
actividad filosofica: el viaje del kodpoc. El crea esta experiencia por medio de la muy
condensada repeticion y reiteracion de verbos que indican movimiento: Q£povGty, TEUTOV,
Bricav, eépet, pepouny, fyepdvevov, néuney y tpolnodoot,>** cuya finalidad se aparta de
la materializacion o creacion el 666¢ avt por el cual las yeguas escoltan al kodpog. Esto
quiere decir que, aunque Parménides use una estrategia poética similar a la homérica, sus
palabras no desempefian exactamente la misma funcidén poético-creadora de Homero, sino
que proyectan la propia accidén del viaje, la sensacion y la nocién de movimiento, la
experiencia del viaje.>*® Para crear una sensacion afin, la aliteracion y la métrica juegan un
papel importante en la labor poética y creadora de Parménides.>*¢ Por una parte, la aliteracion
—misma que ya vimos en la primera escena del Escudo homérico— de los primeros cinco
versos en sonidos plosivos aspirados y no aspirados (¢, 0, w, T, ¥)**’ hace mas vivida la

experiencia del viaje, como si al pronunciarse se proyectaran los rapidos y bruscos galopes

343 IRIBARREN 2012, pp. 293-4. Vid. 11.2.1. Lo narrativo: el dinamismo y la demiurgic narrativity donde
expongo detalladamente esta propiedad narrativa en el Escudo homérico.

3% Notese el poliptoton del verbo @épw. En los primeros cuatro versos del “Proemio” hay un abuso de la
semantica de este verbo, fenomeno que refleja la insistencia en la idea del movimiento y la creacion del
acontecimiento mismo. Insisto en las figuras retéricas de repeticion ya que éstas ayudan a la viveza (€vapyein)
del lenguaje, como mencioné en 1.4. Movimiento y repeticion.

345 En el caso del camino por el cual se viaja, Parménides recurre a una abundancia de palabras que tienen
afinidad semantica, como 000¢, kéAev0og, dtopmdg 0 TATog y que estan repetidas al menos 13 veces a lo largo
de todo el poema para crearlo (PRIER 1976, p. 102). Esto demuestra una funcién creadora de la palabra misma:
la palabra es una herramienta de creacion. Parménides parece haber escogido cuidadosamente las palabras para
la creacion de cada uno de los fendmenos que se proponia traer a la vista: el viaje, el camino y el ser.

396 WwyYATT 1992, pp. 113-8 explica que Parménides usa a lo largo de todo el Poema diferentes juegos de palabras
y técnicas de composicion cuyo uso no deberia pasar desapercibido ya que Parménides lo compuso
cuidadosamente. El poeta, ademds, hace equivalente la experiencia del viaje con las palabras mismas:
“Parmenides used words carefully, if not perhaps poetically, and was willing to exploit the potentials of
language in order to make his point [...] So, words are important.”

347 En el pasaje antes citado se encuentran los sonidos respectivos marcados en negritas y color verde. Cf. ALLEN
1987, p. 18. Hay suficiente evidencia de que estos sonidos (¢, 6, x) en la época lirica y clasica no son fricativos
como en el griego moderno, sino aspirados plosivos sordos.
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de las yeguas que llevan el carro.>*® De la misma manera, la métrica de estos versos ilustra y

349 ademas,

refuerza el suceso, pues en pocas ocasiones el ritmo de los hexdmetros es lento,
por supuesto, de los muy recurrentes encabalgamientos de versos que ocasionan aun mas
rapidez del contenido.*° Esto significa que la forma mediante la cual Parménides describe
tal acontecimiento corresponde al contenido del “Proemio” a tal grado que profundiza en la
creacion de las govtacion, o de las sensaciones, a las que toda &kgpacig tiende.*>! No solo
crea la imagen de las yeguas que galopan rapidamente para que sea visible dicho suceso, sino
que sumerge al publico en la experiencia para que pueda vivirlo: lo traslada al viaje asi como
Homero hacia participe a su ptblico en la creacion del escudo. Algo similar ocurre cuando
llegamos a las puertas de los caminos del Dia y de la Noche (DK B1.13): la aliteracion en o
(avton & aifépion mAfijvran), a mi modo de interpretar, refleja tanto la altura y la inmensidad
de las puertas como la sorpresa que el kobDpog —y después el publico— siente al verlas: cada
a “eleva” las puertas hacia el cielo y el ptublico que sigue con la mirada la elevacion de éstas
queda boquiabierto en senal de asombro (Badpa). Naturalmente, esto suele ocurrir cuando
vemos ante nosotros un gran monumento y, en nuestro afdn de ver su magnitud, alzamos la
cabeza y abrimos nuestra boca como si pronunciaramos al mismo tiempo nuestra sorpresa
con una constante “a”. Es importante apuntalar esto ultimo debido a que es la primera vez en

el “Proemio” que encontramos Oaduo —aunque no verbalizado explicitamente, como el

pasaje homérico—.

348 BERRUECOS 20135, pp. 64-5: “Todo en el relato insiste reiteradamente en la velocidad impulsiva y violenta
del viaje descrito.” De entre todas las posibles interpretaciones que se pueden desprender de la aliteracion de
estos sonidos fricativos, sugiero ésta no con un afan de establecerla como definitiva y obligatoria —pues seria
una aseveracion demasiado arbitraria y forzada—, sino como una simple opcion, tomando en cuenta la relacion
que hay entre el contenido y la forma. Recuérdese también el ejemplo de verso 485 del Escudo homérico donde
se materializaban los sonidos de los golpes del martillo en el material mediante la aliteracion en t para hacer
mas vivida la sensacion de estar ante un proceso de creacion, especialmente de la creacion de las estrellas y las
galaxias. Vid. supra, 11.2.2. Descripciones y rasgos sinestésicos.

349 De los diez versos antes citados, el verso 6 es el tinico que presenta un mayor niimero de espondeos con una
estructura (ssds) en los primeros cuatro pies, mientras que los demas versos tienen un ritmo mas acelerado y
fluido dependiente de los déctilos y encabalgamientos (los primeros tres versos tienen solamente un espondeo,
predominando asi el dactilo). Normalmente el uso continuo y repetitivo de dactilos otorga diversas ideas, como
la de rapidez (en este caso), alegria o festividad, mientras que el uso de espondeos confiere un tono distinto al
texto, orientado a la solemnidad divina o fiinebre o, inclusive, a la tristeza. Cf. DUCKWORTH 1969, p. 4. Vid. 1.4.
Movimiento y repeticion.

330 Vid. advertencias en la introduccion.

351 NUSSBAUM 1990, p. 22. Nussbaum cree que existe una intima relacién entre el contenido y la forma en las
ensefianzas de los grandes pensadores, asi hayan escrito “literariamente” o no, pues siempre la finalidad de
estos textos didactico-éticos esta acentuada por la flexibilidad del lenguaje.
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Las referencias sensoriales también juegan un papel importante en la creacion de las
pavtaciot y en la inmersion del publico.?>? En el sexto verso encontramos una apelacion a
las sensaciones que profundiza en la &kpaocic: “aEmv & €v yvoinow it cOpryyog dqutnv
aifopevog”. Parménides, por medio de este enfoque, despierta dos sensaciones: la vista y el
oido, dos de los elementos mas importantes en la inmersion sensorial, como se habia visto
en el Aomic pseudohesiddico. La imagen, ademas de que ha sido rastreada en varios lugares
de la literatura y mitologia griega, también es afin a la ultima escena de la &xepaocig
pseudohesiddica ([Sc.] 309: éni o0& mAfjuvon péy’ avtevv) en donde la imagen cumple una
funcion sinestésica de suma importancia gracias al encabalgamiento sensorial.>>* Asi, me
parece que la relacion que estos dos pasajes tienen, mas que ser un locus communis, esta
basada sobre todo en lo capaces que son de despertar instantdneamente sensaciones en el
publico. Es pertinente recordar que el Aomic contiene apelaciones sensoriales mas ruidosas o
bruscas que la &kppaocig del Escudo homérico: cuando las Gorgonas interactian con el opus
ipsum y lo hacen resonar mientras caminan, o mas evidentemente siempre que habia un
enfoque a los dientes de las bestias, de manera que parece que lo auditivo del “Proemio” esta
inspirado la &xpaocig pseudohesiddica, en los sonidos estridentes e insistentes que se
propicia la velocidad del carro donde viaja el koDpoc. Ademas, en la Exppacic parmenidea
nuevamente encontramos un pequeilo encabalgamiento sensorial iniciado por esta primera
referencia. El sonido estridente o chillante de las ruedas del carro se repite de manera
contundente cuando las ‘HAddeg kodpoar persuaden a Justicia de abrir las puertas que ella
resguarda en B1.17-20.

Aunque en esta segunda ocasion el referente sensorial pierda sentido en la traduccion,
en griego el sentido es muy claro: el sustantivo oOpry§ desempena, ademas del enfoque en

las puertas al abrirse, una funcién sensorial especifica puesto que la palabra, pese a que

352 Recuérdese que esta caracteristica la brinda el enunciado vmd 6 aicOfceic de la definicion de évapyeia de
Dionisio de Halicarnaso.

353 Vid. 111.2.1.2. Descripciones y rasgos sinestésicos. MOURELATOS 1970, p. 13: “That the mode of description
[sc. de Parménides] is conventional may be gathered from the fact that the context [sc. del “Proemio” e incluso
del la éxepaoig del Aomic pseudohesiodico] is visual rather than aural.” Mourelatos se refiere a que la forma
mediante la cual Parménides describe el viaje es convencional (es decir, que tiende sobre todo a lo visual y no
tanto a lo auditivo). Mourelatos ve solamente la propiedad visual, pero no las apelaciones al resto de los
sentidos, que en este caso seria el del oido. Dificilmente concuerdo con la opinion de Mourelatos, ya que
considero que el pasaje parmenideo, ademas de enfocarse en lo visual, también se enfoca en lo auditivo, lo cual
también ocurre en el pasaje pseudohesiodico en cuestion. Dicho esto, podria decirse que la forma convencional
de describir un hecho seria enfocandose en los muchos detalles sensoriales que ayudan a participar en el suceso
que se describe.
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contiene un significado distinto al de la flauta o siringa, contiene ya una carga semantica-
sensorial gracias a una enunciacion previa para referirse precisamente a un sonido. Es decir,
la palabra es ambivalente y se usa a proposito para dirigir la atencion a un detalle en particular
y reproducir un sonido que antes ya habia ocurrido con mayor intensidad. Parménides insiste
en estos sonidos estridentes o chirriantes como de siringa y refuerza la semantica auditiva de
la palabra mediante la aliteracion en & (&&ovag, ovpry&v, eidi&oooat) para hacer ain mas
evidente este doble valor semantico-sensorial. Es necesario aclarar que estos sonidos son
estridentes y no dulces porque los objetos que los producen no son, por decir de alguna
manera, propicios a emitir sonidos dulces, exactamente igual que en la &xepoaoig
pseudohesiodica.’** Tanto la aliteracion, como la métrica, el poliptoton,®>® la sucesion de
asindeton y polisindeton, la abundancia de una semantica similar y las referencias sensoriales
ayudan a formalizar el estilo évapydc del “Proemio”, todo basado en la idea del movimiento,

de la kivnoig:*>°

dEwv fel oupryyog ATV a&ovag v cOpry&v
(auditivo) (auditivo)

Figura 3. El encabalgamiento sonoro de cOptyé.

Es necesario recordar que para Quintiliano la organizacion de un texto, ir de lo general a lo

particular y prestar atencion a los detalles para que aparezcan frente a los ojos (évapyeia),*>’

354 Tanto las bisagras de las puertas como los ejes de las ruedas del carro, aunadas al sentido de velocidad y
violencia del “Proemio”, producen sonidos chirriantes. En contraste con todas estas referencias auditivas
“molestas”, aparecen las voces de las H\ddeg kodpar que establecen un punto de comparacion entre los sonidos
agradables y los sonidos insoportables (polaxoict Adyoictv, v. 15). Dicha distincion trasmite, incluso, una idea
de incomodidad durante el viaje a causa del entorno que se encuentra antes del aprendizaje filosofico, antes del
discurso de la diosa. Las muchachas hijas del Sol tienen una voz suave porque guian al xodpog hacia el
conocimiento y forman parte de la sabiduria.

355 Entre los conceptos en los cuales se basa la évépyeio, estd el de la repeticion, pues gracias al uso de ésta se
puede crear una @avtacio mas sélida y con mayor fuerza en la mente del publico. La insistencia, tanto de un
sonido como de una idea, provoca que sea mas vivida la experiencia misma. Cf. FOWLER 1991, p. 26.

356 pRIER 1976, p. 97. Raymond Prier cree que las referencias sensoriales como el ruido de los ejes ardientes
son inusuales y son propios de los rituales tipicos de la region de Parménides. En efecto, es inusual que ocurran
estos fenomenos dentro de un texto filosofico, pero no por ello tendrian que ser considerados rasgos que estan
fuera del alcance poético-sensorial de Parménides.

357 QUINT. Inst. vil. 3. 67-70. En el caso de Parménides hay distintos enfoques, pero grosso modo su
organizacion visual responde a lo que Quintiliano dice. Primero ilustra el contexto en general, comenzando con
las yeguas (irmot, v. 1), después el camino (030v, v. 2), seguido de una repeticion de estas dos imagenes en el
mismo orden (inmot, v. 4 y 686v v. 5). Cf- HULSZ, BERRUECOS 2018. Posteriormente enfoca muy detalladamente
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es fundamental. Parménides, aunque no describe el carro donde viaja el kodpoc, incluye
refiere detalles visuales pertenecientes a éste —las ruedas en movimiento y que giran (50101g
YOp €meiyeto dvwtoiow KOKAOLG dumotépmbev)—, mientras que otros detalles que no
tendrian importancia,3*® como la descripcion del carro en su totalidad, son omitidos. El

enfoque en las ruedas del carro tiene dos finalidades:

a) 1ilustrar el acontecimiento, y;
b) anticipar el tema del contenido propiamente filosofico del Poema para finalmente

crear una mise en abime.

