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PRESENTACION

El presente volumen recoge los trabajos presentados en la VIII 
jornada sobre “El imaginario en el mito clasico” organizada por el 
“Centro de Estudios del Imaginario” de esta Academia, celebrada los 
dias 23 y 24 de agosto de 2007. De tal jornada se pone especial enfa- 
sis en la conferencia inaugural, dictada por el doctor Raul Buono- 
Core, profesor de la Universidad Catolica de Valparaiso, y en la de 
clausura, ofrecida por el doctor Francisco Marshall, profesor de la 
Universidad Federal de Rio Grande do Sul.

El volumen incluye tambibn tres contribuciones -las de la mgtra. 
Flavia Soldano, de la lie. Maria Natacha Koss y de quien suscribe- las 
que, aun cuando no fueron presentadas en esa ocasion, se incorporan 
a esta publicacion ya que fueron leidas y comentadas en las activida- 
des del Centro de Estudios del Imaginario durante el aho academico 
2007. El volumen contiene asimismo resehas bibliograficas de obras 
cuya tematica se vincula a estudios relacionados con este Centro, asi 
como una nota en homenaje al doctor Manuel Diaz y Diaz, destaca- 
do humanista y estudioso de temas del imaginario mitico, reciente- 
mente fallecido.
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EL bARBARO COMO UN MITO EN LA HISTORIA
i

Raul Buono-Core V.*

En general se acepta que la invencion de lo heleno y lo barbaro se 
puede situar en las Guerras Medicas, las que produjeron una polariza- 
cion entre ambos conceptos'. Es a partir del triunfo de los griegos que 
aparece esa diferencia, una diferencia que encontramos en Herodoto y 
en los Persas de Esquilo que recuerdan el fracaso de los invasores asia- 
ticos. Ya en el periodo arcaico, existio una elemental nocion de una 
comunidad cultural y etnica que, por encima de las divisiones politicas, 
abarco a todos los helenos, es decir, a los que hablaban griego, frente 
a los pueblos de los alrededores. La frontera que los diferenciaba del 
resto era la lengua, y ya antes de enfrentarse a los persas, esa carac- 
teristica era el fundamento para un sentimiento comun, aun cuando 
en los primeros tiempos esto no estuviera conectado a una sensacion de 
superioridad2. Como sabemos, el concepto barbaro es, desde su etimo- 
logla, el que habla otra lengua, el que balbucea o murmulla un bar-bar 
incomprensible y confuso, en contraste con la claridad expresiva de la 
lengua griega que era, en opinion de los griegos, el vehiculo por exce- 
lencia de lo racional, del logos, en su significado mas amplio: razon, 
palabra, discurso, relate, proporcion, razonamiento y calculo. Si bien en 
Homero aparece el termino barbarophonoi (de lengua barbara), aplica- 
do a los carios, aliados de los troyanos3, ni el termino ni el concepto de

1

i m

' El autor es profesor titular de Historia Antigua Grecorromana en la Pontificia 
Universidad Catolica de Valparaiso.

1 Sobre el tema se ban escrito innumerables estudios por lo que me limitare a 
citar los que he considerado esenciales. Edith Hall, Inventing the Barbarian. Greek 
Self-Definition through Tragedy, Oxford. 1989; tambien Greeks et Barbares, Entretiens 
sur 1’Antiquite classique, VIII, Vandoeuvres-Geneve, 1962; Y. Thebert, “Reflexions sur 
1’utilisation du concept d’etranger: evolution et fonction de I’image du Barbare h 
Athenes a 1’epoque classique”, Diogene, 112 (1980), pp. 96-115.

2 W. Nippel, “La costruzione dell’altro”, en I Greci, Storia, Cultura, Arte e Societd, 
I, Torino, EINAUDI, 1996, pp. 165-196.

3 Iliada, II, 867.
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barbaro estan en sus poemas. Los asiaticos troyanos no son mas bar- 
baros que los aqueos; no hay ni en cultura ni en actitudes espiritua- 
les grandes diferencias entre los atacantes y los asediados. Homero da 
a todos sus personajes la misma lengua y la misma humanidad, aun 
cuando en sus poemas se vislumbra una nocion de lo helenico, al verse 
a griegos y no griegos enfrentados; pero aun no hay una categoria de 
lo propiamente barbaro. Aunque lo barbaro presupone lo griego, lo 
griego no necesariamente presupone lo barbaro. Un sentido de etni- 
cidad no necesita del sentimiento de hostilidad hacia todos los extran- 
jeros implicados por el concepto de barbaro. Esa hostilidad crece y se 
desvanece segun las circunstancias historicas. Entre el siglo VIII y el 
VI a.C. se crea una nueva conciencia helenica. El sentido griego de la 
importancia de una etnicidad que estuviera mas alia de la ciudada- 
nia individual se acrecento significativamente a comienzos del siglo 
V a.C., en un cambio que posibilito la invencion del barbaro.

Solo despues de las Guerras Medicas encontramos el termino con 
un significado despectivo frente al con que corrientemente se denomi- 
naba a un extranjeros, xeinos o xenis. En la tragedia, la imagen de los 
barbaros se construye con una base ideologica^. Aparecen como hosti- 
les, salvajes, refinadamente voluptuosos, torpes, serviles, escandalo- 
sos, todo aquello que es sinonimo de lo oriental. La distincion mas 
importante que trazan los escritores atenienses entre ellos mismos y 
los barbaros'es indudablemente polltica. Los griegos aparecen como 
democraticos e igualitarios frente a los barbaros, que son tiranicos y 
jerarquicos. Sabemos que la principal base economica del imperialis- 
mo ateniense fue la esclavitud, y la gran mayoria de los esclavos en 
la Atenas del siglo V a.C. no fueron griegos. Esta division de clases 
sobre Imeas etnicas estimulo la argumentacion que establecfa la 
creencia de que los barbaros eran genericamente inferiores. El triunfo 
sobre los persas se interpretaba como una muestra de la superioridad 
moral e intelectual de los griegos frente a los asiaticos, asunto que se 
reforzara en esos tiempos con la victoria griega en Sicilia ante los 
cartagineses. De ese modo, los dioses demostraban su predileccion por 
los griegos, quienes con una actitud heroica habfan defendido a la 
civilizacion y su libertad derrotando al imperio asiatico. Los ideales 
democraticos habian demostrado su capacidad para animar a los he- 
roicos combatientes de Maraton y Salamina; es decir: los libres habian 
derrotado a los serviles.

Los esclavos son siempre barbaros, los frigios y los tracios son las 
victimas en la Atenas del siglo V a.C. La esclavitud no fue el resultado 
de la violencia y el azar, sino que se baso en su propia naturaleza. Asi
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lo plantea Aristoteles en la Politico,4, reeditando una antigua idea, que 
habian discutido y combatido los sofistas, que consistia en que “el ver- 
dadero esclavo era en su origen un barbaro y en su servicio salfa be- 
neficiado y humanizado”. Si la derrota de los persas fue celebrada por 
Esquilo, es porque el significado entrd en lo mitico. Es la unica trage- 
dia que tiene por tema un suceso historico y no un mito tradicional. 
Recordemos que los relieves de algunos monumentos de la epoca 
mitifican esa guerra y el triunfo de la victoria de la democracia, razon 
y cultura griega sobre la tirania, la irracionalidad y la barbarie. Aris
toteles ve tambien la posibilidad de que, ademas del dominio sobre los 
esclavos naturales, pueda haber uno analogo sobre pueblos que se 
beneficiaran por el hecho de ser dominados. Esto justificara el domi
nio de un pueblo sobre otro que no sea considerado por su naturale- 
za esclavo. Este argumento sera desarrollado por Ciceron5 cuando 
afirma que por humanitas se necesitaria conceder a los barbaros un 
dominio que responda a sus intereses (utilitas), o bien, que el domi
nio universal romano valiera como patrocinium orbis terrarume. En- 
tonces vemos una ambivalencia en el conjunto teorico de Aristoteles, 
que permite por una parte que la teoria del esclavo natural pueda ser 
usada para los barbaros en una escala universal, y por otra parte, 
restringir el concepto de despotismo al ambito asiatico7.