Me parece que la primera finalidad no necesita una gran explicacion: simplemente
Parménides incluye imdgenes muy claras de uno de los objetos mas importantes del
fragmento para hacer que la inmersion sensorial tenga una mayor efectividad y provocar una
primera @avtacio. La segunda finalidad del enunciado —y por supuesto del “Proemio” en
general— implica un complejo proceso retorico-teorético, pues, gracias a esta referencia, el
gran tema del fragmento 8 empieza a cobrar forma y sentido.*> En primer lugar, en del
imaginario de Parménides, es 16gico que el carro tenga estas ruedas “bien redondas” porque
es un objeto que se enlaza directamente con el tema del discurso sobre la Verdad de la

diosa.*® No podria ser aceptado el koDpog si éste viajara en un carro de ruedas mas o menos

a las ruedas (d0101g divmtoiow kOKAOIG vv. 7-8) y a las heliades y su acto de desvelo (HA14deg kobpat, vv. 9-
10).

358 GUTHRIE 1993, p. 24: “El viaje no se narra paso a paso, sino que los puntos clave se expresan de manera
impresionista.” El comentario de Guthrie, aunque no conciba a Parménides tan poéticamente como otros
investigadores, es importante. Cuando dice que Parménides describe de una manera impresionista, quiere decir
que el viaje es subjetivo y fue su manera de llegar al conocimiento. No obstante, el poeta asi lo considera
apropiado para aproximarse a la verdadera filosofia y decide establecerla como la forma obligatoria para ello.
Lo impresionista de Parménides, por lo tanto, se convierte en una suerte de imperativo categorico del
descubrimiento de la verdad.

359 BERRUECOS 2015, p. 66: “Ya Gemelli Marciano, por ejemplo, sobre el verbo onepyoiato del “Proemio” con
cardcter iterativo opina mas bien que “contribuye al objetivo de conducir la atencion del oyente fuera de la
dimension temporal, es decir, confundirlo y desorientarlo haciéndolo concentrarse en una especie de ‘timeless
reality’ que después se encarnara en el famosisimo ‘es’.” Cf. GEMELLI 2008, pp. 33-4. Personalmente, no creo
que Parménides haya querido confundir a su publico, sino involucrarlo (£ékppacic) del todo en la accion para
después hablar sobre el ser y sus cualidades. En todo caso, la “confusion deliberada” podria funcionar como los
Badua i6éc0on del Aomic. En segundo lugar, si Parménides, en ltima instancia, hubiera querido distraer a su
publico, de todas formas habria una predisposicion por empezar a dar forma y sentido al fragmento 8.

360 Aunque Parménides no usa esta adjetivacion para el sustantivo, podria pensarse que estos objetos tienen esta
descripcion por lo relacionado que estd el sustantivo con el adjetivo (kOrhoc-gbkvichog-gokviAng). Cf.
BERRUECOS 2019, pp. 13-5: “Las dos ruedas girantes que estan a un lado y al otro del carro (3010ig yap €mneiyeto
dwvatoiow | kKOOI dppotépmbny) se enlazan prolépticamente con el caracter circular de la verdad de la diosa
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bien hechas o ligeramente redondas, pues la perfeccion del Ser ejemplificado con la figura
de la esfera solamente admitiria este tipo de figura o constitucion material. Las ruedas en la
imagen sirven como una suerte de acceso al camino de la Verdad por el simple hecho de que
presentan una cualidad afin. Y, en segundo lugar, la referencia crea desde el inicio una
imagen dificil de olvidar: insiste en la imagen y crea la esfera de la cual después nos hablara
la diosa, ademds de que también crea una mise en abime. La &kppaocig de la experiencia del
viaje hacia el conocimiento adquiere una segunda dimension, pues el poeta simultaneamente
y poco a poco crea un segundo momento de &kepaocig derivado del primero que ya cred y
que, a mi parecer —hasta donde se puede deducir debido a la naturaleza fragmentaria de la
obra parmenidea—, deberia terminar en un epilogo que concluye todo el Poema.

Hay, por ultimo, en el “Proemio” otra referencia visual que a simple vista no se
distingue, pero que es una de las mas intensas del fragmento: las ‘HAddeg kodpat de B1.9 que
estan muy relacionadas con lo visual, con la naturaleza ignea y luminosa de la vista, ya que
el sustantivo koOpmn no solo significa “doncella”, sino que también admite “la pupila del 0jo”,
tal como lo expresd después Empédocles de Agrigento (DK B.84.8 kOkAoma kovpnv).*®! Para
Prier, la mencion de las 'HAddeg kodpar no refleja lo visual, sino lo esférico y lo luminoso
que después tendra ecos a lo largo del fragmento 8 cuando Parménides habla de la ebkvkiog
o@aipa,’$? lo cual también es cierto, pues dibuja mas pronunciadamente la mise en abime de
la que mas arriba hice mencion y demuestra que el programa del Poema ya estaba definido
desde un principio al aludir a la imagen de la esfera. Es notable subrayar esta referencia visual
a la que, como reflexiona Berruecos, no se le ha dado mucha atencidon, pues denota que
Parménides apela de forma deliberada al sentido de la vista, el encargado de llevar al kodpog
a través del camino. Con ello advierte al publico que debe ser capaz de distinguir muy
claramente todo lo que ¢l construye por medio de sus palabras, que la vista cumple un papel
muy importante dentro del mundo figurado a través del lenguaje parmenideo puesto que el

enfoque no solamente esta dirigido al ojo como un 6rgano en general, sino que se concentra

[...] el adjetivo que se aplica a ella [sc. a la verdad] parece una prolongacion de la imagen poética en la que esta
configurado todo el relato: el camino recorrido por un carro que tiene como meta una ensefianza que, como la
masa de la esfera del ser y como las ruedas del carro que a él conducen, no puede ser mas que bien redonda.”
361 Cf BERRUECOS 2015, p. 76-7. El mismo incluso menciona que en la lengua castellana el juego de palabras
también funciona (“pupila”, “muchacha” o “nifia”), asi como en griego antiguo y moderno.

362 pRIER 1976, pp. 97-8: “The symbol of fAtog holds a universal importance as the rounded image of light [...]

It is in symbolic terms ‘the unmoving heart of well-rounded Truth’ (AAn0ging edkvihéog dTpepsc nrop).”
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en la visualizacion profunda y atenta de los hechos, como si dijera: “uno puede ver, pero no
siempre se observa detenidamente”. Parménides insiste tanto en los detalles auditivos como
en los visuales muy especificamente de manera que el estilo que consigue es

excepcionalmente vivido, enérgico y equivalente al concepto de Ekppaoic:

» eOKOKA oV (B8.43)

> sokvihéog (B1.29)

» ‘Hiwdoeg xodpar (B1. 9)
> KVKAoIKG (B1.8)

Figura 4. Correspondencias concéntricas de los derivados de kdkAoc.
Cada que Parménides evoca la idea de lo redondo, las palabras guian al publico
hacia la &k@paoig de la esfera: las llantas en DK B1.8 anticipan la mencion de las
hijas del Sol en DK B1.9 y asi sucesivamente. Al mismo tiempo, cada mencion
refuerza la ficcion de un segundo momento ecfrastico.

Figura 5. Mise en abime.
Las palabras de Parménides guian a través de la Exppaocig hasta el punto mas bajo
donde finalmente hay un discurso teorético, el fragmento DK BS.
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Finalmente, en esta imagen de las ‘HA140ec koDpar ocurre un acontecimiento crucial que vale
la pena remarcar. Mientras que las muchachas abandonan las moradas de la noche, realizan
un acto que implica confianza: Godpevar kpdtov Gmo xepoi kaAvmrpag.’® Necesitan que el
KoVpog confie en ellas para que puedan llevarlo en el camino de las palabras que el poeta
construye hacia el lugar donde se encuentra la diosa que le revelara los caminos de la verdad
y de las opiniones de los mortales. Exactamente de esta misma manera, Parménides, después
de crear una autoridad, concedérsela a si mismo y colocar su discurso en boca de una diosa,
pide la confianza del publico, a fin de que éste quede persuadido tanto de la primera ficcion
que crea como de la segunda. El lazo de confianza establecido entre el kodpog y las HAdoeg
Kovpat es el mismo que Parménides crea con su publico. Como bien expresa David Blank:
“Truth, but also trustworthiness, the persuasion which results from it, and the faith and belief

to which this lead make out the essential characterization of the goddess’ True Way of

Inquiry.”

3.2. La narratividad: 10yot apnynuotixog kol mepinyuotikog

El hecho de que Parménides narra descriptivamente el famoso viaje del “Proemio” es algo
irrefutable y muy evidente. Asi que ahora, para probar la existencia de la &x@paocig en estos
versos, recordemos la definicion de los progymnasmata —en especifico la de Nicolao de
Mira—: “Ek@pacic €6t Aoyog apnynuatikos™.3% Es importante que toda Ek@pooig presente
de manera armonica las dos caracteristicas que desde el primer capitulo de la presente
investigacion hemos apuntado (lo descriptivo y lo narrativo) y que las éxopdoeig homérica 'y

pseudohesiddica demostraron. Asi, pues, si recordamos las propiedades que un texto debe

363 BLANK 1982, pp. 168-173. Ademas del acto revelador que realizan las koBpai, Parménides coloca a lo largo
del Poema al menos ocho veces las palabras wiotig, meifw, neibetv, etc., como una manera de insistir en el
concepto de la confianza. Para Parménides es importante enfatizar esto: “Parmenides’ goddess, with the help
of her agents the Sun-maidens, takes a boy at the start of manhood and, using all the opportunities presented by
his susceptibility and innocence, as the unveiling of the Sun-maidens shows, through their persuasive power,
enters into a relationship of miotig with him, giving him true faith. This is the function of the divine women of
the poem, just as the poem’s function is to persuade the audience to hold his faith in the word of Parmenides.”
Cf- BERRUECOS 2015, pp. 69-71: “El desvelamiento, en este sentido, es un gesto que permite mancomunar a las
heliades y al kodpog en una expresion de confianza mediante la cual le revelan su identidad, [...]”

364 NIC. RHET. Prog. 68.8. Me remonto a la definicidén de Nicolao de Mira debido a que la narratividad aqui es
mas explicita que en las otras. Vid. 1.1. ;Qué es una éxppaoic?

136



contener para ser considerado narrativo,**®> notamos que en el “Proemio”, de los once verbos
conjugados, hay una preponderancia del imperfecto (méumov, pepounv, épov, yepodVELOV,
fe1, éneiyeto) que refleja ambos estilos, el narrativo y el descriptivo.’®¢ Sin embargo, para
diferenciar el cardcter narrativo del descriptivo, no so6lo debemos prestar atencion al
imperfecto, sino también al verbo omepyoiato en optativo iterativo que cumple la misma
funcién narrativa que los demas verbos en imperfecto, ademas, por supuesto, de las
conjunciones temporales (énei, 6te) que suponen un orden légico y consecutivo de las
acciones descritas. Berruecos opina que la iteracion del optativo —especialmente
onepyoioto, puesto que la semantica misma del verbo contiene una idea iterativa— tiene la
finalidad de provocar una ilusion de lo que acontece, un viaje duradero,*®’ fendmeno que, asi
como lo considero, fortalece la creacion de la &xppacic.®®® El “Proemio”, segin Portulas,
estd rodeado del concepto “maiivedia” que refleja este afan de la iteracion en el viaje, de la
circularidad dindmica y la repeticion del discurso de la diosa.>*® Por esta razon, asi como
Iribarren denota la demiurgic narrativity del Escudo homérico a causa de los verbos de
creacion, y debido a la abundancia de los verbos de movimiento en el “Proemio”, me parece
que es apropiado subrayar la steering narrativity que aqui encontramos: ademas de que crea
la ficcion del viaje del kobpoc, guia —como su nombre lo refleja— al publico con las
palabras indicadas para llegar a través del primer momento ecfrastico a los dos caminos
mencionados —y, por supuesto, a la segunda &xopaocic del Poema asumiendo que se concede
el caso a partir de lo fragmentario de éste— donde la diosa toma la palabra. Més adelante

veremos a detalle tal acontecimiento.

365 A saber, que debe incluir una serie de eventos en donde se exprese claramente: una sucesion de tiempos
mediante los verbos, el aspecto o el punto de vista de la persona que narra dicho evento y el modo o la persona
gramatical que relata. Vid. 1.2. ;Qué es lo narrativo?

366 E] tiempo imperfecto da una idea de continuidad al texto o determina una accioén que se repite a lo largo de
la linea temporal de la descripcion. Recuérdese en los capitulos 2 y 3 cuando hablé de la narratividad de las
ékppaoeic homérica y pseudohesiddica. Estas concentraban una gran cantidad de verbos en imperfecto y aoristo
iterativo (en el caso de Homero) que indicaban tanto la narratividad como la iteracion de la narratividad misma,
como menciona Irene de Jong.

367 BERRUECOS 2015, pp. 65-6. La ilusion (pavtacio) provocada por el lenguaje de Parménides es uno de los
indicios de la presencia de &k@pacig: “No se trata, en efecto, del retrato de una experiencia unica e irrepetible,
sino mas bien de una imagen de la inspiracion poética que, para construir y fabricar un discurso sabio e
inteligente, no solo requiere la reiteracion de la experiencia misma del pensamiento, sino que también precisa
del ejercicio repetitivo e insistente que es necesario para trasladar el pensamiento al lenguaje de la poesia.”

368 Cabe recordar que las escenas en los dos pasajes anteriores tenian esta propiedad: eran acontecimientos o
escenas que no tenian precisamente un fin o un inicio. Cf. YACOBI 1995, p. 615.

369 pORTULAS 2018, p. 241: “Palinodie signifie... répétition d’un discours qui est émis de fagon réitérée depuis
de positions d’autorité différentes et complémentaires.”
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Subrayar el predominio del imperfecto para esclarecer la narratividad del “Proemio”
no es suficiente y es necesario que sefialemos los adverbios y las conjunciones que indican
lugar o tiempo a fin de determinar claramente si el fragmento es mas narrativo o descriptivo.
Asi, vemos que Parménides al inicio menciona con insistencia “un lugar” que no conocemos
“tfi” (B1.3-4), y que sencillamente refleja un grado descriptivo mayor en estos versos.
Después, en vista de que no hay ni marcas temporales ni locativas, es l6gico suponer que el
estilo deviene naturalmente narrativo. Sin embargo, es s6lo un poco mayor al descriptivo, ya
que nada mds se encuentra la conjuncion dte (B1.8) que intensifica el valor iterativo del verbo
onepyototo y de la steering narrativity que da apertura al fragmento. El uso del imperfecto,
entonces, determina estrictamente y acentia la accion del viaje, la idea de velocidad y de lo
brusco, pues después del verso 10 los verbos o formas verbales se encuentran en su mayoria
en presente y en perfecto (giot, &g, mAnqvtar), y, al convivir con los adverbios de lugar &vBa
y auoeic, son en su mayoria usados para la plena descripcion del lugar a donde llega el kobpoc,
de manera que este corto periodo tiene un prominente estilo descriptivo (Adyog
nepmynuatikog). Los versos que siguen y hasta B1.25 donde termina propiamente el
“Proemio”, los verbos en aoristo (neioav, moinoe, vmedéEato, ELev, ATO) son muestras del
regreso a la narracion de hechos, como las acciones de las 'HAddeg kodpat, la persuasion de
la diosa que resguarda las puertas, como se forma el hueco entre las puertas al abrirse, el
procedimiento detallado de la apertura de las puertas, como contintian el viaje y por ultimo
coémo la diosa recibe al kodpog. Por lo tanto, vuelve a haber un estilo preponderantemente
narrativo.’’? En suma, esto quiere decir que cuando el imperfecto inicial desaparece, la accion
de movimiento brusco con la cual Parménides inici6 el “Proemio” disminuye al mismo
tiempo que la steering narrativity gradualmente se disipa s6lo por un momento y comienza
un breve periodo que complementa arménicamente lo narrativo segin la teoria de la

gkppaotg, es decir, el Adyog mepimynuoticog o el estilo descriptivo. La siguiente tabla ayudara

370 E] cambio del imperfecto al aoristo de los versos 15 a 23 hace que el estilo narrativo contintie, aunque no
sera con la misma idea del viaje, sino que narra ahora eventos puntuales, como la persuasion de las hijas del sol
o la anticipacion del discurso de la diosa de Parménides, circunstancias que no tienen razon para ser continuas
o reiterativas: las koOpot ‘HAddeg no necesitan de actos repetitivos para la persuasion de Aikr, pues basta con
una sola vez para que la diosa quede convencida de abrir las puertas. Estos actos puntuales son paralelos al
efecto que se pretende conseguir con el discurso de Parménides ya que, al hacer uso el poeta del dispositivo
retorico de la €kppaoig, la persuasion seria instantanea.
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a comprobar la clara armonia entre los dos tipos de discursos, el Adyog denynuatikdg y el

TEPUMYNUOTIKOG, segun el tiempo verbal usado en el “Proemio™:

Numero de veces en el “Proemio”  Porcentaje

presente 8 36.3%
imperfecto 7 31.8%
aoristo 6 27.3%
perfecto 1 4.6%

Ahora bien, es necesario explicar qué ocurre con los dos primeros verbos en presente del
“Proemio”: @épovotv y o¢épel. Aunque ellos refuerzan la idea de movimiento
semanticamente, por si mismos tienen la funcion ya sea de colocar al poeta o al ptiblico en el
tiempo y espacio conveniente de manera violenta, ya sea de incluir un tono gnomico al
Poema.’” En principio, estos dos verbos podrian entenderse como presentes historicos:
representan un hecho pasado como ongoing al momento de la recitacion, por lo que podrian
entenderse del mismo modo que los verbos en imperfecto. Sin embargo, el presente por
imperfecto no ocurre en Homero®’?> y podemos sospechar si efectivamente este uso es el
indicado: a mi parecer, hay otro sentido en estos verbos. Por una parte, el verbo @épovotv

373

que inaugura no solamente el “Proemio”, sino el Poema, sitia, como una orden,’’> al lector

371 coxoN 2009, p. 13: “By his careful use of tenses in the prologue Parmenides distinguishes clearly between
(1) being set on the road to the goddess by the mares (2) being drawn along this road and through the gates, to
which it leads, by the mares under the guidance of the Heliades.” Coxon propone que Parménides uso
deliberadamente los tiempos verbales para hacer una diferencia entre las acciones que €l potencialmente
realizaba y las acciones que ¢l queria traer a la mente de su publico, aunque ambas constituyen la experiencia
completa de la pavtacia.

372 Cf sMmYTH 2010, § 1883.

373 Estrictamente hablando, el presente de indicativo no es la tiempo verbal apropiado que pueda sustituir un
imperativo. Esta idea imperativa del presente, entonces, se desprenderia del caracter iterativo o gnémico del
presente que expresa un hecho que tiende a repetirse, como menciona ROJAS (2013, p. 15) y que SMYTH llama
Present of Costumary Action (2010, §1876). Puede ser que, al tratarse el “Proemio” de un acontecimiento que
naturalmente tiende a realizarse iterativamente y exista ya cierta consciencia de lo que ocurrird —no por parte
del publico, sino por parte del poeta—, el verbo @épovoty en presente adquiera un ligero sentido imperativo,
como si con el simple hecho de enunciar dicho verbo se impusiera la accion a imaginar que después estara
reforzada con los demas verbos de movimiento. La orden estaria dirigida al sujeto sintactico, las yeguas, pero
al mismo tiempo a las palabras mismas, a la poesia, que tienen la capacidad de llevar al sujeto que escucha a la
accion. Ellas son las responsables de acatar la orden y de realizar la accion que inaugura el periodo de la ilusion.
De esta manera, la accion con la que inicia la €&kppaotig es brusca y violenta, asi como el movimiento a lo largo
del “Proemio”. En comparacion con las ékppdoeig que expuse en los dos capitulos anteriores donde los verbos
iniciales estan en tiempos pasados (moiet HOM. II. XVIil. 478; &nv HES. [Sc.] 144) y esta idea imperativa es
complicada, la &k@pacig que propongo en el “Proemio” comienza de una manera mas atemporal (vid. nota
siguiente) y esto permitiria dilucidar el tono imperativo de dicho verbo.
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en el carro donde el kodpog es llevado por las yeguas y, ademads, determina el tiempo —o
quiza mas bien determina una atemporalidad—>"* en que la accion debe ocurrir para que el
publico siga el hilo de la &kgpaoig hic et nunc, de modo que la apropiacion de la experiencia
sea cabal. ®épovaoty actiia inmediatamente sobre la mente y la sensorialidad del publico y me
parece que si Parménides hubiera comenzado el relato en un tiempo pasado, el publico habria
sentido ajena tal experiencia, por lo que el efecto de inmediatez y transferencia de
experiencias no habria funcionado tan rapidamente como se esperaba. Por otra parte, el verbo
oépet de B1.3 en presente, a mi parecer, determina que la accion de llevar a un €166t pdTaL
es recurrente o iterativa,’’> lo que remarcaria un tono gnoémico que expresa que la accion es
real todo el tiempo en el imaginario parmenideo, ya que seria una suerte de locus communis
de la busqueda de la verdad, de la filosofia, segiin Parménides.

A manera de conclusion de lo dicho anteriormente, es claro que, en primer lugar, lo
estrictamente narrativo (el Aoyog apnynuotikdg) —que a propdsito parece que impera en el
fragmento por el uso repetido de imperfecto y aoristo— esta determinado sobre todo por los
tiempos verbales correspondientes que demuestran una secuencia congruente de eventos en
el viaje, ademas de las conjunciones temporales que la refuerzan. En segundo lugar, lo
descriptivo (el Adyog mepmynuatikdc) se sostiene por los verbos en presente, algunos en
imperfectos junto con sus respectivos adverbios locativos, a excepcion de épovotv y pépet
que desempenan otras funciones, y uno en perfecto. Ademas, gracias a la organizacion de los
eventos en secuencias logicas, la steering narrativity, la repeticion insistente de 1éxico comin
y algunos efectos fonicos pertinentes, el estilo enérgico, claro y vivido en ambos Adyor es
muy visible, de manera que formalmente afirmamos que hay una primera &k@pacig en el
“Proemio”. Pero aqui no acaba el asunto. Al inicio de este apartado me remiti a Nicolao de
Mira que, por expresar “Adyog donynuatikos” a la definicion, amplia el sentido narrativo y
subraya el papel del narrador dentro de la narracion, es decir, remarca que hay un yo

poético.’’® En esta primera £k@pacig veremos ahora que hay claramente un yo poético (inmot

374 ROJAS 2013, p. 15. El primitivo valor atemporal del presente podria hacer que la accion se sitiie no
estrictamente en el tiempo de la historia dentro de la narracion, sino en el acto de la narraciéon misma.

375 Cf sMYTH 2010, §1876: “The present is used to express a customary or repeated action.” Por esta razon
prefiero leer el verso como lo hacen HULZ y BERRUECOS: mévt’ am 1fj, en lugar de la lectura mévt’ dotn de
Diels-Kranz.

376 Vid. 1.2. ;Qué es lo narrativo? La diferencia entre mepupynuotikoc y demnynuatikoc basicamente consiste en
que el primer adjetivo supone una idea de “guiar y describir al mismo tiempo”, mientras que el segundo esta
mas cercano al concepto de dynoig y considera al narrador desde la perspectiva del yo poético, hecho que es
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tol pe eépovctv), una voz poética narrativa/ descriptiva que habla en primera persona y

acentua el Adyog dynyuatikdg en cuestion.

3.3. La impersonalidad®™’ y el puiblico del Poema’’®

Todo el Poema, como menciona Bowra, tiene un tono innegable de impersonalidad®” —ya
sea a causa de la falta de determinacion del kodpog o del y®,*3° ya sea por la indeterminacion
de la diosa—, aunque al inicio del “Proemio” haya una primera persona que suponga que
Parménides mismo viaja (irmotr toi pe @épovowv... T @epoOunv: Tf yap pe... kol pe
Bea...).3¥! No obstante, esta primera persona no debe interpretarse literalmente puesto que el
eléata no viaja esta vez, sino que con sus palabras guia hacia los senderos del conocimiento
para que el publico se dirija hacia la sabiduria.*®?> Parménides deja el “yo” abierto a cualquier
persona dispuesta al aprendizaje puesto que nunca determina especifica ni explicitamente

quién viaja: lo hace participe de su poesia y de su experiencia (como menciona Chiara

una clave para entender la narratividad en la Antigiiedad, como seria el caso de Homero (Od. 1. 1 Gvdpa pot
&vvene Mobdaoa, moAdTpomov, O¢ LaAd TOAAG).

377 En este caso, la impersonalidad del “Proemio” ayuda a justificar la presencia de &x@poocig ya que acentiia el
efecto de apropiacion de la experiencia de parte del publico. El yo poético expresado quedaria reducido y ya no
se supondria que Parménides es el kodpog que vive dicha experiencia, sino que puede ser cualquiera que, como
publico, sea participe de la escena.

378 Como se menciond en el primer capitulo cuando se hablaba de las caracteristicas necesarias que hacen un
discurso narrativo, el contexto del discurso o situatedness es fundamental. Por lo tanto, debido a que narracion
y €kppaotig constituyen una ecuacion indisoluble, cabe explicar el contexto en el que se desenvolvid (o tuvo
que desenvolverse) el Poema. Cf. ROBBIANO 2006, pp. 18-19: “The audience [...] occupy a central role in
Parmenides’ text. It is the audience that must be guided to learn”

379 BOWRA 1937, p. 106: “She (the goddess) is a symbol for the poet’s personal experience and his own
discovery of truth.” Parménides eligi6 su diosa puesto que la experiencia del descubrimiento de la verdad fue
propia. Por lo tanto, se aduefia de su propio descubrimiento y es personal. Aunque haga esto, ya no ocurre lo
mismo cuando transmite la verdad en palabras de una diosa, pues ésta ya no serd la diosa personal de
Parménides y ¢l mismo no sera la persona que “realiza” el viaje descrito. Es decir, /a diosa —que tampoco esta
determinada o no se dice claramente quién es— puede ser en este sentido una diosa. Comienza, entonces, este
tono impersonal en el que se desconocen los personajes del relato y éste da la oportunidad a Parménides de
manipular el discurso de la manera mas conveniente. MOURELATOS 1970, p. 16: “I have been referring to this
traveler by the very word Parmenides uses in the Poem — the Kouros, the ‘youth’ — and shall continue doing
this to avoid prejudging the identity of the narrator.”

380 L ATONA 2008, p. 216: “It is somewhat difficult to say much about Parmenides’ charioteer, who at a glance
does not seem to get much attention in the otherwise elaborate chariot imagery of the poem”

381 SLAVEVA-GRIFFIN 2003, pp. 237-8: “The image of a young man on a quest to discover his own self creates
a personal dimension in the poem.” Contrario a lo que piensa Bowra, Slaveva-Griffin cree que existe un tono
de personalidad en el Poema. En cierto sentido, es 16gico suponer esto debido al lenguaje y a la persona que
utiliza el poeta, ya que nos enfrentariamos al yo poético que también se hace evidente al hacer la relacion entre
el “Proemio” y el Aoyog apnynuotikdg.