Recordemos que en los Persas de Esquilo la accion transcurre en 
la corte de Susa. El coro que da nombre a la tragedia esta formado por 
los ancianos, que esperan el regreso del rey y su ejercito. Conversan 
con ellos y entre si, la reina madre Atosa, el fantasma del rey Dario 
y al final, el propio Jerjes derrotado. Toda la obra es una magnifica 
lamentacion por los desaparecidos en el ataque a Grecia. Los griegos 
son evocados en esas quejas y en las noticias del mensajero. Se sien- 
ten muchos nombres persas en los lamentos de ^donde estan? Pero no 
se da ningun nombre propio griego. El escenario es el de un mundo 
extrano, despotico, oriental. La tragedia no tiene un barniz oriental, 
sino que esta empapada en ese colorido y representa el primer hito en 
el archive del orientalismo, el discurso con que la imaginacion europea 
ha sometido al Asia desde entonces, conceptualizando a sus habitan- 
tes como derrotados, suntuosos, emotivos, crueles y siempre peligro- 
sos. Esa arrolladora idea del oriente, que es una nocion social mas 
que un dato natural, ha tenido una incalculable influencia, desde las

4 I, 4, 1254a; V, 1254b
3 Ad Quintum fratrem, I, I, 27.
6 W. Nippel, art. cit., p. 180.
7 W. Nippel, ibid.
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caracterizaciones griega, romana y cristiana de las religiones misteri- 
cas asiaticas, a traves de las Cruzadas, el Renacimiento y los movimien- 
tos imperialistas del siglo XIX, hasta las modemas representaciones del 
mundo musulman.

Frente a los exoticos persas se perfilan la figuras de los griegos: 
austeros, disciplinados, patriotas, subditos de la ley, autonomos, de- 
fensores de la libertad, sagaces y valerosos. Como los Centauros y las 
Amazonas8, los persas, los barbaros se estrellaron contra los paladi- 
nes de la civilizacion, los hoplitas griegos, los marines del Atica, los 
protegidos de Atenea y emulos de Heracles9. Esquilo logro construir 
en esta obra, un gran monumento a la valentia de los griegos, porque 
sabia que la experiencia profunda es la de la derrota, y eligio colocar 
en primer piano escenico el sentimiento de la catastrofe. El nucleo 
tragico de la obra es el dolor de los vencidos, no el orgullo de los ven- 
cedores. La justicia del triunfo griego se percibe a lo largo de las la- 
mentaciones persas. Esa atencion tragica al dolor de los vencidos, que 
los humaniza profundamente y activa, no el desprecio, sino la compa- 
sion, es una caracteristica especificamente griega. Lo volveremos a 
encontrar en los relieves del altar de Pergamo, en los que el artista 
griego expresara el terrible dolor y la agoma de los galos derrotados.

Los persas no son malvados y feroces; son en primer lugar, los 
derrotados y los humillados. Siguiendo a su soberbio monarca en una 
alocada aventura fueron conducidos a la sangrienta catastrofe de la 
Segunda Guerra Medica. Se ha cumplido el fatidico esquema: la des- 
mesura los ha llevado a la ruina, la hybris: Zeus ha castigado a Jeijes 
por su arrogancia y todo el Imperio Persa esta abatido con el.

Los ancianos persas y los guerreros tragados por el Egeo o cai- 
dos sobre las costas griegas, pagan asi su sumision al despota. Es
quilo no exagera en su acusacion, Jerjes, heroe tragico, tiene toda la 
humanidad que le consiente su papel. Ha cometido un error tragi
co y sufre por ello. Eso es lo esencial. Ha destruido numerosas vidas 
al ignorar la valentia y el amor por la libertad de los griegos. La ima-

: Sobre las amazonas v6ase W. B. Tyrrell, Amazo/is: a Study in Athenian Myth
making, Baltimore, 1984, donde analiza c6mo los atenienses usaban esa mitificacidn 
en su propaganda polltica.

2 G. Murray, Esquilo, El creador de la tragedia, Buenos Aires, 1954, p. 110 y ss., 
sostiene que la tragedia los Persas es la unica celebracion de una victoria militar que 
alcanza el rango de la mas elevada poesi'a; tambi6n Oswyn Murray, “La Grecia degli 
‘eroi’: mito, storia, archeologia”, en I Greci, Storia, Culture, Arte e Societd, II, 1, Torino, 
EINAUDI, 1996, pp. 173-188 y Pierre Ellinger, “II mito: riscritture e riusi”, en I Greci, 
Storia, Cultura, Arte e Societd, II, 2, Torino, EINAUDI, 1997, pp. 839-866.
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gen de los persas sometidos a su monarca, quejumbrosos en la pom- 
pa de la corte oriental, los presenta como barbaros, unos barbaros 
que escuchan angustiados las noticias de la valenti'a de los griegos: 
en otras palabras es el triunfo de los europeos defensores de la li- 
bertad.

m%
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En las Suplicantes se rememora la magnanimidad de los griegos 
frente a los brutales barbaros. El rey de Argos, Pelasgo, afronta las 
amenazas de los violentos egipcios que persiguen a las cincuenta hi- 
jas de Danao refugiadas en territorio griego. Las jovenes despavori- 
das y acosadas por sus turbulentos primos ban acudido a los altares 
de los dioses griegos en busca de asilo y el rey las acoge en una no
ble actitud. Grecia se ha constituido en un refugio para los persegui- 
dos, asilo de la justicia y la libertad. El mito es antiguo, y en el, las 
Danaides, al degollar a sus esposos en la noche de bodas, mostraban 
tambien su naturaleza barbara. En este caso, lo que Esquilo destaca, 
es la actitud magnanima y justa del rey Pelasgo frente a la desaforada 
violencia de los barbaros egipcios.

Los mitos son reinterpretados a partir de la distincion de lo griego 
y lo barbaro, poniendo un nuevo enfasis en los rasgos orientales y 
extranos de los extranjeros. Esto sucede con las tragedias que tratan 
temas de Troya, en contraste con la version homerica. Eso sucede en 
el teatro y en la plastica. Los arquetipos rmticos de la Amazonomaquia 
y la Centauromaquia, los griegos luchando contra seres violentos y 
monstruosos se colocan en paralelo con la lucha contra los persas y 
con la guerra de Troya. Por ejemplo, en los frisos del Partenon, vemos 
a los troyanos como asiaticos y barbaros. La relacion conceptual en- 
tre estas representaciones es en un cierto sentido evidente: se trata 
de batallas, victorias y derrotas en la lucha contra los barbaros y tam
bien contra otros griegos10.

Se crean estereotipos que fijan una imagen del barbaro, y una 
nueva autoconciencia de lo griego, en la tragedia y luego en la come
dia, es decir, en la dramaturgia ateniense. El teatro clasico reitera 
esas imagenes de los barbaros serviles, torpes, confusos, crueles, es- 
tridentes, y la retorica de la democracia ateniense las utiliza topica- 
mente. En la invencion de una Atenas ideal, los atenienses se ven a 
si mismos como lo opuesto a los barbaros. Autoctonos, independien- 
tes, defensores de la libertad y la justicia, igualitarios, amantes de la 
belleza y buscadores del saber, con una palabra franca, solidarios en

idii;

I
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: la 
;| d 10 Ver Margot Schmidt, “Iconografia del mito”, en I Greci, Storia, Cultura, Arte 

e Societa, II, 1, Torino, EINAUDI, 1996, pp. 867-896.
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el marco civilizador de la polis, la mas perfecta de las comunidades, 
sobrios y hospitalarios, con una orgullosa conciencia de si mismos, 
que los oradores supieron explotar de manera interesada. De acuer- 
do con esto, era natural que los barbaros fueran esclavizados por los 
griegos, y antinatural que los griegos fueran esclavizados por el res- 
to. Las tragedias y las comedias, al poner en escena a los barbaros, lo 
advierten permanentemente.

No hay que olvidar que Atenas estaba muy interesada en man- 
tener una imagen de si misma como defensora de toda la Grecia. Esa 
funcion politica de la tragedia es bien conocida. Queda por lo tanto 
fuera la imagen del barbaro que nos entrega Herodoto11. La curiosi- 
dad y tolerancia de Herodoto nos permiten ver una imagen de los 
diversos pueblos que visita, muy lejana a cualquier estereotipo. Re- 
cuerda el esplendor de los lidios, el afan imperialista de los persas, los 
habitos esteparios de los escitas y el sorprendente y antiqufsimo 
mundo de los egipcios, todo esto demostrando un espiritu abierto, 
admirativo, de un historiador que tuvo tambien, algo de antropolo- 
go. Este Herodoto, al que Plutarco siglos despues, acuso de haber sido 
amigo de los barbaros, nos presenta a esos pueblos en todo su colori- 
do y sin prejuicios valorativos. Para este viajero jonio, cada pueblo 
tiene su cultura e identidad propia, por lo que su estilo de vida es tan 
respetable como el de los griegos. Herodoto incluso identifica con pre
cision12 a los pueblos extranjeros que estan en esa condicion. De en- 
tre ellos figuran en primer lugar los egipcios13, los babilonios14, los 
libios15, los fenicios16. En realidad este es un aspecto de un periodo de 
grandes cambios durante el cual las diferentes culturas se van elabo- 
rando, sin que aun tengan un rostro defmido. Por ejemplo, los etiopes 
adoptaran costumbres de los egipcios17, los persas enseharan a los 
arabes a hacer sacrificios a Afrodita Uranica18; los egipcios ensenaran 
la circuncision a los fenicios y a los sirios de Palestine19, es decir, una 
situacion en la que los barbaros aparecen tambien a su vez, civilizan-

11 El trabajo de Frangoise Hartog, Le miroir d’Herodote. Essai sur la represen
tation de Vautre, Paris, 1980, es un estudio iraprescindible sobre este asunto.