382 ROBBIANO 2006, p. 49: “The audience of Parmenides’ Poem are encouraged to follow him on his
transformative journey.”
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Robbiano),**3 sobre todo porque la atencion al £y es muy poca e incluso nula —no dice
nada sobre sus acciones o emociones al viajar, simplemente narra y describe lo que pasa a su
alrededor—, convirtiéndolo en un “sujeto agente” que so6lo recibe la accion hasta el momento
en que la diosa lo toma de la mano y deviene poco a poco un “sujeto activo”. El kobpog, en
suma, refleja un personaje que solamente debe dejarse llevar por la circunstancia, las yeguas
y las HMddeg kodpar.®3* Hay en la poesia lirica coral un tipo de comunion poética similar
provocado por una primera persona ‘“vacia de personalidad” que convierte a toda la

comunidad en protagonista de la poesia (tanto en cantores como en oyentes)**?

gracias a su
disposicion a dejarse llevar por la ocasion y participar en la ocasion. Del mismo modo, el
eleata deja el éy® como un puesto vacante disponible para cualquier persona o para todo el
publico ¥ a fin de mancomunarlo con el viajero y sumergirlo en la circunstancia

iot 1 387 asi hacia H 1 bl leli |
espaciotemporal que crea,”®’ asi como hacia Homero al establecer un paralelismo en e
Escudo cuando un aedo cantaba en el centro y la gente alrededor de ¢l se maravillaba por tal
acontecimiento.’®® En este sentido, Parménides tiene la oportunidad de asumir el papel de la

diosa que también es indeterminado no porque haya sido una obviedad durante la época saber

383 Cf. ROBBIANO 2006, p. 62: “In a poem that has been described as a philosophical poem about Being, the
audience finds a character who helps them enter into the poem and provides them with a model for their own
mental enterprise through identification.”

384 Para el plblico de la Antigiiedad esto pudo ser algo muy usual o comun. Sin embargo, para el lector actual
que pretende ver el “Proemio” una experiencia propia de Parménides e ignora la impersonalidad que aqui
explico es posible que la inspiracion del poeta mediante la cual todo el Poema esta encuadrado no resulte muy
evidente. LORITE 1978, p. 291: “Mais il est possible que I’homme moderne ait abimé, oublié dans son parcours
verbal, I’inspiration qui permit a Parménide de réciter son Poéme.” Ademas: “Parménide aurait-il pu, rivé a la
force de son désir, se qualifier lui-méme 6 koure ?”

385 ORTEGA 1984, p. 24: “En esta segunda version de la ejecucion coral, la aparicion del ‘yo’, pronunciado por
el autor poeta, tiene que ver con él mismo y con el grupo de cantores y oyentes. Se trata de una poesia destinada
a una fiesta en la que la comunidad toda se siente protagonista.” Cf. BERRUECOS (furthcoming), Rings,
Polyphony and Chorality in Parmenides’ Proem: Structure and Symbolic Schemes in Fr. DK28 B1. Cf. también
ROBBIANO 2006, p. 69 en donde se menciona que el este tipo de “yo” que tiene como finalidad una comunién
con el poeta también se encuentra, por ejemplo, en el fragmento 1 (Voigt) de Safo.

386 MOURELATOS 1970, p. 16: “Doubtless Parmenides identifies himself (poetically and dramatically) with the
Kouros, but he also expects his readers or hearers to identify with the heroe [...] Parmenides may well intend
that we should ponder not simply the content of the Kouro’s narration, but the whole situation of Kouros-
goddess-other mortals.”

387 Recomiendo ampliamente para abundar sobre este tema el tercer capitulo de ROBBIANO 2006, Becoming the
Protagonist, en donde expone el procedimiento en el que el publico puede identificarse con el protagonista y lo
evidente que es esto mediante un proemio que funciona como una captatio benevolentiae.

388 IRIBARREN 2012, p. 294. Siguiendo la 16gica homérica propuesta por Iribarren, Parménides intenta reproducir
esta forma de conexion entre el contenido y el entorno poético de manera que también es posible hablar de las
dos dimensiones textuales que Iribarren detecta en el Escudo de Aquiles: 1a reflexiva y la transitiva. En el texto
parmenideo la dimension reflexiva es evidente cuando el poeta explota los verbos de movimiento a fin de crear
la accion del viaje, mientras que la transitiva se demuestra cuando Parménides describe lo que encuentra a lo
largo del viaje y especialmente cuando describe la copaipa.
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de qué diosa se trataba, sino porque el poeta no quiso compartir su diosa, su fuente de
inspiracion poético-filosofica.’® Por lo tanto, después de escindir su discurso, traslada sus
palabras a la voz de la diosa debido a que conoce las ensefianzas de la divinidad —ademas
de que la diosa misma le confirid la autoridad de hacerlo: DK B2 “ci 8’y €éyav épém, koot
8¢ ov pvbov dkovoog?? [Ea, yo hablaré y ta acoge el discurso después de haberlo
escuchado]”—: la voz teorética de la diosa no es otra mas que la de Parménides bajo un velo
poético, confiriéndose a si mismo la autoridad necesaria para que sean creibles y verosimiles
las cosas que dice.**! Por esto, es necesario que el publico se identifique con el personaje del
&yo en el “Proemio” y que ese £yd se sumerja dentro de las mismas circunstancias por las
que Parménides tuvo que pasar para alcanzar el conocimiento. La apropiacion de la identidad
vacia del kodpog/&ym por parte del publico provoca que haya también una apropiacion y una
vivencia del viaje del “Proemio”, de la busqueda de la verdad, lo cual mediante una &xepacig
es aun mas efectivo por la implantacion en la mente de las pavraciot adecuadas. Dicho de
otra manera, es como cuando coloquialmente se dice: “tienes que pasar por tal circunstancia
para poder entenderlo todo. De otra manera, no lo entenderias”. “Nadie experimenta en
cabeza ajena”, seria otro ejemplo. Precisamente la &kx@paocig hace que experimentemos un
hecho dentro de la imaginacion sin siquiera haberlo vivido realmente.>*? Si Parménides, bajo
el velo poético de la diosa y una voz desdoblada, dice al kodpog que es necesario aprender la
AMBeay las AdEon para después transmitirlas a su vez, y si para esto es menester sumergirse
en el contexto poético-filoséfico cuyo medio de acceso son las palabras del poeta, atin con
mayor razon afirmamos el uso de &kepacic en el “Proemio”. La finalidad del “Proemio”

revestido con esta £ékgpoacic, a mi parecer, ademas de crear una experiencia Unica (la del

389 BOWRA 1937, p. 106: “This experience is unique to him, and therefore he can hardly attribute it to a goddess
who is shared with other men.”

390 Este mismo fragmento demuestra que hay intencion de una propagacion de las ensefianzas de Parménides.
Es decir, hay un interés en la creacion de una suerte de escuela filosofica.

31 poRTULAS 2018, p. 223-4: “Mais elle (la déesse) ne renonce d’aucune fagon a I’argument de I’autorité
traditionnelle, fondé sur sa propre révélation charismatique.” Parménides coloca al publico en su lugar como
persona que aprende, el iniciado en la filosofia y es ¢l quien, en voz de la diosa, transmite todo el contenido
filosofico. “Parménide est pleinement conscient, tout au long du poéme, de sa taiche comme messager, comme
transmetteur.”

392 Cf HORSTKOTTE 2017. Cabe destacar que en Parménides el what it’s like solamente se encuentra en el punto
fundamental del segundo momento ecfrastico: gbkvKlov oeaipng Evoliykiov dykm, “semejante a la masa de
una esfera bien redonda.” No es de sorprender la ausencia de las comparaciones en el resto de los fragmentos
donde puede haber &kgpaoctig pues podria suponerse que Parménides sigue generalmente el modelo homérico y
no el pseudohesiodico.
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publico) a partir de una experiencia ajena (la de Parménides), es la apropiacion de ésta para
que la pueda vivir y comprender para el posterior aprendizaje de las dos vias descritas.

Sin embargo, para ser eficaz en la experiencia del viaje no todo es responsabilidad
del poeta o recae en su habilidad poética, sino que también debe haber cierta correspondencia

393 En primer lugar,

por parte del publico para que la ensefianza se transmita correctamente.
quienes lo escucharon inmediatamente tuvieron que poner toda su atencion a lo que el poeta
recitaba.’** Habria sido en vano que Parménides (teniendo en cuenta que Sexto Empirico nos
trasmite el “Proemio” como el inicio de la obra) empezara con el contenido propiamente
filosofico ya que no tendria la certeza de que el publico lo estuviera escuchando atentamente
ni de que sus ensefianzas fueran transmitidas de la mejor manera. 3°> El publico debia
permanecer bajo su control desde el inicio hasta el final y, para conseguir esto, Parménides
haria sentir a su piblico que se encontraba dentro de un ambiente de familiaridad donde todo
lo dicho era en cierta manera conocido y lo extrafio no tenia cabida pues ocasionaria o falta
de atencion del publico, o su falta de empatia e incluso su desinterés.’*® Asi, una forma
adecuada para iniciar el “Proemio” y conferir verosimilitud al acontecimiento del viaje era
remitirse a pasajes o motivos de la tradicion épica griega.’®” Por medio de las reminiscencias
de algunos pasajes homéricos, Parménides no solamente capta la atencion del publico, sino
que también reconoce que hay una tradicion literaria que usa como autoridad para dar inicio
a su uobog y que, ademas, el publico al cual se dirige conoce esa misma tradicion que ¢l usa

deliberadamente (razon por la cual ¢l mismo delimita su publico al decir €id6ta pdta y al

393 Cf. ROBBIANO 2006, p. 27: “Parmenides does not have a theory of reality that one can learn without being
affected by it [...] The audience must be put in the right set of mind.”

394 Posteriormente, ya dentro del discurso de la diosa (B6. 2), Parménides reclama esta atencion necesaria que
antes no habia mencionado ya que la demandaba indirectamente mediante la &kppaocic: 16 6’ éym @palecat
dvoya. Bajo la voz y la autoridad de la diosa, el poeta reclama la atencion necesaria, aunque de cierta manera
ya tiene toda la atencion de su publico, para que no parezca que ellos se encuentran sumergidos en la pavtacio
creada por el motivo del viaje. Para no “romper la ilusion” como lo hacia la é&kppacig pseudohesiodica.

395 LATONA 2008, p. 225: “An individual’s journey to the highest knowledge requires from the start a capable
mind, one possessed of both foreknowledge of what-is-to-be-known in order to find its way on the path and the
ability to resist distractions. A guiding insight can only be maintained in its clarity if the passions are
controlled.” Por esta razon, sugiero (como Latona) que Parménides inicio el Poema con un discurso ecfrastico
que captara instantaneamente tanto la atencion como los sentidos del publico.

396 BowRA 1937, p. 112: “His poem serves a purpose in making the reader feel that he is not embarking on
something entirely outside his experience.”

397 Cf. ROBBIANO 2006, p. 36: “Parmenides’ Poem written in dactylic hexameters, placed itself into the epic
genre and tradition [...] lives up to epic’s generic expectations.” Como explica Chiara Robbiano, Parménides
introduce la expectative de la verdad y de la educacion y, por lo tanto, prepara al publico para entender el
contenido cabalmente.
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decir en palabras de la diosa: 1} yop &’ avOpdnmV 8kTdg ThTOL €0Tiv).>*® Asi, Parménides
cuenta con mas recursos, ademas de lo que hasta ahora hemos visto, para dirigir la
imaginacion y las sensaciones del publico, mientras que al mismo tiempo crea la expectativa
sobre el publico de que estarian por escuchar algo verdadero y de gran importancia y de que
quiza obtendrian un modelo de comportamiento a partir del Poema.?*’

Se han identificado varios pasajes de Homero —especialmente en //iada—, Hesiodo,
los Himnos homéricos, Pindaro e incluso Safo con los que el tema del “Proemio” presenta
afinidades.**° De entre todos los posibles pasajes de la épica y lirica de donde Parménides
pudo haber obtenido el motif del carruaje junto con una divinidad solamente destaco dos
como una pequeiia prueba de la recurrencia del tema en la poesia griega ya que no es mi
finalidad revisar minuciosamente cada uno de estos pasajes: uno de la épica homérica (HOM.
1l. vi1. 41-46) que Slaveva-Griffin menciona como fuente importante para la composicion
del “Proemio” y otro de la lirica de Safo (Fr. 1. 1-12. en la ediciéon de David A. Campbell).
Asi, la finalidad que persigue Parménides al hacer uso de un tema recurrente en la tradicion
épica, lirica y mitologica griega, ademds de empatizar con el publico y fabricar una
experiencia verosimil, es provocar el asombro o la maravilla del publico (Badpa) a través de

lo que antes expuse que es el estilo vivido del poeta.*’! Este asombro, ademas de la claridad

398 SLAVEVA-GRIFFIN 2003, p. 232: “The charioteer theme provides Parmenides with a medium of allegorical
expression capable presenting ideas that stretch beyond the conventional comprehension of sense-perceptible
reality.” Ibidem, p. 239. “He composes his philosophical exegesis in verse because this is the common means
of literary expression available to the creative mind in the century before Plato.” LATONA 2008, p. 224:
“Parmenides makes it quite clear in the poem that knowledge of reality that he presents in the poem is outside
the common person’s ken. When the narrator is greeted and welcomed by the goddess, he is told that the route
to sublime metaphysical insight lies ‘far away from the wandering of men.”” Para Latona, el publico incluso
debe encontrarse en un estado mental de relajacion, pues las emociones fuertes provocan que la persona erre y
eso no es lo que pretendia Parménides.

399 Cf. ROBBIANO 2006, p. 42-49.

409 MOURELATOS 1970, pp. 8-10. Mourelatos despliega dos tablas donde se encuentran algunas de las afinidades
Iéxicas, fraseologicas y estilisticas en Parménides, Homero y los Himnos homéricos. Es recomendable revisar
cuidadosamente cada una de estas entradas que Mourelatos expone para advertir que el Poema de Parménides
estaba dirigido y deliberadamente escrito para un publico en especifico. En el caso de Odisea, Mourelatos
distingue 5 variantes del tema del viaje para ser mas especifico: a) progreso en el viaje de regreso; b) regreso y
deambulacion; c) la experta navegacion; d) actos insensatos, y; €) la informacion de como regresar a casa.
Bowra 1937, p. 102. En el caso de la lirica de Pindaro —aunque posterior—, es notable la Olimpica 6 (OL. 6.
25) que presenta muchos paralelismos con Parménides. Cf. BERRUECOS, “El poema de Parménides y la lirica
arcaica. Notas a la primera Leccion Eledtica de A. Bernabé”, en Parmenide: tra linguistica, letteratura e
filosofia, Academia, (eds. Bernardo Berruecos Frank y Stefania Giombini), 2019.

401 T ATONA 2008, p. 225: “At the outside, Parmenides’ audience should be immediately impressed by the
prominence of the mares and [...] by how much of a role they play: they ‘carry’ and ‘take’ and ‘bring’ and
‘place’ the narrator upon the road to the highest knowledge.”
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y la vivacidad del lenguaje (capnvela kai évapyewn) pretendia, asi como decia pseudo-
Longino,**? agitar y emocionar los 4nimos del publico de Parménides, de manera que aun
mas acentuadamente quienes lo escucharan sintieran que se encontraban en el acontecimiento
mismo que Parménides relataba y creaba. El Badpo provoca que la atencidon crezca
paulatinamente, se mantenga constante durante todo el tiempo que dura la €&kppacigy que el
publico quede completamente a disposicion del poeta. Asi, pues, era necesario que el eleata,
para introducir su pensamiento y los puntos clave de su filosofia, provocara esta reaccion
mediante una experiencia que contenia temas conocidos y una viveza estilistica potenciada
(de otra manera, el publico podria haber sentido que el contenido filoséfico era demasiado
complejo). El “Proemio”, con todo y el dispositivo retérico que contiene, es importante
literariamente para el cabal entendimiento del Poema y para el cumplimiento de su

objetivo.403

Parménides fusiond habilmente sus intereses filos6ficos con su habilidad poética
y sus conocimientos literarios, interesandose en el lenguaje, cuidandolo y puliéndolo de tal

manera que el texto en su totalidad es Ginico dentro de la tradicion.**

3.4. La redondez del Poema*® y el segundo momento ecfrdstico

Hasta el momento hemos analizado las caracteristicas del “Proemio” que demuestran que el
estilo poético, retorico y argumentativo puede ser interpretado como el primer momento
ecfrastico, desde la évapyeio sustentada en la idea del movimiento e iteracion verbal, la

steering narrativity, el nivel descriptivo y el enfoque en detalles muy especificos que

402 1 ONGINUS., Subl., 15.9. Cf- QUINT. Inst. V1. 2. 32.

403 Lamentablemente, ya no es posible siquiera experimentar el efecto primordial de las palabras de Parménides,
pues en la actualidad el texto o la palabra en general ya no tiene el poder creativo que antes, durante la
Antigiiedad tenia, y el icono o la imagen han reemplazado esta tradicion literaria por completo. Apoyado de
dispositivos retdricos, como la €kppaocig, Parménides pudo haber perseguido un objetivo muy claro: que el
hombre no fuera un primerizo de la palabra: LORITE 1978, p. 307: “Si Parménide a été le premier a donner une
ontologie et a expliquer le mouvement par 1’opposition des contraires, son aspiration la plus profonde a peut-
étre été d’avoir exigé de ’homme de ne pas se limiter a étre un « bricoleur de la parole.”

404 WyATT 1992, p. 120: “In this he is rather in the style of the choral poets such as Pindar and Aeschylus who,
it would seem, at times cared little for parts of speech, but very much for the meaning conveyed in roots.”
MOURELATOS 1970, p. 36: “Since Nietzsche it has been fashionable to read the pre-Socratics not so much as
precursors of philosophy, but more as spokesmen of a peculiar world-view, quite other than that of Plato and
Aristotle. This world-view supposedly has more in common with the genius of poetry, especially that of
Homer.” Mientras que unos critican el estilo poético de Parménides, otros critican su habilidad argumentativa.
Sin embargo, ambas facetas del poeta son fundamentales para entenderlo cabalmente.

405 Cf. BERRUECOS 2019.
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conducen a una ultrasensorialidad e inmersion en el contexto poético,**® hasta el tono
impersonal que lleva al publico, como en la lirica coral, a formar parte de la poesia,
incluyendo la evidente confianza que acentia la interaccion entre el publico y el poeta.*'’
Ahora abordaremos, teniendo en cuenta la naturaleza fragmentaria del Poema, el segundo
momento ecfrastico que comienza desde B1.26 y tiene su cumbre en el fragmento B8.**® Sin
embargo, para poder comenzar a hablar de este fragmento, es necesario hacer referencia a los
ultimos versos del “Proemio” donde propiamente comienza el discurso de la diosa y también
al fragmento BS5, en los cuales, hasta donde se puede deducir debido a la incierta locacion del
fragmento, se anticipa el tema de la &xppacig correspondiente, la esfera. %

Ya habiamos apuntado, cuando revisamos las referencias sensoriales del “Proemio”,
una imagen que proyectaba ecos —y en ultimo grado una mise en abime en la que debemos
situarnos— a lo largo de los diversos fragmentos que conocemos del Poema:*° las ruedas
del carro en movimiento donde viaja el kodpog (6o10ig yap E€neiyeto dvmtoicy KOKAOLG
appotépmbev). A mi modo de pensar (como también lo cree Berruecos), esta ilustracion y
anticipacion en el “Proemio” de una forma redonda (xbxAog) que tiene que ver con la masa
de una esfera bien redonda en B8.43 es deliberada.*!! Si Parménides introdujo paulatinamente
el tema de la redondez desde el “Proemio”, es porque el verdadero tema del Poema era lo

redondo o esférico del Ser, aunque al inicio debamos esforzanos por vislumbrarlo:

406 Eg decir, la ultra sensorialidad ocasionada por todos los elementos antes mencionados: la sensacion del
movimiento, el sonido de las ruedas que chillan y producen un sonido dificil de pasar por desapercibido
comparado con los paAakoiot Adyotowv de las muchachas heliades, el enfoque en las ruedas del carro donde uno
como publico se situaria, de las yeguas galopando frente al carro, la descripcion de las puertas pétreas y como
éstas se abren y producen un sonido similar al de las ruedas gracias a la carga semantica de la palabra cOpty&.
Todas estas cosas despiertan los sentidos del publico y, aunque hay una acentuacion en las referencias visuales
y auditivas solamente, éstas son muy fuertes y eficaces para provocar fadpo, como en el Aomnig. Cabe mencionar
que todas estas referencias estan condensadas en un mismo momento en comparacion con el Escudo homérico
donde, por ejemplo, en un pasaje se daba mas lo auditivo que lo olfativo o que lo visual, incluso. Se parece,
mas bien, a la Ekppacig pseudohesiodica donde los sonidos y las visiones van juntas simultdneamente.

407 Cf. BERRUECOS 2015, pp. 69-71.

408 E] segundo momento ecfrastico comienza con las palabras de bienvenida de la diosa al koDpoc, lo que para
Robbiano es muestra de que hay un “segundo proemio” que funciona como una captatio benevolentiae.
ROBBIANO 2006, p. 70.

409 prRIER 1976, p. 106: “The predominant graphic characteristic is that of a circle or sphere derived from
oppositions.” Aunque a veces se diga que el fragmento B5 es dudoso por el hecho de que Proclo lo cita
confiando en su memoria (Cf. JAMESON 1958, p. 16), éste transmite la idea de la redondez o circularidad con la
que se podria “anticipar” nuevamente el tema de lo esférico del fragmento B8.

419 pRIER 1976, p. 96. Hay una clara insistencia en las imagenes esféricas dentro de todo el Poema. Prier incluso
relaciona las ‘HA14dec kobpat con lo esférico o redondo, ya que sigue la formula logica Sol = astro redondo que
provoca que estas muchachas signifiquen redondez e incandescencia a la vez.

411 Cf BERRUECOS 2019, pp. 13-5.
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considerando el tipo de publico al que se dirigia (¢id6ta edTa), Parménides posiblemente
esperaba que con la ayuda de sus palabras que lo guiaban (steering narrativity) se diera

cuenta de la construccidn de la esfera del Ser*!?

—ademas, por supuesto, de que un concepto
abstracto tan complejo como éste no habria quedado del todo claro—. Asi, lo esférico primera
y necesariamente estd emparentado con un objeto material palpable —es decir, un referente
concreto y existente de la vida cotidiana— que el entendimiento del publico reconoce*!?® para
que después la analogia con el Ser funcione cabalmente y éste pueda ser visto como tal.*!#
Asi, conforme el “Proemio” llega a su fin y Parménides en boca de la diosa esclarece el
programa de la via de la Verdad, la pavtacio de la figura redonda derivada de la €ékopacig
del viaje empieza a cobrar fuerza y adquiere una forma bien definida, no como un concepto

material, sino como un concepto abstracto:

[...] xped 0¢ o€ mavto TuBESHIL
Auev AAn0sing evxvkAéog ATpepeg fTop
Nog Ppotdv 06&ag, Tailg ovk Evi mioTig aAnbneg. 30

[Es necesario que ti conozcas todas las cosas, tanto el inmévil corazon de
la verdad bien redonda, como las opiniones de los mortales en las que no
hay una verdadera conviccion.]

De esta manera, el poeta comienza a crear el concepto abstracto de lo esférico o comienza a
dar volumen a la esfera bien redonda. Es importante mencionar que en el “Proemio”

Parménides usa el sustantivo kbkAog y después, por medio de un paregmenon del sustantivo,

412 parménides dirige su atencion a elementos cruciales en el “Proemio”, entre los cuales figura este enfoque a
las ruedas del carro o los “ojos redondos” de las hijas del “Sol redondo”. Concretamente, lo que quizé pretendia
hacer mediante la primera focalizacion era provocar una reflexion sobre el valor de la representacion plastica
de las ruedas del carro (Cf. CSUROS 1997, p. 183), de manera que, cuando llegara el momento de abordar el
tema de lo redondo de la verdad, el piblico relacionara todos los puntos del texto en los que tal concepto se
entreveia y todos ellos cobraran sentido, ademas, por supuesto, de crear una meta-£k@pactig, es decir, una ilusion
que tiene sus origenes en otra.

413 IRIBARREN 2013, p. 109: “La sphére est a la fois le seul objet auquel on puisse comparer 1’étre dans
I’ensemble de ses déterminations et une représentation sensible a la portée des mortels.”

414 coxoN 2009, pp. 337-8: “Parmenides does not say that Being is spherical, but that the totally of its perfection
is alike that of a sphere.” El hecho de que Parménides haga una comparacion (€0x0xAov cpaipng Evaiiykiov
dykw) es importante, ya que recuerda la manera en que Hesiodo en el Aomig hacia que el ptblico pudiera ver
los contenidos del escudo. No dice que el Ser es exactamente una esfera bien redonda, sino que es similar a
ella. El poeta sabe que de lo que est4 hablando es un concepto abstracto y no puede materializarlo en la vida
real, no puede otorgarle masa ni cuerpo; sin embargo, si puede hacer que el publico lo asocie mentalmente a
una figura que era considerada perfecta (cf. PL. Tim. 33b, ARIST. Metaph. A, 6. 1016b 16) para que la pueda
“ver” mediante la E&kppaocig que €l crea.
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adjetiva su concepto filosofico con las palabras ebxvidog*!'® o gdxvid, lo que refleja la
voluntad de recordar la idea de lo redondo, pues, cuando ¢l menciona la expresion Ain6eing
e0KVKAEOG 0, posteriormente, e0KOKAOVL opaipng, debemos tener en mente la forma de las
ruedas del carro del “Proemio” para materializar el concepto descrito. Por lo tanto, hasta
ahora recurre a estas dos formas de “materializar” el Ser de manera que sea visible antes de
que siquiera comience a hablar propiamente de ¢l: el paregmenon a distancia y la relacion de
un concepto palpable con uno abstracto.

No obstante, ésta no es la inica estrategia que el poeta usa para moldear la esfera de
la cual hablard, pues el fragmento BS también revela la intencion de formar o imaginar una
figura esférica que Parménides describe como perfecta o bien hecha: “Euvov 6¢ poti éotwv,
onmd0ev dpEopar- 60 yap méAv iEopon avtic”. Tal fragmento puede ser interpretado como
la enunciacion de la perfeccion de la esfera, una figura tan perfecta que no importa desde
donde se ve, como se moldea ni como se enuncia, etc., ya que de todas maneras el fin siempre
sera el mismo.*'® Ademas, este fragmento una vez mas refleja iteracion —gracias al adverbio
avTIc—, como en el “Proemio”, lo cual, por una parte, asumiendo que se concede el caso del
Poema fragmentario, ayuda a demostrar la continuidad del pdfog évapyng parmenideo, el
estilo y sus efectos son constantes, y, por otra parte, refuerza la teoria de que el discurso de
Parménides en boca de una autoridad es algo que se dice una y otra vez o que quiza tiene la

finalidad de enunciarse reiteradamente (la maAtve@dio de la cual habla Jaume Portulas):

415 Sobre los problemas textuales del adjetivo de la verdad en el verso B1.29 (gvkvkAéog, edpeyyéog, edmel0éoc),
¢f- BERRUECOS 2019, pp. 3-11. Por una parte, Berruecos menciona que no parece que g0Qgyy£og sea una lectura
satisfactoria por su uso en la literatura griega, ademas de que podria ser resultado de una fuente corrupta usada
por Proclo o incluso de su misma memoria. Por otra parte, edneiféoc, aunque sea una lectura transmitida por
mas fuentes, tampoco seria una lectura adecuada debido al significado principal de la palabra (docil, sumiso u
obediente). Asi, ebkviAéog es una lectura que no presenta tantas complicaciones si, como menciona Berruecos,
el verso B1.29 se analiza como una transferencia simétrica de epitetos y ademas si consideramos la relacion que
existe entre la imagen de las ruedas del carro y la circularidad de la verdad.