12 II, 50; II, 167.
13 II, 49, 58, 109, 167. 
u II, 109.
15 II, 189.
16 V, 56.
17 II, 30.
18 I, 131.
19 II, 104.

12



a

rl:-:

do o entregando conocimientos avanzados20. En los ultimos libros de 
su Historia, se centra en el gran choque belico entre griegos y persas. 
Mas enfatico aun que Esquilo, respeta a los persas y los considera 
capaces de pensar como griegos.

En las Guerras Medicas Herodoto, que escribe para los griegos en 
griego, destaca, sin embargo, que los persas fueron los agresores en 
un conflicto en el que los griegos lucharon heroicamente por su tierra 
y su libertad. Mientras que los persas obedecen a su Gran rey, un 
despota oriental, los griegos luchan sometidos tan solo a sus leyes, 
mostrandose disciplinados y heroicos porque estan confiados en esa 
idea de la igualdad ante la ley y en la justicia de sus actos. Entonces 
el gigantesco poderio persa se estrella contra el talante etico de Gre- 
cia. Tambien Herodoto define un cuadro en el que queda manifiesta 
la superioridad moral e intelectual de los helenos. Algo parecido en- 
contramos en algunos hipocraticos de la misma epoca, que atribuyen 
la superioridad de los griegos a las excelentes condiciones de su equi- 
librado ambiente21.

Si ser griego consiste en ser civilizado y hablar griego, esto no 
depende tanto del nacimiento como de la educacion, de la paideia. Los 
barbaros lo son por sus usos, no por su sangre, y cualquiera, por lo 
tanto, puede helenizarse. Ser griego es, en el fondo, una cuestion de 
educacion, y esa sera la perspectiva del helenismo. En Justino22 y 
tambien en Estrabon23, tenemos datos de que al menos en la epoca 
helemstica, los celtas fueron a Masalia a aprender modules y lenguaje 
griegos, porque vefan en esa ciudad una verdadera escuela para los 
barbaros. Segun Justino, tambien aprendieron nociones de urbani- 
zacion, lo que ha sido demostrado por la arqueologfa24.

El escaso conocimiento que tenfan los griegos sobre los celtas, no 
significa que fueran indiferentes a ellos. El primer acontecimiento de 
la historia romana del cual los griegos contemporaneos testimonian, 
es el saqueo de Roma por los galos. Este hecho fue registrado por 
Teopompo, Aristoteles y Heraclides Pontico. Ademas, los celtas pre- 
sionan las fronteras de Macedonia en la epoca de Filipo II y de Ale-
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20 Catherine Peschanski, “Os barbaros em confront© com o tempo (Herodoto, 

Tucidides, Xenofonte)”, en Barbara Bassin, Nicole Loraux, Catherine Peschanski, 
Gregos, barbaros, estrangeiros, Rio de Janeiro, 1.993, p. 59.

21 El autor del cdlebre tratado medico, Sobre los aires, aguas y lugares.
22 43.4.1
23 4.1.5
2* Me refiero por ejemplo al yacimiento de Enserune (siglo V a.C.), Glanum y el 

oppidum de Entremont, en el period© helenistico.
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jandro Magno y, cincuenta anos mas tarde, capturan Delfos. A pesar 
de que el saqueo del oraculo por los celtas es una leyenda, estuvo en 
peligro real de ser saqueado. Hay una inscripcion en Cos (Syll.3. 398) 
que maniflesta el jubilo de los habitantes de esa isla al conocer la 
noticia que los galos se habian retirado de Delfos el 273, transforman- 
dose esa fecha en un dfa de victoria y salvacion para todo el mundo
griego.

A pesar de esto, hay algunos casos en los que parece quebrantarse 
la norma. Los griegos se comportan como salvajes y crueles y los bar- 
baros se comportan a veces con emocionante dignidad. Ejemplos de 
griegos barbaros son los victoriosos aqueos de las Troyanas de Euri
pides: “Oh griegos que habeis inventado barbaros crimenes”, exclama 
con razon la desdichada Andromaca25. Tambien Clitemnestra se com- 
porta como una barbara al hacerse criminalmente con un poder des- 
potico, y el propio Heracles con y sin locura es tambien bastante 
barbaro.

Por otro lado Medea es una heroina barbara, aunque no carece de 
cierta nobleza frente a Jason. En el teatro de Euripides aparecen 
nobles barbaros y nobles esclavos. Como el egipcio Proteo y su hija 
Teonoe en la Helena. Quizas el autor se hace eco de las protestas de 
sofistas como Antifonte y Alcidamante, quienes defendian la igualdad 
de todos los humanos, de cualquier origen y raza. Pero estas son las 
excepciones que dejan en evidencia la extension de la norma. Edith 
Hall resalta como las ginecocraticas lemnias y amazonas del mito, y 
las poderosas Clitemnestra y Medea de la tragedia, fueron extraordi- 
narias solo porque la sociedad griega estaba regida por hombres, asi 
los nobles barbaros quedan en relieve porque su especie era normal- 
mente denigrada. Los barbaros griegos y nobles barbaros de Euripi
des presuponian el mundo etnocentrico inventado en la tragedia. 
Personifican una inversion ironica y sofistica de la premisa admitida 
de que los griegos eran superiores al resto del mundo, subrayado por 
los tragicos26.

Como es conocido, en la cultura griega se produce una superacion 
de la antinomia. Fueron los griegos, con Alejandro Magno, quienes 
invadieron el imperio persa. Los barbaros, en el pasado agresores, 
quedaron sometidos; dejaron de ser una amenaza para convertirse en 
subditos de los monarcas helenisticos. Pero, al parecer, Alejandro no 
escucho los consejos de Aristoteles, quien le sugeria que tratase a los

25 Troyanas, 764.
■" E. Hall, op. cit., pp. 222-223.
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griegos como parientes, y al resto, a los barbaros, como esclavos. A1 
mismo tiempo, los estoicos defendian la unidad y la fraternidad en- 
tre todos los humanos27. Baldry y Momigliano trabajan este tema en 
profundidad, senalando este ultimo el aprecio helemstico por la sabi- 
duria de otros pueblos. Sabemos que Alejandro impulse el mestizaje 
y la convivencia. Estrabon lo dice claramente recordando a Eratoste- 
nes: “Hacia la conclusion de su libro Eratostenes desaprueba a quie- 
nes ban propuesto una division de todo el genero humano en griegos 
y barbaros, asi como a quienes aconsejaron a Alejandro que tratara 
a los griegos como amigos y a los barbaros como enemigos”. Mejor es, 
afirma, trazar tal division segun la virtud y el vicio. Pues, desde lue- 
go, hay muchos malos entre los griegos y hay muchos civilizados en- 
tre los barbaros, como los indios y los arianos, asi como lo son los 
romanos y los cartagineses, que tienen tan admirables regimenes 
politicos. Por tal motive, Alejandro, sin hacer caso a esos consejeros, 
“trato de acoger a todos los hombres de valia que pudo y los colmo de 
dadivas”28.

Lo politico y lo legal, la educacion y la logica, es, segun Estra
bon, lo que debe diferenciar a unos de otros, a los civilizados del 
resto, los barbaros. Tal fue la norma teorica que apreciaron los pen- 
sadores romanos quienes establecieron el ideal de la humanitas por 
encima de cualquier rasgo de lengua o tradicion. Los romanos here- 
daron de los griegos la nocion de los “barbaros”, pero no eran ya los 
extra griegos y extra romanos, sino aquellos pueblos e individuos 
que ignoraban y despreciaban las normas de la civilidad y la cultu- 
ra, duros, rusticos, salvajes, feroces29, es decir, los que aun no habian 
sido urbanizados por Roma. El profesor Momigliano se sorprende al 
encontrar una fuerte influencia romana en las relaciones intelectua- 
les entre griegos y judios, o celtas, o iranios, una vez que el poder 
romano comenzo a sentirse fuera de Italia, en el siglo II a.C. La in
fluencia que Roma ejercio en las mentes de aquellos que llegaron a 
tener contacto con esta ciudad fue inmediata y poderosa30. No nos 
olvidemos de que no bubo desafio en las primeras relaciones entre

v
%
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* H. C. Baldry, The Unity of Mankind in Greek Thought, Cambridge, 1965, y A. 
Momigliano, Alien Wisdom: the Limits of Hellenization, Cambridge, 1975, trad. esp. 
(Mexico, 1988).