416 BERRUECOS 2007, p. 96: “La idea de la circularidad puede remitirnos a la esfera de B8, y més concretamente
a lo dicho en BS. 27: ‘Inmévil, contenido por fuertes cadenas, esta, sin principio ni fin.””
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e0KOKAOL GPaipng

bKhole AAnBeing evkvKAEoC (“concrecion” del
(referencia a un objeto (abstraccion dp lo > concepto abstracto
terial) redondo a partir del mediante una forma
mate concepto previo) adjetiva similar a la

\ previa) /
N

Euvov 8¢ pot €otiy, Onmobev dpEopat
1601 yop whAv {Eopon avTig.

Figura 6. El “encabalgamiento” de los derivados de x0Kxlog y su relacion circular con DK BS.

De igual manera, al comenzar el fragmento B8, Parménides hace una descripcion general del
Ser, cuyas adjetivaciones ayudan también a la creacion de la pavtacio de la esfera*!” y cuya
estructura refleja una organizacion descriptiva que, segun Quintiliano,*!® enuncia todo de
golpe en primer lugar y posteriormente despliega cada uno de los detalles de ese todo, como

los daidaro woAld del Escudo:

a0t & €ml onuat’ aot
TOAAD WAL, G AyEVITOV €0V KOl AvAEDPOV E0TLV,
0DAOV LOVVOYEVEC TE KoL ATPEUES NOE TELEGTOV

[Y hay muchas sefiales sobre éste, que siendo increado es también
imperecedero, entero, unico, inmovil y completo. |

Debo insistir en los efectos que el poeta consigue a través de las palabras que usa: por una
parte, el poliptoton y paregmenon del verbo gipi enfatizan que se habla del Ser,*!® 0 mas bien

de la esfera con la que posteriormente éste serd comparado, pero, también consiguen un

efecto con el cual, por decirlo de alguna manera, va concretando, formando o materializando

417 pRIER 1976, p. 110. “He attributes a set of qualities to Being that bespeak another world. The dynamics of
Being create Being itself into a sphere or a circle.”

48 QUINT. Inst. viL. 3. 67-70.

419 Bn realidad, ta0tn deberia referirse directamente a 63010, el camino. Sin embargo, por sentido, es deducible
que Parménides se refiera mas bien al Ser. BERRUECOS 2007, p. 106 menciona que mas bien los ofjpoto son
argumentos de la diosa que otorgan conviccion verdadera ya que el destinatario del discurso estd en pleno
proceso critico. A mi parecer, Parménides vincula ademas estos argumentos a la creacion de la esfera del Ser
para provocar incluso mas conviccion y verosimilitud a la visualizacion de la esfera que va creando
simultaneamente.
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esa esfera, pues el Ser debe estar completo (teAectdv) y debe incluir todas las formas verbales
posibles de si mismo**° —cosa que ocurre no solamente en estos versos, sino que también a
lo largo de la mayor parte del fragmento BS, pues el verbo se encuentra tanto conjugado en
presente, imperfecto y futuro como declinado, en su forma nominal, en nominativo, genitivo
y dativo—.#?!

Cabe mencionar que el contenido desde de los versos antes citados y DK B8.49

corresponde propiamente al camino de la verdad,**?

ademds de que es un gran periodo
descriptivo en donde no se encuentra ahora ningun tipo de verbos que den la idea de una
narracion (A0yog aenynuatikoc) como en el “Proemio”, sino que mas bien hay un estilo
puramente descriptivo de corte filoséfico-retorico mediante el cual amplia o expande el
contenido del que antes habia dicho que hablaria. No es que la steering narrativity para esta
parte se haya desvanecido, sino que mas bien, como ya lo sugerimos antes, hay un
desdoblamiento de la voz poética que inicia el pdfog: esta primera voz poética narradora,
similar a la voz poética en el Aomic pseudohesiodico, crea la nocion del viaje y se encarga
de guiar al lector y al publico con sus palabras en el camino hacia las puertas del Dia y la
Noche para después encontrar a la diosa; so pretexto del encuentro fortuito con la diosa, la
segunda voz poética descriptiva-teorética se pronuncia para propiamente transmitir la

filosofia en cuestion y, como en el Aomnig, crear el segundo momento ecfrastico o meta-

gxppaoig donde el lector es filosofo. En algunas ocasiones, para continuar con la ficcion*?

420 ANNEE 2013, p. 468: “Elle [sc. la interpretacion de Année] met en évidence la construction d’un monstrum
verbal global et globalisant, holosémantique et métamorphique, dont le fonctionnement se définit comme un
devenir immobile, par analogie avec la technique poétique du bustrophédon généralisée et appliquée en tous
sens a I’intérieur des limites de la « sphére bien ronde » de la signification [...] cette ¢laboration poiétique du
verb étre pourrait en quelque sorte apparaitre comme une préparation mentale sous-jacente a 1’instauration d’un
tel savoir.”

421 Algunas veces, el estilo de Parménides estd modificado por figuras retéricas de repeticion, como la
anadiplosis (vv. 15-16: 1 8¢ kpioic mepi TovTOV &V TS’ E0TIV/ 0TIV 1) 00K E0TIV*), la epanadiplosis (v. 18: ov
yap GAnONc/ EoTiv 636¢, THY & dote mEAeY Kai TTopov ivar. Aunque en realidad aqui no es la misma palabra
con la que se inicia y se cierra el verso, mas que ser una epanalepsis morfologica, me parece que mas bien
deberia de hablarse de una epanalepsis semantica que en todo caso seria posible debido a que es el mismo verbo,
pero en poliptoton.) y la epifora (vv. 36, 38: o0dev yap f| Eotwv fj £otar/[...] 1@ mavt’ dvopa £otar). En estos
casos, dichos fenémenos retdricos provocan la évapyeia en la cual se apoya la Ekxppoaoig por el fendomeno de
repeticion de aquello de lo que se pretende crear la pavtacio (¢f. FOWLER 1991, p. 26) y, concretamente en
Parménides, es atin mas efectivo ya que todo esto es con la misma palabra que ¢l asocia al concepto que quiere
“materializar” o hacer visible para su publico.

422 BERRUECOS 2007, p. 105: “Los versos que van del B8.1 al B8.49 son propiamente lo que se ha llamado ‘el
camino de la verdad’, aquello que en el “Proemio” habia anunciado la diosa como objeto del saber, del
informarse, caracterizado por la metafora del ‘corazon inconmovible de la verdad bien redonda.””

423 Simulténea a la ficcion que es resultado de la voz poética narradora.
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de que la diosa transmite el conocimiento y de que no es s6lo un simple monologo, hay
algunas preguntas que incitan a la reflexion del publico, de manera que no olviden que hay
una interaccion: “tiva yop yévvav Silnoeat avtod;” (B8.6), “mdg 6" dv &mett’ amdAotto £6v;”
(B8.19) Este tipo de preguntas son un sustento de la steering narrativity en cuestion, pues
rodean toda la ficcion y guian al publico a través de las figuras redondas hasta el fin de la
mise en abime.*** Asi, en este periodo descriptivo se encuentra el enunciado que simboliza

la cumbre de la meta-€k@pacic, del discurso creado por la segunda voz:

aOTap EMEl TETPAG TOUATOV, TETELECUEVOV €GTL

Tévtobev, E0KOKAOV GQaipng EVOAYKIOV OYK®,

ueccobev icomoréc Tavty: TO yap ovte TL pHeilov

ol1e T Padtepov meEAEvar ¥pedv €0TL TH 7 TH). 45

[No obstante, puesto que [tiene] un limite extremo, esta completo de todas
partes, parecido al volumen de una esfera bien redonda, parejo desde el
centro a todas direcciones. Pues es necesario que ni sea mas grande ni mas
pequeio aqui o alla.]

Finalmente, hay que prestar mucha atencion a la descripcion del verso 43 donde propiamente
el poeta relaciona el Ser y la figura de la esfera anticipada desde el “Proemio”. Como asevera

Coxon, el Ser para Parménides no es una esfera bien redonda, sino que es parecido** a |

a
masa de una esfera bien redonda: €l en realidad compara conscientemente ambos conceptos
debido a la posible dificultad de materializar un concepto abstracto como es el Ser, como ya
anticipamos antes. Asumiendo que esto es asi y que Parménides guia de la primera a la
segunda &k@paocig con base en las constantes repeticiones del circulo y lo esférico, tal
comparacion ocurre deliberadamente para hacer efectivo todo lo que antes present6 en los
versos inaugurales, pues si ya habia materializado la idea de lo redondo, de lo circular y de

lo esférico mediante adjetivaciones y enfoques muy especificos, solamente faltaba que

existiera cierta comparacion de estos referentes con el Ser para que la ficcion que ya habia

424 Vid. figuras 4 y 5 en p. 135. Las flechas negras representan el movimiento de las palabras de Parménides
que introducen al publico en la mise en abime, la voz poética que dirige el camino hacia la meta-&kppacig
critica creadora del discurso filosofico.

425 What it’s like.
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producido estuviera completa y asi también pudiera ser apreciada del todo.*?¢ A partir de
aqui, el efecto que se consigue a través de la &kppaocig de dicho concepto es que el publico
se sienta dentro de una esfera (mise en abime) que es el reino del Ser, pues precisamente se
encuentran en el camino correspondiente. La esfera del Ser que Parménides crea en la mente
de su publico es una esfera tinica que se corresponde a si misma*?’ —y que ademas es creada
una y otra vez, como lo sugiere la iteracion del “Proemio” y del fragmento B5, o incluso
definitivamente como sugieren los adjetivos al inicio del fragmento B8—, cuya
representacion solamente puede ocurrir en el mundo de la govtocio reflexiva-teorética-
critica provocado por la pavtacio narradora-creadora-guia. En esto radica principalmente la
complejidad de la representacion un concepto abstracto y de las €kppaocig del Poema. Hasta
donde se puede deducir, Parménides cred un escenario, el viaje, con un motivo literario y
mitologico verosimil y un enfoque concreto en las ruedas del carro, para después crear otro
en donde se vieran reflejados los ecos de lo redondo con la ayuda de una voz poética que le
conferia una autoridad irrefutable, la voz de la diosa. En este sentido, ¢l no crea la esfera en
si, sino que solo, gracias a los suficientes elementos circulares, nos da la mano y nos lleva al
lugar donde es posible reflexionar sobre el Ser —cosa que recuerda al Aonig pseudohesiddico
y hace que la &o@pacic parmenidea se asemeje a la pseudohesiddica—. Consideremos,
entonces, que estamos frente a una meta-ék@paoeig.**8

Hacia el final del fragmento B8, nuevamente Parménides bajo la voz poética teorética
explica el tema de que hablaré posteriormente: las opiniones de los mortales. Més alla de este
fragmento es casi imposible rastrear algiin indicio de &x@pacic. Sin embargo, como
sugerimos anteriormente y como mencionan Hiilsz y Berruecos (2018), si se diera el caso de
la estructura anular del Poema y asumiendo que DK B5, ademas de reflejar esto, podria caber
en cualquier parte de la obra fragmentada, posiblemente existiria una conclusion del viaje del
“Proemio” que concluyera al mismo tiempo con la ilusiéon provocada por la &kgpaocig: la

primera voz poética nos guiaria de regreso hacia las puertas del Dia y de la Noche después

426 IRIBARREN 2013, p. 110: “L’irruption dans le discours de Parménide d’une représentation sensible thématisée
par un adjectif exprimant la comparaison constitue un véritable événement sémantique. Le terme évaiiykiov
marque en effet le passage de I’appréhension logique de 1’étre a sa figuration spatiale.”

427 IRIBARREN 2013, p. 110: “Dans tous les cas, la sphére de Parménide est une icone sans comparable, si ce
n’est avec 1’étant, c’est-a-dire avec 1’objet méme du discours autoréférentiel qui I’a produite.”

428 cOXON 2009, p. 269. “The description appears to combine an account of a genuine vision experience with
symbolic elements and allusions to Parmenides’ cosmological theories.”
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de apropiarnos de la voz poética teorética, metamorfoseados. Aunque “la via de la Opinion”
presenta también algunos elementos redondos y luminosos, debido a que tocamos el terreno
de lo equivoco, segiin Parménides, me parece que no es apropiado sugerir la continuacion de
la €&kppoaoig cuyo tema inicid en B1.8: en DK B10 el Sol y la Luna podrian proyectar la figura
bien redonda del Ser,** pues la Luna, por su descripcion “ceiqvng koximnog”,*° podria
caber en la &kppoaoic analizada. No obstante, tal interpretacion sugiere algunos problemas,
puesto que la figura redonda ya no seria perfecta y se alejaria de la l6gica argumentativa de
la hipdtesis. En todo caso —y esto se mantiene s6lo en el plano de la suposicion debido a que
es insostenible probarlo a causa de lo fragmentario de “la via de la Opinidon”—, la Ekepacig
tuvo que haber cesado en algiin momento, pero para hablar de las opiniones de los mortales
la voz poética escindida tuvo que haberse mantenido constante ya que algunas teorias

cosmologicas que aqui encontramos no son equivocas en absoluto.*!

4. Comparacion con las éxppaoeic homérica y pseudohesiodica

Ya que analizamos los puntos mas pertinentes y apropiados para demostrar que el “Proemio”,
como un primer momento de &kpacic, guia por medio de las figuras circulares a través de
una mise en abime a un segundo momento de reflexion y critica filoséfica —a la Via de la
Verdad—, cabe comparar esta &k@paoig con sus dos antecedentes, el Escudo homérico y el
Aomic pseudohesiddico.

En primer lugar, hablando sobre la propiedad narrativa de los textos, y como se
anticipd desde el punto 3.2. del presente capitulo, Parménides muestra una afinidad por el
modelo de la &kppacig de Homero, ya que ambos poetas relatan un proceso —aunque no son
los mismos procesos los que cada uno de ellos narra— mediante la insistencia de verbos
especificos: Homero crea un objeto, un opus, que, aunque no es perfectamente visible, es en
compensacion propenso a una total inmersion del ptblico en su contenido; Parménides crea
(recrea) un mpdypo dnAovpevov que involucra sensaciones para la cabal inmersion en éste.
Incluso, acufiamos el nombre de steering narrativity o “narracion que guia” para designar la

narratividad del viaje del xodpog indeterminado como una suerte de paralelismo al nombre

429 Vid. supra, p. 134 sobre la redondez sugerida en la inclusion de las ‘HAédec cobpat en €l “Proemio”.

430 BERRUECOS 2019. Hay una relacién semantica con los adjetivos gdxkvkAéoc, kOKAOIC y €DKDKAOL que
contribuyen a la ficcion esperada.

1 Vid. nota 306 en p. 118.
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con el que Leopoldo Iribarren se refiere a la narrativa homérica del Escudo; para reflejar
tanto la accion enfatizada como el hecho de que Parménides con su poesia o su discurso
narrativo guia a través de la experiencia. Esto no sucede con pseudo-Hesiodo, ya que este
poeta da muy poca importancia al proceso de creacion del objeto y prefiere observar y hacer
que los demas observen el objeto que ya fue creado (todo esto manifestado con las recurentes
e insistentes expresiones como Badpa 10éc0ar). Mientras que Homero crea el objeto al mismo
tiempo que va narrando el procedimiento por el cual se crea y mientras que Hesiodo provoca
una visualizacidon un poco mas detallada de un escudo ya existente (una modelo de £ék@pacig
que esta proximo al concepto establecido en los progymndsmata), Parménides hace que su
publico experimente lo que €l experimentd, lo hace participe de su experiencia al incluir
detalles visibles y auditivos y, finalmente, le transmite el mismo conocimiento que le fue
transmitido a €l anteriormente. Homero crea, Hesiodo ve y Parménides guia. Pese a que los
enfoques sean distintos, los tres poetas son equiparables.

Esto anterior es lo que denomino “primer momento ecfrastico” en el “Proemio” de
Parménides. En el fragmento DK B8, hay un “segundo momento” que propicia la actividad
critica, por lo que vale la pena subrayar la semejanza entre Parménides y pseudo-Hesiodo.
En este segundo momento, el estilo de Parménides también podria parecerse al homérico,
aunque estrictamente al momento de modelar la esfera Parménides no usa verbos concretos,
sino que usa la palabra misma como su herramienta creativa, algunos los efectos fonico-
fonologicos**? y métricos que le brinda el uso del hexametro dactilico. En comparacion con
Homero, la figura que el eleata moldea no es como el Escudo homérico o como la que observa
pseudo-Hesiodo, ya que la esfera del Ser es una figura que no tiene relacion con el mundo
palpable o tangible. Para poder crear este objeto abstracto, el poeta sigue la formula
pseudohesiddica de la comparacion entre referentes existentes y proximos al entendimiento
humano: en el Aomic pseudohesiodico, el referente que se emplea para hacer vividas las
figuras en el escudo era la vida misma o algunas propiedades o actividades humanas (®g &i
Cwot), algo que obviamente formaba parte de la realidad y del entendimiento del publico; en
Parménides la comparacion no es tan sencilla y por eso tiene que implantar desde el inicio la
idea bien definida de la figura con la que quiere comparar su concepto abstracto mientras que

simultaneamente crea con éste mismo una mise en abime, recordando la naturaleza

432 Recuérdese la advertencia hecha en la introduccion de la investigacion.
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fragmentaria de la obra— a lo largo de DK B1 y B8: la rueda.*** Finalmente logra comparar la
abstraccion con el concepto mediante la formula semejante a la pseudohesiodica (evkOKAov
opaipng évariykiov 8ykw). Parménides encontrd en la esfera la figura perfecta con la armonia
perfecta para relacionar su concepto del Ser con la verdad (B1.29 AAnfeing edkvkAéog) que
tiene la misma forma. Asi, Parménides en este caso muestra afinidad con los dos modelos
ecfrasticos, pues su intencion estaba encaminada a provocar una suerte de comunion entre la
poesia y la realidad, de la misma manera en que la &@pacic pseudohesiddica crea un
paralelismo entre el contexto poético y las res ipsae.

Un rasgo especifico que la &kppaoig de Parménides comparte con la descripcion del
Aomic pseudohesiddico es el tipo de sensorialidad auditiva. Los sonidos que ambos textos
exploran son sonidos molestos y bruscos, como las Gorgonas al pisar el escudo mismo o los
rechinidos de dientes provocados por el enojo y la ira de éstos u otros personajes, o como las
ruedas del carro o la apertura de las puertas que suenan similares a los chillidos de una siringa.
En Homero no hay sonidos de esta clase ya que el contenido no tenia que ver con lo grotesco
o con lo horrible, sino que tenia que ver con lo bello, lo dulce y lo divino del canto y las
festividades donde el aedo cantaba y la gente se maravillaba, todo esto reflejado por ejemplo
en el silencio que provoca regocijo. Semejante a la técnica pseudohesiodica, Parménides
proyecta sonidos estridentes para destacar la sensacion de violencia durante el viaje hacia el
descubrimiento y la investigacion filosofica, provocando de todas formas la maravilla del
publico. Sobre el tema del Badpa hacia el que toda &xppaoic tiende, cada uno de los poetas
parece que lo usar a su manera. Por una parte, el pasaje homérico lo usa para crear un
paralelismo entre las personas que lo escuchan y las personas que dentro del Escudo escuchan
a un aedo. Es decir, Homero crea situaciones en las que el publico es invitado a formar parte
de una escena especifica y estética mediante un sentimiento. El pasaje pseudohesiddico, por
otra parte, no intenta maravillar de esta manera, sino que maravilla tanto mediante imagenes
grotescas, horribles y ligubres de la muerte o de personajes relacionados con la muerte, como
mediante la verbalizaciéon misma del sentimiento (Badpo i0éc0ar) para ensefiar sobre la vida
al mismo tiempo que convive con la muerte. Pseudo-Hesiodo expresa por si mismo este

sentimiento humano de maravilla que ¢l también experimenta como cualquier persona, pero

433 Véase el esquema antes mostrado sobre como las referencias a una figura redonda influyen en la formacion
de la imagen de la esfera bien redonda.
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ademas moldea verbalmente las expresiones del publico. Finalmente, Parménides presenta
semejanzas con estas dos Ek@pacelg, ya que, en primer lugar, quiere maravillar y acostumbrar
a su publico con los motivos épicos y liricos —sobre todo homéricos, hesiodicos, saficos,
etc.— para después ensefiar y transmitir un aprendizaje que antes recibid posiblemente de la
misma manera. Y, en segundo lugar, la maravilla junto con la mencion reiterada del yo, mas
comun en la lirica coral, le proporciona el vehiculo apropiado para que el publico pueda
identificarse con el koDpoc.

Otro punto de comparacion entre los tres textos es el nivel de eficacia o
mantenimiento de la ilusion que tienen las éxepdoeig. Entre las dos primeras €k@pacelg
analizadas, pseudo-Hesiodo presenta algunas “irregularidades” en la consistencia de las
eovtoaociat, ya que, al pronunciar aquellas frases donde expresa sus sentimientos y verbaliza
la maravilla de las cosas (Badpa i0éc8at), propicia un segundo nivel de la ficcion en el cual
el publico junto con ¢l son criticos del arte que observan. A su vez, esta critica se relaciona
muy estrechamente con la danse macabre de la que habla Peter Toohey. En el Escudo
homérico nunca hay un espacio para la critica sobre el objeto creado, por lo que el grado de
la ilusién se mantiene siempre constante, sin alteraciones. Sin embargo, en Parménides, la
ficcion, al igual que la voz poética, se desdobla y origina un espacio apropiado para la
filosofia y la reflexion.

Por ultimo, en el caso de los tres poetas, puede decirse que crean £KQPAGELS
nocionales, pues lo que ellos narran y describen no son objetos o acontecimientos del todo
reales, aunque los hacen sentir o parecer muy reales. Mas concretamente, pseudo-Hesiodo y
Parménides crean meta-éx@pdoeic. No obstante, las tres muestras de £kgpaocig tienen una
propiedad que las caracteriza y las hace tnicas en funcion de los intereses de cada poeta y su
propia época: Homero inicia la tradicion, Hesiodo la contintia adaptandola y Parménides la

aprovecha para transmitir ensefianzas.

157



158



Conclusiones

Llegado a este punto de la investigacion, es necesario reflexionar sobre algunas
consideraciones que son resultado de cada uno de los capitulos anteriormente expuestos. En
principio, sobre el concepto de Ekppaoig, es curioso como la tradicion literaria pudo ser capaz
de deformar, e incluso de ignorar, el sentido primigenio o el sentido sinestésico de la
gkppaotc, pasando de ser un concepto que englobaba diversos acontecimientos reales o
ficticios con matices sensoriales y discursivos (la expresion muy recurrentemente
mencionada Vmd tdg aicOnoeg y el Adyog donynuatikdg expresado como caracteristica
intrinseca de una &k@poaoig por Nicolao de Mira) a lo que finalmente termind por ser una
indeterminada representacion verbal de algo artistico, sobre todo de una obra de arte, como
lo asevera Spitzer o Hagstrum. Incluso provoca aun mas sorpresa y curiosidad que el
concepto que supuestamente habia tomado como fundamento el Escudo de Aquiles homérico
no tenga ninguna correspondencia con éste. La &ko@pacig homérica, como fue posible
demostrar ampliamente en su respectivo capitulo, no tiende hacia la visualizacion del opus
ipsum. Es mds, ésta es casi imposible debido a que el pasaje homérico se desarrolla bajo un
discurso narrativo que demuestra el proceso creativo del objeto que toma como pretexto, de
manera que envuelve a su publico en esta misma accion. Es posible imaginar un publico que
experimentaba el preciso momento en que Hefesto creaba las armas, pero no es posible
imaginar que el publico hubiera visto el escudo como a través de los ojos de Hefesto o de
Homero. Por esta razdn, y regresando a la cuestion sobre el concepto original de &xopaoig
en la Antigliedad, me parece que la definicion &xepacic €51t AOYOS AENYNUOTIKOG EVapYDS
V1 dyv dywv 10 delodevoy es muy propensa a ser malinterpretada. La expresion vn” Sy
no debe ser considerada estrictamente real, sino que mas bien debe leerse como una férmula
metaforica que emplea la vista como el principal sentido que contribuye a la inmersion
sensorial. Esto puede ser resultado del evidente anacronismo entre dos épocas: una en la que
el discurso ecfrastico, fuera el que fuera, pertenecia completamente al ambito oral y otra en
la que este mismo discurso ya se habia plasmado en un soporte material y ya se podia teorizar
de una manera mas “concreta”, aunque menos objetiva. Por esta razon, por lo que nos ensefia
el Escudo homérico y por la forma en la que Dionisio de Halicarnaso define el concepto de

gvapyelo completamente igual al de Exppaoic, pareceria que es mas apropiado reemplazar el
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“bajo los 0jos” por el vmd TO¢ aicOnoelg, pues la palabra emitida directamente por la boca
del poeta tendria mas fuerza e influiria mas en los sentidos y en las emociones del publico.
En consecuencia, seria mas facil asociar la definicion de los rétores antiguos con el pasaje
homérico. Sin embargo, establecer esta definicion como la mdas acabada para entender
cualquier texto ecfrastico de la Antigiiedad es arriesgado ya que supondria la anulacion de la
visualizacién que es acentuada en textos como el Aomig pseudohesiddico o pasajes
ecfrasticos posteriores como el Escudo de Eneas virgiliano o el de Catulo. Por lo tanto, es
logico llegar a la conclusion de que el concepto mismo de Ekppaocig en la Antigliedad fue un
concepto naturalmente flexible. Es decir, es un concepto que no es fijo, en el que siempre
prevalece la finalidad y, en consecuencia, que se adaptaba a los objetivos especificos del
poeta, afiadiendo matices afines y apegandose aun asi a lo estrictamente necesario, como la
armonia que debe existir entre los discursos narrativo y descriptivo, la claridad y viveza del
lenguaje, etc.

No obstante, también cabria preguntarse —y esto seria tema de futuras
investigaciones— en qué momento la idea que fluy6 en el imaginario griego antiguo, sobre
todo antes de la aparicion de la definicion sistematica del término, sufrié una quiebre o tantas
modificaciones que provocaron que el concepto tuviera una recepcion equivoca, no tanto ya
en tiempos modernos, sino en la Antigiiedad misma, ya que hay mas muestras de &ékppaocig
en la literatura latina que se centran en el concepto de hacer visible algo y no de “llevar bajo
las sensaciones un acontecimiento”. Seria apropiado localizar con precision el momento en
que la &kppaocig pasa de ser sinestésica a incluir sélo el matiz visual. Quiza en este estudio
deberian, por lo tanto, omitirse los epigramas helenisticos que eran considerados también
gkppdoels, ya que no tienen las mismas caracteristicas que los ejemplos que abordé en la
presente investigacion o que los ejemplos latinos antes citados. Aln asi, es posible que estos
pequefios epigramas hayan en menor medida influido en la restriccion y omision de lo
sinestésico en la Ek@paoic.