28 I, 4, 9:
29 J- P- V. D. Balsdon, Romans and Aliens, Londres, Duckworth, 1981; Y. A. 

Dauge, La Barbarie. Recherches sur la conception romaine de la barbarie et la civili
sation, Bruselas, 1981.

30 Op. cit., p. 20.
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romanos y griegos. La monarquia romana vivio bajo la influencia de 
la civilizacion etrusca, y esta habla asimilado gran cantidad de ele- 
mentos griegos. Cada nuevo descubrimiento arqueologico, demues- 
tra los estrechos contactos de los griegos con los etruscos en el siglo 
VI a.C.

A pesar de esto, en esos tiempos, con la excepcion de Masalia, los 
griegos no demostraron tener preocupaciones por Roma. En cambio, 
a la inversa, el asunto era diverso: asi lo demuestran las XII Tablas 
que, elaboradas o no sobre la base de la legislacion griega, entregaron 
a Roma una constitucion escrita de estilo griego. Entre otros ejemplos, 
la emancipacion de la plebs. La relacion con las ideas religiosas y 
morales griegas, que se demuestra en el templo a Ceres consagrado 
el 493 a.C. que se identifica con la causa plebeya31. Los expertos se- 
natoriales que tratan diplomaticamente con los griegos durante la 
conquista del sur de Italia, a finales del siglo IV a.C., los Fabios, asf 
lo demuestran integrando un gran numero de delegaciones. Ante esto 
resulta evidente que los romanos hayan decidido investigar mas sobre 
los griegos, intentando aprender su lengua y aceptando los dioses grie
gos. Los intelectuales griegos tuvieron que entender que en Roma, la 
helenizacion implicaba respeto al orden imperante, esto permitio que 
la integracion de la cultura y la lengua helenicas haya sido poco proble- 
matica. Filosofos y retoricos griegos llegaron a ser parte del sistema 
romano. Segun Ciceron32 y Suetonio33, cuando en el 92 a.C. alguien tra- 
to de establecer una escuela de elocuencia en latin, los censores se opu- 
sieron y se declararon en favor de la retorica griega, por tanto, en contra 
de la retorica latina. Entre el 160 y 69 a.C., bubo griegos que estudia- 
ron la historia y las instituciones romanas, no para adular a los roma
nos, sino para comprender las conquistas romanas.

Los romanos sacaron la ventaja de la cooperacion tecnica griega 
para formarse un conocimiento de las tierras barbaras y, flnalmente, 
para conquistar a los mismos griegos. Como afirma Momigliano, “los 
griegos exploraron el mundo de los celtas, los judios, los persas y los 
romanos. Los romanos conquistaron a los celtas, a los judios y a los 
griegos”34. Una vez que se configura el dominio universal de Roma con 
el consiguiente proceso de aculturacion que se refleja tambien en la 
leyenda sobre el origen griego de los romanos, nace la conciencia de 
una nueva humanidad cultural.

31 Plinio, N. H. 35. 154; Ciceron, Pro Balbo, 55.
32 De orat. 3.24.93
33 De Gramm, et rhetor., 15
34 Op. cit., p. 234.

16



w
■i-:

?!
i

3 •

n:
s;;-

Algunos siglos mas tarde, esos barbaros aparecieron en el ya 
debilitado Imperio, desmoronaron las fronteras del limes, en el nor- 
te, arrasaron a su paso algunas ciudades, sembraron el terror y se 
repartieron los restos del Imperio romano de occidente. El de orien- 
te prolongo su existencia unos mil aiios mas, hasta que unos nuevos 
barbaros, asiaticos, orientales, los turcos, tomaron la emblematica 
Constantinopla en 1453, terminando asi con un largo asedio35.

Podrla pensarse que, mientras los invasores barbaros del occiden
te llegaron a su bora, la agonia de Bizancio fue excesivamente larga. 
La invasion habfa sido una amenaza siglos antes, anticipada por una 
infiltracion fronteriza mas lenta. Largamente anunciada, vino a re- 
novar una cultura agotada y tambaleante. Los barbaros, algunos mas 
civilizados como los godos, y otros mas destructives como los vanda- 
los, se presentaron como un tipo de solucion. Con toda su violencia 
trafan una ruptura y una alternativa. Recordemos las ultimas lineas 
del poema de Cavafis:

“iPor que no acuden, como siempre, los ilustres oradores / a echar 
sus discursos y pronunciar sus arengas? / Porque hoy llegardn los bdr- 
baros / y a ellos les fastidian la elocuencia y los discursos.

iPor que empieza de pronto este desconcierto / y confusion1? jQue 
graves se han vuelto los rostros! / gPor que cades y plazas se vacian apri- 
sa / y todos vuelven a casa cornpungidos?

Porque se hizo de nochey los barbaros no llegaron. / Yalgunos han 
venido de las fronteras / y han contado que los barbaros no existen. - 

iY que va a ser de nosotros ahora sin barbaros? / Esa gente al fin 
y al cabo era una solucion.”

Es interesante observar que los griegos y los romanos nunca usa- 
ron la diferencia de raza o religion como un rasgo determinante en su 
division de la humanidad. Anthony Padgen, en un conocido estudio, 
sostiene que “todos los griegos, desde Homero hasta Aristoteles, es- 
taban seguros de que el hombre era biologicamente, un genero uni- 
co”36. Los bai'baroi se acreditaban como tales por su comportamiento. 
La lengua y la educacion habian hecho a los helenos superiores y a los 
otros mas salvajes o mas bestias; pero no la raza. El racismo es doc- 
trina sorprendentemente moderna. Si algunos autores antiguos no- 
taron la superioridad de unos pueblos sobre otros, la achacaron a la 
influencia del entorno natural y a los habitos historicos37.

35 W. Goffart, Barbarians and Romans, A.D. 418-5S4. The Techniques of Accom
modation, Princeton, 1980.

to Anthony Pagden, La caida del hombre natural, el indio americanoy los orige- 
nes de la etnologia comparativa, Madrid, 1988, p. 297.

Cfr. Cl. Calame, Sciences et racisme, Lausanne, 1986, pp. 75-100.
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Fueron los cristianos, una vez asentados en el poder en Roma, 
quienes clasificaron de barbaros a los infleles y paganos. Tampoco 
ellos eran racistas, pero introdujeron una nueva idea de la comunidad 
superior58. En lugar de la oikoumene aparecio la congregatio fidelium, 
como rebano de los elegidos y verdaderamente humanos, frente a la 
cual quedaba el resto: los barbaros, enemigos de la fe. El estar bau- 
tizado o no, era la marca decisiva de la pertenencia a unos o a otros. 
El bautismo era literalmente un medio por el cual el converse era 
admitido en el unico estado en el que podria realizar su verdadera 
humanidad. Por lo tanto no es sorprendente cuando Gregorio Magno 
usd la palabra barbarus en el siglo VI, esta se habia convertido en 
sinonimo del termino paganus, un pagano, un no creyente, sentido 
que se conservara en el lenguaje de la curia romana al menos hasta 
finales del siglo XV.

La legitimidad de la esclavitud segufa basandose en el concepto 
de que los barbaros, inferiores por naturaleza, eran susceptibles de ser 
utilizados como instrumentos para bien de todos, mucho tiempo des
pues de la implantacion del cristianismo. La esclavitud de los musul- 
manes habia sido una caracterlstica de la sociedad espahola cristiana 
durante centurias, y cuando en los siglos XIII y XIV esta fuente de 
abastecimiento comenzo a decaer, los espaholes empezaron a impor- 
tar esclavos blancos de los Balcanes y del Mar Negro, la fuente prin
cipal del comercio de esclavos desde los tiempos de Polibio. Estos 
esclavos se apresaban en una guerra justa, es decir, eran paganos o, 
como los griegos y los rusos, cismaticos, que se resistlan a la leglti- 
ma autoridad de la verdadera Iglesia.

Muchos esclavos provenlan de Africa, sobre todo a partir del si
glo XV, y el Papa Nicolas V concedio a Alfonso V de Portugal, el de- 
recho a reducir a la esclavitud perpetua a los infleles africanos al sur 
del cabo Bojador. El derecho a esclavizar a esos paganos de Africa 
como “enemigos de Cristo” se lo apropiaron tambien los espaholes. Se 
esclavizaba a los negros no por el color de su piel ni por ninguna ca- 
racteristica racial, sino por ser barbaros en el nuevo sentido de infleles 
y paganos.

En el siglo XIII, Santo Tomas de Aquino recuperd con energfa la 
doctrina aristotelica sobre la esclavitud natural, y preciso lo que el 
entendla por barbaros, dejando esa doctrina aclarada y dispuesta para 
su uso en la epoca de los descubrimientos. Luego fueron los teologos 
y juristas Castellanos quienes, en el siglo XVI, se comprometieron en

38 Anthony Pagden, op. cit., p. 35 y ss.
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una compleja controversia sob re estos asuntos con un objetivo bastan- 
te claro: justificar o abolir la esclavitud de los indi'genas americanos. 
Gines de Sepulveda, Acosta y otros, volvieron a recurrir a los textos 
de Aristoteles para el tema de la esclavitud natural o violenta39. Fran
cisco de Vitoria y sus discipulos de Salamanca, veian a los indios como 
sujetos de igual dignidad en el derecho internacional, y consideraban 
justo el dominio de ellos solo cuando este fuese el resultado de una 
guerra justa causada por una violacion de ellos, de los postulados 
libertarios de tal derecho (Relectiones de Indis, 1539).

Mientras los espanoles vieron a los indios como salvajes y barba- 
ros, los aztecas y los incas catalogaron tambien a los espanoles como 
barbaros, tras el desconcierto inicial en que no sabi'an si eran seres 
divinos o demom'acos venidos de un mas alia mitico. Los conquistado- 
res se les aparecieron despues como feroces barbaros, incomprensivos 
e incomprensibles, que arrasaban su cultura y religion.

Cada epoca encuentra en el estudio del mundo antiguo un contex- 
to en que expresar sus propias preocupaciones. Una de las exigencias 
de finales del siglo XX fue la destruccion de las barreras de incom- 
prension que perpetuan los conflictos entre las diferentes naciones, 
pueblos y grupos etnicos. La invencion de los barbaros sirvio para 
fortalecer el orgullo ateniense y su propaganda poh'tica. Frente al 
resto de las otras poleis, Atenas se presentaba como la guardiana de 
la Helade amenazada por los barbaros. Sin embargo, pronto bubo 
quiebres en ese estereotipo retorico, que Aristoteles refundio a su 
manera. Mirando mas alia de tal estudio, vemos como en el helenis- 
mo se supero esa antinomia gracias a Alejandro y a los estoicos. Pero 
muchos siglos despues, volvio a resucitar la doctrina aristotelica de la 
esclavitud natural en relacion con el trato debido a los indios, los 
nuevos barbaros, en una America no evangelizada.

Entonces, desde el mito, los barbaros son variables, son el resto, 
con otra religion, son salvajes y a veces, paganos: son los vencidos. De 
ese modo pareciera que el mundo, a lo largo de la historia y cada cierto 
tiempo, ha necesitado de barbaros, en una historia de amor y odio, 
para sentimos superiores y distintos, para medirnos, y para justificar- 
nos. Una problematica que sigue estando vigente frente a los barba
ros del presente. ^En quienes vamos a proyectar nuestro mito?
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de fuentes y bibliografia. Tambien T. Todorov, La conquista de America. La cuestion 
de otro, Mexico, 1987,
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posigao de centralidade Venus e o Cupido e e complementada por 
representagoes de Zefiro, de uma ninfa Chloris que devem Flora, das 
Tres Gragas, de Mercurio e por numerosos detalhes integrados em um 
movimento dramatico que empresta unidade sinfonica ao conjunto 
expressive. Este conjunto tem sua beleza intensificada pela inteligen- 
cia dos simbolos e alegorias consagrados em um verdadeiro jardim de 
Venus e Mercurio. Aby Warburg, que se refere a essa pintura como “a 
assim chamada Primavera”, concorda que:

“(...) se o tftulo da obra conhecida como Primavera deve ser tirade do 
repertorio de ideias correntes na propria epoca do artista, entao ela 
deveria ser chamada II regno di Venere - o reino de Venus” (Warburg, 
1999, 130).

Assim faz Warburg em outros passos, onde a chama simplesmen- 
te de “O reino de Venus”. Ja Vasari (Vite, 3, 312) a havia referido como 
“uma das duas Venus” que ele vira na villa do Duque Cosimo em 
Castello. Nesta visao dos dominios de Venus / Afrodite, expressa-se 
em imagens um conjunto de concepgdes modernas sobre o amor - o 
amor pagao e misterioso, onde vida, corpo, beleza e elevagao espiritual 
estao em harmonia.

Tudo indica (Warburg, 1999, 158-9; Francastel, 1973, passim; 
contra: Gombrich, 1945) que a trama simbolica e certos detalhes da 
obra rememoram uma circunstancia particular da experiencia amo- 
rosa, da experiencia de vida, de amor e de morte, tocando no coragao 
de muitos florentinos: os amores e a morte de Simonetta, atingindo a 
familia Medici. Como misterio, a obra trata de uma iniciagao - a ini- 
ciagao amorosa, e faz dessa iniciagao um caminho de elevagao sensual 
e espiritual (Afrodite e Hermes, i.e., Venus e Mercurio).

Obra prima da estetica florentina, esta e sem duvida uma das 
obras de mais intensa carga simbolica e alegorica jamais realizada, na 
qual se apresenta e se comenta um programa literario, filosofico, es- 
tetico e esoterico representative do apogeu da cultura vivido na 
Firenze dos Medici, ao final do seculo XV. Sua complexidade vem nao 
apenas da riqueza e da consistencia de suas referencias, mas especi- 
almente do fato de que ela enuncia e concilia diferentes aspectos do 
mito amoroso, formulando uma sintaxe imagetica e simbolica em que 
a seqiiencia combinada de episodios, personagens e movimentos e, 
especialmente, sua finalizagao, requisitam uma hermeneutica. E uma 
obra, portanto, que enleva pela beleza e convida a interpretagao, pro- 
jetando na mente do leitor o mesmo misterio de beleza e saber conti- 
do na trama e no ambiente representados na tela.
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Neste capitulo, respeitando algumas normas de Panofsky (1991), 
realizaremos a descrigao pre-iconografica e as analises iconogi'afica e 
iconologica da pintura, destacando todas as formas representadas, 
sublinhando detalhes formais portadores de sentido, examinando o 
drama (mitos e ritos) e situando em seu contexto expressive todos os 
sinais e ideias presentes, i.e., suas especulagdes historicas e poeticas. 
Servem-nos como avatares para esta leitura, alem do proprio Botti
celli e seus amigos literates (sobretudo Marsilio Ficino e Angelo 
Poliziano), as interpretagoes de Aby Warburg (1999), Jean Seznec 
(1953), Edgar Wind (1958) e Pierre Francastel (1973). A analise for
mal vai de maos dadas com a interpretagao de sfmbolos e alegorias.

W, i! 1. Composigao: a obra tern uma disposigao horizontal, apresen- 
tando um piano de agao que se desenvolve da direita para a esquer- 
da (do observador); este e o sentido em que se movimentam os grupos 
e individuos dotados de movimento bem como para onde se dirigem 
os sinais divinos (seta do Cupido, gesto de Venus e caduceu de Mer- 
curio). Rigorosamente, a agao tern uma proveniencia e uma conseqii- 
encia celestial, pois a agao a direita inicia-se com o movimento 
descensional de Zefiro (a figura alada, azulada e de bochechas infla- 
das que se langa entre o arvoredo, no quadrante superior direito) e 
culmina com o movimento ascensional presidido por Mercuric (igual- 
mente alado, dispersando nuvens com seu caduceu, no quadrante 
superior esquerdo). Se considerarmos esses dois referenciais, podemos 
identificar tambem um carater circular na dinamica das agoes, pois 
se representa um drama de origem e destine celestial, muito embora 
a representagao da esfera celestial em si esteja oculta, atras das nu
vens e acima das copas de arvores. Devidamente indicada a fonte e 
destine celestiais, a obra trata de situagoes empiricas, realizadas em 
diferentes aspectos da experiencia do amor, mas esta, portanto, deve 
ser considerada tambem em sua celestialidade, i.e., como parte de um 
ciclo cosmico.

O sentido da direita para a esquerda deve ser considerado pri- 
mordialmente no processo de leitura. O ambiente representado tem 
tres pianos visuais: o primeiro, diante do observador, apresenta um 
conjunto de figuras humanas de estatura similar, dominando cerca de 
dois tergos da altura do quadro. O segundo piano e formado por den- 
sa e escura vegetagao; as copas das arvores formam um bloco visual 
compacto. Ao fundo (terceiro piano), insinua-se um ceu de azul radi- 
ante, bem diurno. A agao ocorre inteiramente no primeiro piano, no 
qual Botticelli distribui luz difusa sobre os personagens, destacando-
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os contra o fundo escuro formado pela vegetagao (um bosque algo som- 
brio).