Sobre el primer ejemplo de &kepaocic en la Antigiiedad, el Escudo de Aquiles, por las
primeras conclusiones que antes he expuesto y a las que he llegado a partir de todo lo
demostrado en el primer capitulo de esta investigacion, se puede concluir sin caer en
equivocaciones que, por una parte, dicho pasaje no es el ejemplo ecfrastico que se adapta

mejor a la definicion sugerida por los progymnasmata, aunque indudablemente es el pasaje
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que funda toda la tradicion occidental de la E&kppacic y curiosamente no es el texto que sirve
como modelo para ékpdoelg posteriores, como los casos de Catulo, Virgilio o Dante. Por otra
parte, la asociacion del pasaje con la sentencia de Siménides de Ceos (1] momrikn {@ypain
Aarodoa, 1 8¢ (oypoagio momtikii clondco) que hacia pseudo-Plutarco*** me parece que es
demasiado forzada y al mismo tiempo un poco errada, ya que lo que se desprende del pasaje
homérico no es una visualizacion cabal del escudo, sino que es una invitacion deliberada al
publico por parte del poeta para formar parte del proceso de creacion del objeto. Esto ultimo
se concluye a partir de la intencionada, intermitente y anaforica repeticion de los verbos de
creacion (moiel, £1evée, moinoe, &tibel, tibet) siempre que el poeta hace un nuevo enfoque en
las imagenes que se moldean dentro del escudo. Serd mas evidente esta invitacion a ser parte
de las res ipsae del opus ipsum cuando el poeta crea evidentes paralelismos entre las
imagenes y el contexto poético en el que se desarrolla el discurso ecfréstico. Paralelismos
que son algo asi como una yuxtaposicion de experiencias cuyas formas de conectar las
experiencias de unos y de otros son algunos verbos especificos, como ipepoevta, £divevov,
noiel, etc. Esto es claro sobre todo en las escenas de musica y silencio (év 8™ épa toicty avAol
QOpuyYEG Te Pony Exov, 11, XVIIL 494-5; Bacideds otnkel olonl) &V Toiot, [l XVIIL. 556-7),
cuando la gente aglomerada alrededor de un aedo danza de manera circular y sienten alegria
y regocijo por la situacion mientras que escuchan la musica de la creacion, no solamente de
un objeto, sino también de circunstancias (moAAOG & ipepoevta yopov mepuiotad’ SpAog
Tepmopevol S0l 0& kvPlotntipe HOATRHG €Edpyovteg €divevov Il. XVIil. 603-6). Estas
circunstancias hacen al lector oler y experimentar el sabor del vino (pépov peAmndéa kapndv,
11 XV1IL. 568.), ver a lo lejos bajo un arbol un festin preparado para los trabajadores del campo
(xknpvkeg 0™ amavevBev Hid dput dauta mEvovto, 1. XVIIL 558), moverse al son de la flauta o
de la citara y escuchar la musica de Lino (mdic @opuryyt Ayein ipepdev xibapile, Atvov 4mod
KoAOV dewde, I/, XVIIL. 569-70) o los golpes de Hefesto sobre el material grande, brillante y
rigido (8v 8¢ Ta telpa mhvTa, Td T 0VPAVOS ETEPAV®TAL, []. XVIIL 485): en suma, hacen sentir
toda una experiencia iterativa, que no tiene un inicio fijo ni un final obligatorio. El tipo de
EKQpaoig que constituye este pasaje es un momento de quietud o de calma en todo el contexto

de la obra, como una suerte de pausa que obliga al publico a bailar y a disfrutar de la poesia.

434 [pLUT.] Vit. Hom. 2669-2682.
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Diferente a este tipo de éx@paocig que provoca cierta identificacion con un personaje
que crea un artefacto de guerra, el Aomic pseudohesiddico surge en la historia de la literatura
griega como una continuacion de la tradicion ya inaugurada, mas no como una imitacioén o
copia del pasaje precedente. En este pasaje pseudohesiddico, el enfoque en el procedimiento
de la creacion se omite totalmente, aunque en algunas ocasiones se alude a la creacion del
objeto que es pretexto para la &kppaocig gracias a algunos verbos de creacion o enunciados
que demuestran el resultado de un previo proceso creativo-poético (KAvtd Epya mepippovog
‘Hoeaiotowo, [Sc.] 297). Gracias a la preferencia del poeta de omitir la demiurgic narrativity,
el pasaje pseudohesiodico provoca una instantanea, aunque no cabal, visualizacion del opus
ipsum y paraddjicamente se enlaza mas intimamente con la definicion de los progymndsmata:
o’ dywv. Digo, ademas, que la visualizacion que surge a partir de la verbalizacion es
instantanea debido a que desde la descripcion general del objeto, en los primeros versos del
pasaje, hay referencias muy especificas a la luminosidad o los tonos mates que se pueden
distinguir, ademas de la dureza del material que constituye el escudo (“céixog ike Tavaiokov,
000¢ T1g anTo 00T Eppnée Pardv, dmoAaumes, Aapmopevov”, [Sc.] 39-43). Hay un especial
énfasis en los detalles visuales que llevan a un aumento en la posibilidad de ver el objeto.
Este mismo tipo de organizacion (describir grosso modo desde el inicio) se encontraba
también en el pasaje homérico, pero en el Aonig pseudohesiddico la determinacion mediante
estas referencias produce ecos sensoriales mas pronunciados a lo largo del pasaje, pues
también anticipa lo bruscamente sonoro del escudo. De esta manera, la dureza del material
influye directamente en el sonido que desprenden las res ipsae cuando entran en contacto
con el opus ipsum, siendo el ejemplo mas claro de esto la imagen de Perseo siendo perseguido
por monstruos atemorizantes. Ademas, es importante recordar que la visualizacion siempre
estd acompafiada de alguna referencia sonora y juntos provocan el temor que el opus ipsum
deberia provocar (T®v kol 0d0viwv pEV kavayn méAev, [Sc.] 164). Asi que, mas
especificamente, el pasaje pseudohesiodico al mismo tiempo se separa ligeramente del
sentido de &kgpooig como algo enteramente visual. En ambos casos, tanto del pasaje
homérico como del pseudohesiddico, es importante determinar que son textos sinestésicos,
que tienen la finalidad de hacer sentir cuando el publico se aproxima a ellos. Principalmente,
sobre esta €kppaocig pseudohesiddica se concluye que es un pasaje que tiene una distancia

considerable respecto al texto con el que siempre se ha comparado y, a menudo, se ha hecho
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menos. La estética pseudohesiodica, o el modo muy particular de pseudo-Hesiodo de
concebir lo bello y de plasmarlo en un artefacto literario que es evidencia de esto, es muy
diferente y més compleja que la estética homérica. Esto en primer lugar porque realza la vida
desde la muerte, desde acontecimientos horribles y espantosos como una muestra de la
necesaria superacion del miedo a la muerte, como mencionaba Toohey. En segundo lugar, se
aleja del estilo homérico, de manera que hay recurrentes comparaciones (®g &i, 01K®OG,
ikelog), o modos de hacer evidente el what it’s like que potencializa la inmersion sensorial,
y directas verbalizaciones de los sentimientos y emociones que se espera obtener (los
repetidos Badpa id£c0at, o0 TL Pateldg y el potente omeddovTt kal Eppiyovtt okmg en [Sc.]
228). En conclusion, el Acmic pseudohesidodico, como muestra de un texto ecfrastico de la
Antigiiedad, es un pasaje tan fundamental e importante como el Escudo homérico para
entender el curso que después seguiria la tradicion ecfrastica y, por lo menos por un instante,
para comprender aun mas profundamente la complejidad de la definicion cabal de este tipo
de discurso narrativo-descriptivo. Ademas, es pertinente mencionar que la “pausa narrativa”
que supone esta &k@paoig se aleja también del propdsito de la homérica, ya que no hay una
invitacion al canto y a la danza como en el Escudo, sino que su proposito es la deliberada
identificacion emocional que, lejos de funcionar como distraccion de la tematica principal
del texto en su totalidad, funciona como un recurso de identificacion con las res ipsae
mediante lo horrible. Por lo tanto, hay una transposicion de emociones y no un paralelismo
o yuxtaposicion que obliga a una introduccion en el objeto, aunque en cierto grado esto
también es posible. Es como si la &kepaocig pseudohesiddica fuera un espejo de la
expresividad del publico que lo prepara ante los sucesos horribles que el poeta narrard
después.

Una tercera muestra de &kgpaocig que se aparta ligeramente de los dos modelos
ecfrasticos es el ultimo texto en que nos concentramos y que constituye una interpretacion
alternativa de los diferentes tratamientos que ha recibido el Poema de Parménides.
Especialmente en el “Proemio”, fragmento DK B1, hay un estilo narrativo equivalente y hasta
inspirado en el modelo narrativo homérico. Ambos narran un procedimiento kic et nunc, un
tipo de accidon que ocurre reiterada y repetitivamente. Sin embargo, en Parménides la forma
anaforica de insistir en la accion del viaje (con los verbos de movimiento gépovotv, TEUmOV,

Bricav, @épel, eepounV, Gyovoar, @Eépov, 1Nyepdvevov, mEUMELV) encierra solamente los
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primeros 25 versos que forman en su totalidad el “Proemio” y el primer momento ecfrastico
del Poema. En estos versos conviven de manera armoénica los dos estilos discursivos que
componen una £KQpacic, los Adyot denynuatikog Kol Tepnynuotikos, siendo esto, la idea
predominante de un movimiento iterativo y el evidente paralelismo con Homero los primeros
e indudables indicios de &€k@pacic. Un segundo indicio de esto y ademas una muestra de que
también existe afinidad con el pasaje pseudohesiddico es aquello que hace del “Proemio” un
fragmento sinestésico. Las referencias auditivas que se encuentran en este fragmento son
igual de chillantes y estridentes que las referencias que se encontraban en el Aomig
pseudohesiddico (GEwv 8 €v yvoinotv iet cOpryyog autnv aifBopevoc en DK B1.6-7 y dEovag
&v ovpry&y apofadov eidiEacarl en DK B1.19). Incluso, como un antecedente ecfrastico, el
pasaje pseudohesiodico habria supuesto la antesala, por llamarle asi, de los sonidos y
referencias sensoriales que el viaje de Parménides refleja. Todo esto, en principio, constituye
el primer momento ecfrastico en el Poema en el cual uno se ve cabalmente sumergido,
reforzado ademas por el tono de la lirica coral que el “yo” poético refleja y que tiene como
funcion la completa identificacion y participacion en el viaje mismo. Incluso, el acto de
confianza demuestra este animo de identificacioén e inmersion dentro del viaje parmenideo y,
por lo tanto, un paralelismo entre el contexto poético y el factum ipsum (©capevorl KpaTmv
dmo yepot kaAvmTpag, B1.10). La Ekppaoic en este primer momento, entendida como lo seria
también en el pasaje homérico, se cumple al pie de la letra: es un discurso narrativo y
descriptivo que lleva vividamente bajo las sensaciones un fenémeno acontecido
anteriormente. De igual manera, este primer momento no se puede considerar un “corte o
pausa en la narrativa principal”, sino que es la médula de la técnica poética y retorica de
Parménides para la cabal persuasion.

A partir de este primer momento habrd un segundo momento ecfrastico mas complejo
que depende de este primero y que es cuando el poeta crea la forma de la esfera de la verdad
o del Ser. La creacion de esta figura depende absolutamente de la repeticion deliberada del
Iéxico comun (KOKA0O1G, EDKVKAOL, EDKVKAEOC) Y ademas de la inclusion de algunas imagenes
que también reflejan en el fondo una relacion con lo redondo (‘(HAddeg kodpat, KOkAwmog
onvng). Este tipo de £kppaocig derivada de otra crea una complejidad mayor que cualquier
otra. Al final, esta nueva interpretacion en el Poema de Parménides funciona reciprocamente.

Con esto me refiero a que considerar que el Poema es una €k@paoig otorga a este concepto
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una amplitud y una dimension mayor; hace que pueda ser entendido todavia mas como un
término flexible que se adapta a las necesidades y objetivos del poeta. De la misma manera,
el hecho de interpretar como &k@pacig el Poema ayuda a redescubrir una nueva faceta del
propio Parménides, la faceta poética que no solamente se limita al uso de un mismo verso
épico, al uso de diversos motivos literarios, incluso al uso del 1éxico homérico o hesiddico,
sino que también se expande hacia el deliberado embellecimiento del texto con un recurso
indispensable en la épica homérica. Si Parménides pretendia hacer una introduccion épica a
los caminos de la Verdad y de las Opiniones, contundentemente lo logr6 y fue ain mas alla
al incluir esta £éxppaocig. De la misma manera, al hacer esta interpretacion, uno es forzado a
ver en el “Proemio” un recurso literario que ayuda a comprender el resto del contenido del
Poema y a descifrar quizd no solamente un misterio que envuelve toda la atmoésfera del
pensamiento parmenideo y post-parmenideo.

Finalmente, tomando los tres textos discutidos como un conjunto, es importante
resaltar la funcion que las primeras apariciones verbales tienen en cada uno de ellos. Asi
como en su momento hablé de la importancia de las primeras adjetivaciones (péya, otifapdv,
eoeivny, Aoumduevov, etc.) que definen el curso de la &k@pacig, de manera ain mas
contundente los verbos que aparecen como introducciones en los primeros versos de las
gkppdoeilg determinan su totalidad. En Homero el verbo moiet determina estrictamente que
de lo que trata el pasaje es sobre el hacer, en el pasaje pseudohesiodico el verbo &nv como
un stative verb propicia la idea de que algo ya fue hecho y por lo tanto es posible que haya
una visualizaciéon mas concentrada y menos enfocada en otro tipo de circunstancias. Por
ultimo, en Parménides, el verbo @épovciv es el responsable, ademds de reflejar un
acontecimiento que esta ocurriendo al mismo momento de la enunciacion, de reflejar la idea
predominante en todo el Poema de un viaje a lo largo de dos caminos diferentes. Aunque
después del “Proemio” ya no haya una estricta mencion al movimiento que surge desde el
principio, la idea permanece cuando el poeta menciona las vias del conocimiento. Por esta
razén anteriormente llegué a la conclusion y a los breves enunciados que en el ultimo

apartado subrayamos: Homero crea, Hesiodo ve y Parménides guia.
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