Ainda quanto ao movimento, convem ressaltar que o quadro pos- 
sui uma senslvel cadencia coreogi’aflca, transpirando musicalidade. 
Este esprrito musical aflora especialmente na danga das Tres Gramas, 
mas aparece tambem nos passes de Flora/Primavera. Haveria varios 
caminhos da teoria musical renascentista para pensarmos e tentar- 
mos ouvir esta musica, sobretudo pensando as correla9oes entre os 
Deuses, os planetas e as alturas musicals, assim como observando os 
passos de danca. Ao comissionador da obra, Lorenzo de Medici (1449- 
92), ele proprio um compositor inspirado, e para seus contemporane- 
os, essa atmosfera musical poderia ser percebida junto com a pintura.

2. Fontes: Dempsey (1968), que realizou um dos estudos mais 
acurados sobre as fontes classicas desta pintura de Botticelli3, susten- 
ta que a obra e baseada no calendario agricola romano; que a figura 
central de Venus e baseada na descrigao do Venus hortorum em 
Columella, em De re rustica, X ; que a metade direita do quadro, in- 
cluindo, Zefiro, Chloris, Flora, Venus e Cupido, deriva da descrigao de 
uma parada de divindades primaveris por Lucrecio em De renun 
natura (vv. 737-40), glosada por Ovldio nos Fasti, e que a metade 
esquerda comenta visualmente a Ode a Venus de Horacio, com uma 
(improvavel, posteriormente descartada - Dempsey, 1971) intrusao 
de Filostrato, bem como uma glosa de Seneca, De beneficiis, I, 3 ss. e 
o lastro da Teogonia de Hesiodo, especialmente no que tange as Tres 
Gragas. A estas fontes, acrescentam-se os ecos de Seneca em Leon 
Battista Alberti, algo de Boccaccio e Petrarca, numerosos poemas 
entao recentemente publicados por Angelo Poliziano, bem como o tra- 
tado DeAmore (Ferruolo, 1975) e a biblioteca platonica e neoplatonica 
comentada por Marsilio Ficino4 e com ela tambem Virgflio e grande 
grei de autores greco-latinos, familiares a esta corte singularmente 
erudita.

3. Figuras: ao todo, aparecem 9 figuras antropomorficas, todas de 
natureza divina (deuses e ninfas), organizadas em 3 grupos: a direi-

3 Uma boa sumula com excertos encontra-se tambem em ensaio de Hans 
Zimmermann: Quellensammlung in neun Sprachen : Botticelli: Geburt der Venus / 
Primauera : Homerischer Aphrodite-Hymnus : Ovid : Fasten 5,183 ff, in: http:// 
12koerbe.de/pan/hesiod-b.htm#Ovid,%20Fasten%205,183%20ff.

'' Especialmente Commentarium in Convivium Platonis DeAmore, Firenze, 1482 
(manuscrito de 1469, revisdo em 1471; Devereux, 1975).
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ta, o primeiro trio, com Zefiro, Chloris e Flora (Primavera); ao centre, 
acima e ao final, Venus, Cupido e Mercuric; na metade esquerda, as 
Tres Gragas, dangando. No grupo de figuras representadas, destacam- 
se duas figuras estaveis (relativamente estaticas), ambas vestidas 
com manto purpureo e ostentando ineqmvocos sinais de sua majesta- 
de olfmpica. A primeira dessas figuras, Venus, esta colocada ao cen
tre e se posiciona em um piano visual um pouco acima dos restantes 
personagens, encaixada em um nicho visual em que seu vulto bem 
iluminado e emoldurado por uma especie de halo natural que Botti
celli molda com folhagens5, copas de arvores e o azul do ceu. A outra 
figura e ninguem menos que Mercuric com seu caduceu, de costas 
para a agao mas coordenado com os movimentos que o precedem, es- 
pecialmente com o que se inicia no gesto manual de Venus e com o 
olhar de uma das Gragas. Ambos os deuses estao estaveis (quase es- 
taticos), mas presidem movimentos que dao sentido e grandeza ao 
quadro.
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Venus / Afrodite aparece sob a forma de Venus pudica, inteira- 

mente vestida e com expressao serena. Ela aqui nada tem de lubrica; 
sua imagem negocia diretamente com a das Madonas, insinuando 
comparagoes na expressao da sacralidade amorosa. Sua mao esquerda 
sustenta a dobra do manto purpura, acentuando o desenho de sua 
regiao ventral que, a proposito, constitui o centro vertical e visual da 
pintura; no desenho do ventre, opoem-se duas cores: o branco do ves- 
tido e o purpura do manto divino. Sua mao direita esta espalmada, 
voltada para cima, com a palma dirigida para o grupo a sua direita (as 
Gragas), em um movimento benfazejo, acompanhado com leveza pela 
posigao dos seus pes, que se dirigem, igualmente, a esquerda. Um veu 
cobre sua cabega, ocultando parcialmente os cabelos, que estao, atras 
do manto, soltos. Sua veste branca (vestido longo e solto) e ornamen- 
tada com faixas que parecem um colar e cujo desenho sublinha-lhe o 
contorno dos seios. Destas faixas (ou de um colar que parece uma fai- 
xa) pende um medalhao com imagem de diflcil identificagao. Esta 
vestimenta e a mesma que Venus utiliza no quadro em que aparece 
com Marte (NGA, Londres), apos o coito. Seus pes vestem sandalias 
delicadfssimas, design de Botticelli.

O deus Mercuric aparece vestindo sandalias aladas (inaparentes 
em muitas reprodugoes) e um manto de cor purpura similar ao de
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gem sagrada usualmente associada a Venus. Deve-se considerar certa inacuracia em 
Botanica, tipica de Botticelli.
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Venus, porem decorado com labaredas voltadas para baixo, simbolo 
classico de Thdnatos, morte, o que pode ajudar a esclarecer qual as- 
pecto de Mercurio esta em questao: psicopompos (condutor de almas), 
o Mercurio ligado a morte e ao destine das almas, as transformagoes 
derradeiras da vida. Sua mao direita ergue-se portando o caduceu 
(bastao ornado com serpentes entrecruzadas); o deus observa uma 
pequena nebulosa situada na extremidade superior esquerda da obra 
e a movimenta com o caduceu. Dissolver nuvens e alcancar visao 
celestial: eis a finalidade do saber de Hermes. Esta nebulosa parece 
ser a miniatura de uma nuvem maior e esta colocada diante das co- 
pas das arvores. E nela que o deus se concentra: ele esta de costas 
para a agao e aparentemente indiferente ao que se passa ao seu lado. 
Tal como o Marte representado em outra obra celebre de Botticelli (a 
ja referida Venus e Marte, NGA), este Mercurio exala sensualidade 
juvenil. Seu manto purpura entreaberto e preso pela mao esquerda, 
junto a cintura. Sua cabeleira longa, ondulada e ruiva e coberta por 
um casquete. Destaca-se sobre sua vestimenta uma pequena espada 
(ou grande adaga), guardada em uma bainha presa em um cinto que 
pende de seu ombro direito. Sua postura parece ser uma homenagem 
de Botticelli a Policleto e a escultura grega classica, referidas nas 
posi^oes de tensao e repouso, no movimento do tronco e na idealizagao 
da forma ffsica. Este Mercurio esta postado a cabega de um cortejo 
afrodislaco, em que dois ritos de transformagao amorosa tern lugar, os 
ritos das ninfas (noivas) Chloris e Castitas.

Personagem culminante, Cupido sobrevoa Venus e, assim, paira 
acima de todas as figuras, com olhos vendados e o carcas repleto; ele 
dispara uma flecha cuja cabega e uma pequena labareda (voltada para 
cima, i.e.,o simbolo classico do apaixonamento) e segue em diregao a 
uma das tres Gragas que dangam na segao esquerda do quadro. Sua 
integragao visual com o espago ocupado por Venus (seu nicho vegetal) 
e extraordinaria. Coordenado com Venus, Cupido voa em um piano de 
agao superior, tendo ao seu lado as copas floridas e frutuosas de va- 
rias arvores, aparentemente magas (fruta de Afrodite). No nivel des- 
sas copas, a unica arvore destoante, a direita, curva-se ao peso de 
Zefiro. O corpo do Cupido estende-se no mesmo rumo (direita-esquer- 
da) de todo o movimento do quadro e e tambem o foco de uma serie de 
linhas ordenadoras do desenho. A seta dirige-se ao coragao de uma 
das Tres Gragas; ira trespassar-lhe o ombro esquerdo desnudo e atin- 
gir-lhe o coragao, incendiando-o com paixao amorosa.

Alem dessas figuras, nas duas metades (direita e esquerda) do 
ambiente representado ha dois grupos formados cada um por tres
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personagens; Wind designa-os «tnades» e faz uma serie de analogias 
com simbolos e processes misticos neoplatonicos (Wind, 1958). Estes 
dois grupos representam temas canonicos do imaginario classico 
renascentista: a direita, o rapto de Chloris por Zefiro, a esquerda a 
danga das tres Gragas. Examinemos a iconologia de ambos os grupos.

A cena inicial, a direita, e perturbada pelo sopro de Zefiro, que 
desce dos ceus afastando os galhos de uma arvore (um loureiro, pos- 
sivel referencia a Lorenzo, comitente da obra, patrono cultural da ci- 
dade), perseguindo uma jovem que o mira assustada e foge, com as 
maos estendidas no sentido oposto. Zefiro tern pele argentea (Hesfodo, 
Teogonia, v. 379: o “argenteo Zefiro”) e veste um manto azul que es- 
voaga por efeito de seu movimento, tern grandes asas e a boca infla- 
da - sinal dos ventos. Sua expressao e viril e impetuosa. O vento oeste, 
Zefiro dos gregos e Favonius dos romanos, traz a primavera e e tido 
como frutuoso; a pintura o representa no momento em que poe as 
maos na jovem Chloris. Esta, por sua vez, esta coberta por um vesti- 
do translucido, que comega a Ihe cair dos ombros, prenunciando a 
nudez proveniente e a consumagao das vontades de Zefiro6. Da sua 
boca brota um ramo de flores (possivelmente uma rosa). Com base no 
poema de Ovfdio que inspira a cena (Fastos V, 2 de maio), podemos 
identifica-la como a ninfa Chloris. A terceira figura do grupo e uma 
jovem colocada em pe, entre Chloris e Venus. Sua postura e intrigan
te: ao mesmo tempo em que aparenta, do tronco para cima, grande 
estabilidade, seus pes movem-se delicadamente para a esquerda (no 
sentido da agao do quadro), dando a impressao de tratar-se de um 
gesto coreografico. Esta jovem olha frontalmente para o espectador do 
quadro, o que levou varies interpretes a considera-la a protagonista, 
em detrimento da divindade que preside o rito, ao centre. A jovem 
esta coroada com guirlanda de flores e expressa uma serenidade 
liibrica. Parece muito mais sensual do que a propria deusa do amor, 
a sua direita. A intensidade desta figura e sua correpondencia com a 
figura divina de Venus efetivamente compele o olhar e produz forte 
impressao nos espectadores, mas nem por isso a hermeneutica deve- 
ra desdenhar a centralidade soberana da deusa Venus, ao centro da 
obra.
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Essa cena a direita do quadro e o exemplo classico de alegoria 
pictorica renascentista. Trata-se da ilustragao precisa dos versos de

I 6 William-Adolphe Bouguoreau (1825-1905), um bom leitor de Botticelli, pintou 
tambem um Zefiro e Flora (1875, MBA, Mulhouse, FR), bastante reproduzido. Nele, 
ambos tern um envolvimento muito mais gentil e amoroso.iiam
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Ovldio nos Fastos (V, w. 193-214), na pagina reservada a 2 de maio, 
onde o poeta (ou melhor, a propria ninfa Flora, que assume a voz 
poetica) narra como Zefiro perseguiu a ninfa Chloris, a violentou mas, 
depois, arrependido, a recompensou transformando-a na ninfa Flora, 
responsavel pela floragao e pela primavera, bem como por tudo que 
brota e floresce (no caso, o amor). A Flora, por sua vez, aparece aqui 
em sua expressao genetrix, espargindo flores que tomam conta de todo 
o ambiente, sustentado sobre um gramado florido. Esse 2 de maio esta 
ligado a epoca da Floralia (i.e., Ludi Morales), uma grande festa pri- 
maveril que tomava Roma antiga entre os dias 28 de abril e 3 de maio, 
consagrada a Flora, celebrada com cortejos e decoragoes florais pela 
cidade7. Trata-se aqui de um caso clarissimo de alegoria visual da li- 
teratura, pois Botticelli moveu o pincel a partir de cada palavra e 
verso de Ovfdio. Por conseguinte, a leitura destes versos elimina qual- 
quer duvida com relagao a identidade das figuras deste grupo e sua 
funcao ritual. No caso, representam um mito amoroso (terrivel, diga- 
se) do qual resulta uma conseqiiencia cosmica fundamental: a Prima
vera. Por esta analogia, a personagem de Flora pode ser designada 
como Primavera, embora a transformagao de Chloris em Flora, tal 
como narrada em Ovfdio, signifique tambem a tradugao (lingufstica 
e cultural) do grego para o latim e a genese de uma entidade roma- 
na especffica, mais complexa do que a primavera.

Alem da alegoria de Ovfdio - que certamente encantava aos seus 
contemporaneos, sobretudo ao cfrculo erudito de Lorenzo Medici e 
Marsilio Ficino deve-se ressaltar que o mito representado e um mito 
metamorfico, a transformagao de Chloris sob o fmpeto amoroso de 
Zefiro, de onde surge Flora e com ela a primavera, a brotagao. E esta 
Flora/Primavera o personagem posicionado mais proximamente de 
Afrodite/Venus, habil a complementa-la como se epfteto fosse. Ela 
entrega o drama a Venus em grande intensidade - nao apenas a par
tir do sopro de Zefiro e da tensao de Chloris, mas tambem em sua 
luxuriosa expressao e generosa performance. Para acentuar sua for- 
ga, Botticelli a colocou em frontalidade e olhando diretamente para 
nos, como se ela determinasse, com este olhar, em qual momento da 
condigao hurpana e das idades da vida ele nos identifica e consagra 
sua obra: a juventude amorosa, apaixonada. Neste ato ele constitui 
seu espectador (leitor) ideal e determina o apogeu da obra, brotagao

7 Esta procissao e belamente ilustrada em uma pintura de Alma-Tadema: Spring, 
(opus cccxxvi), oleo sobre tela, 1894, Los Angeles, The J. Paul Getty Museum, acom- 
panhada de versos de A. Swinburne.
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primaveril. Significativamente, o quadro foi uma doagao de Lorenzo 
a sen jovem sobrinho, Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici, na ocasiao 
de suas bodas (ou de sua maioridade, como sustenta Rubinstein, 
1997), c. 1482, e teria estado em exibigao na antecamara nupcial 
(Smith, 1975), junto de O nascimento da Venus, o que explica toda a 
funcionalidade amorosa predominante. Neste caso, poderiamos ler a 
pintura como uma especie de poesia epitalamica, celebrando nupcias 
(Zirpolo, 1992). Warburg defende (com adesao ilustrada de Francas- 
tel) que esta Flora (Primavera) e um retrato da genovesa Simonetta 
Cattaneo (contra: Gombrich, 1945), a jovem esposa do florentino 
Marco Vespucci, a qual arrebatou o coragao de Giuliano Medici (o ir- 
mao mais novo de Lorenzo, 1453-1478) e logo morreu, no dia 26 de 
abril de 1476, aos 23 anos de idade. O proprio Giuliano faleceria tam- 
bem jovem, com 25 anos, a 26 de abril (!) de 1478, esfaqueado em uma 
conspiragao no domingo de Pascoa, no Duomo de Firenze, da qual 
Lorenzo saiu ferido. A paixao (duplamente) tragica de Giuliano e tema 
da segunda parte do poema Giostra (o «torneio», c. 1476), de Angelo 
Poliziano (1454-1494), classicista e menestrel florentino, servidor dos 
Medici8. Estes eventos ajudam a compreender os sentidos de amor e 
de morte implicados na obra.

A segunda triade (para usar a terminologia de Wind), apresenta 
a versao original de Botticelli para o classico tema da danga das Tres 
Gragas, versao esta posteriormente imitada por Antonio Canova (em 
1799). O tema precede da antiguidade romana e possui diversas ver- 
soes, especialmente um belo antecedente pictografico encontrado em 
Pompeia, desconhecido de Botticelli. Nos afrescos do Palazzo 
Schifanoia, em Ferrara, encontra-se na alegoria de Venus, correspon- 
dendo ao mes de abril, uma belfssima versao renascentista das Tres 
Gragas, proximo de Botticelli. Estas Gragas, porem, como a maior 
parte das versoes antigas e modemas, diferem das de Botticelli em 
dois pontos cruciais: primeiramente, aparecem nuas (como, alias, 
preconizado por Alciato9 no Emblema 163: «pois o amor reside na 
honestidade da mente e agrada por sua pura simplicidade»), enquanto 
as do pintor florentino vestem trajes diafanos, tal como descrito em 
Horacio {Carmina I, 30) e Seneca {De beneficiis I, 3,5), expressando 
ambiguamente pudor e sensualidade. Alem disso, o gestual das maos 
revela o quanto Botticelli se esmerou por representor uma coreogra- 
fia original, dotada de uma dinamica diferente das representagoes
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Com imagem candnica, em http://www.mun.ca/alciato/el63.html.
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tradicionais. 0 conjunto de Botticelli contem um movimento altamen- 
te musical e bastante intense, tanto no sentido geral do grupo (acom- 
panhando a cadencia direita-esquerda) como em sua dialetica interna. 
Na tradigao classica, as Tres Gragas assumem diferentes nomes e 
significados, conforme o poeta ou o interprete em pauta10. Neste caso 
em particular, parece correto acompanhar a interpretagao de Wind, 
a partir do estudo da iconologia das Gragas e particularmente de uma 
medalha de Pico de la Mirandola (1958, 118), que al identifica as gra
gas Castitas (Castidade, mas tambem como juventude pura; Wind: 
“Juvenescence”), Pulchritudo (Esplendor) e Voluptas (Volupia ou, com 
Wind, Abundancia; alternativa: Amor). Do conjunto das Tres Gragas, 
destaca-se aquela que e o alvo precise da seta de Cupido e que esta ao 
centro do grupo, sendo conduzida pelas outras duas Gragas, enquanto 
fita enlevadamente a figura de Mercuric, localizado logo a seguir, no 
caminho de seus passes, que se dirigem a esquerda do quadro, acom- 
panhando o movimento geral da trama. Esta Graga, tal qual Chloris 
no grupo a direita, tern seu ombro desnudado e esta no centro da 
triade. E ela, Castitas, a protagonista do rito amoroso ora represen- 
tado; ela e acolhida com ternura por Voluptas, que esta a sua frente 
e a olha amorosamente11; ao seu lado direito, Puchritudo ergue seu 
brago direito, com o qual encontra a mao esquerda de Voluptas e com 
ela forma um arco elevado, ao mesmo tempo coroando e protegendo 
Castitas, alem de sublinhando visualmente sua figura. As Tres Gra
gas estao descalgas, diferentemente de Venus e de Mercurio mas tal 
como Chloris e Flora.

Sobre a interpretagao deste grupo, cabe destacar a belissima e 
muito arrojada hermeneutica neoplatonica de Wind:

“Tanto quanto a dialetica possa ser dangada, isso foi realizado nes- 
te grupo. ‘Oposigao’, ‘concordia’e ‘concordia com oposigao’, todas as tres 
estao expressas nas posturas e passes e no estilo articulado de juntar as 
maos. Colocadas palma contra palma para sugerir um encontro mas 
quietamente encadeadas na ausencia de conflito, elas se erguem alto 
para formar um no significative quando ilustram a Beleza da Paixao” 
(Wind, 1958, 118-9)

10 Ver Hinos orficos LX, 3; Hesiodo, Teog., 907; Pausanias, IX, 35; Plutarco, 
Moralia, 778E. Transcrigoes latinas de Ficino em De amore, V, 2 (apud Wind, 1958, 
118). Em Alciato, e.g., seus nomes sao Euphrosyne (Fehcidade), Aglaia (Esplendor) e 
Pitho (Persuasao).

11 A reconciliagao de Voluptas e Castitas, equiparada a reconciliagao de Venus 
e Minerva, era um tema predileto da imaginagao florentina; chez Botticelli, alem desta 
pintura, veja-se tambem o Minerva e o Centauro, tambem na Uffizi (Wittkower, 1939).
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O movimento das palmas das maos nos oferece ainda uma cha- 
ve para se compreender o telos (finalidade) ritual desta “danga 
dialetica”, pois a palma esquerda da ninfa Castitas, acolhida por 
Voluptas (i.e., o cerne do «no amoroso» desta danga), esta em correla- 
gao direta com a palma da mao direita de Venus. Com o enthousias- 
mos de Castitas e Venus, consuma-se o misterio amoroso. Neste 
momento, delineia-se para o espectador uma nova triade, composta 
por Flora (Primavera)12, Venus e Castitas. Se optarmos por Cupido 
como apice deste triangulo, entao teremos Venus ao centre, em seu 
gesto “erotokrator”.

f

1

4. Hermeneutica: a figura de Hermes (Mercuric) colocada ao fi
nal da composigao, conduzindo o grupo e finalizando os movimentos 
antecedentes, fornece o criterio para se equacionar o conjunto de ele- 
mentos do quadro e a chave para se interpretar seus significados. 
Mercuric psicopompos e transformador, deus que preside as meta- 
morfoses, aqui, metamorfoses amorosas, configuradas nas iniciagoes 
amorosas de Chloris e de Castitas. Todavia, o deus que conduz as al
mas no alem-morte, vestido com manto repleto de simbologia de 
Thdnatos. Amor e morte. O sopro do desejo incontido, a intesidade e 
a exuberancia da paixao amorosa, sua vitalidade, que inunda a natu- 
reza com o esplendor primaveril. Os fastos de abril e de Venus (Afro- 
dite), a potencia soberana e benfazeja da deusa do amor. A musica do 
amor, seu enlevo e a complexidade de uma trama ritual, cooperativa, 
fraternal e doce, transformadora. Ao final, subitamente, a morte, mas 
com ela a condugao a uma dimensao superior, elevada. Os transes do 
amor nao se encerram na finitude e na efemeridade dos eventos hu- 
manos. A realizagao amorosa, ela propria um misterio divino, vital, 
musical, puro, e parte de um ciclo cdsmico maior que, com sabedoria, 
integra-se em um cosmos conhecido dos que se habilitam para as ver- 
dadeiras iniciagoes: do saber e do amor.
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■ Este vertice poderia ser tambem Chloris, com ainda maior simetria; nao esque- 
?amos que ambas sao uma so, transformada: “Eu era Chloris, agora sou chamada Flo
ra: a forma grega do meu nome foi corrompida em latim” (Ovidio, Fasti V, 195-6).
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MITO Y POLITICA EN EL MUNDO GRIEGO 

Edipo y la construccion imaginaria del tirano

Cecilia Ames§a

Las relaciones entre mito y polftica pueden ser abordadas desde 
diferentes perspectivas y el analisis de esta problematica se puede 
focalizar en una variedad de textos y manifestaciones de la cultura 
griega. Para el case de la tirama (tyranrus), termino que designa el 
gobierno del tirano, tenemos a disposicion escasos testimonies. Tira
ma es una palabra de origen oscuro que aparece por primera vez en 
los versos de Arquiloco de Paros1 y sin duda comenzo emplearse en 
el siglo VII para designar un fenomeno politico nuevo. Para entender 
los desarrollos politicos producidos en este siglo que dieron lugar a ese 
fenomeno politico contamos con los fragmentos contemporaneos de 
Teognis y Alceo. Teognis observa que la discordia civil es el resulta- 
do de hombres que gobiernan a su antojo y Alceo uso el termino tira
no, para designar el puesto en que el pueblo ha colocado a Pitaco'2, 
ambos poetas relacionan el tirano con el gobierno de un solo hombre 
y el atropello a toda la sociedad3. Alrededor de este fenomeno de la 
tirania se desarrollaron una serie de tradiciones y leyendas que en- 
contramos de modo detallado en el relate historico de Herodoto. Es- 
tas tradiciones y leyendas en torno a diferentes tiranos y sus familias 
permitieron la consideracion critica de algunas cuestiones politicas 
fundamentales no solo en el contexto del peligro constante de caer en 
la tirania sino de otros problemas mas generales en torno a las rela-

,
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Arquiloco la utiliza en un poema muy citado en el que dice que no echa de 
menos nada: ni las riquezas de Giges, ni la facultad de obrar como los dioses, ni una

i

V
gran tyrannis.

2 Frag. 348. Pitaco, c. 650, goberno Mitilene (Lesbos) junto con el tirano Mirsili. 
Intento limitar el poder de la nobleza y ejercib el poder apoyandose en los sectores 
populares.

a*;:
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3 Alceo frag. 306; Teognis, 1.181-1.182.
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clones entre ciudadanos en el seno de una ciudad y tambien en el 
marco de las relaciones entre diferentes ciudades. Sin duda la tirania 
surge de las tensiones existentes en las sociedades que intentan re
gular su propia identidad colectiva frente al deseo de aquellos, cuya 
familia o posesiones, le dan poder para actuar arbitrariamente, por 
eso la tirania fue un paso en el camino de autorregulacion de la polls. 
De acuerdo con esto, la tirania, como fenomeno y problema esencial- 
mente ciudadano, es un tema presente en los lugares de encuentro de 
la ciudad, el agora y el teatro, y de alii que constituye uno de los te- 
mas fundamentales del espectaculo ciudadano por excelencia, la tra- 
gedia atica del siglo V.

La tragedia ocupa sin duda un lugar privilegiado para analizar 
la tirania y a la vez observar la relacion ente mito y politica, ya que, 
siguiendo la precisa y contundente afirmacion de Walter Nestle, la 
tragedia nace cuando el griego comienza a ver el mito con la mirada 
del ciudadano. Indudablemente las tragedias no son mitos, pero el 
mito griego esta en la base, los personajes de las tragedias griegas no 
son libres invenciones literarias, los heroes tragicos ban sido tornados 
del repertorio de leyendas heroicas a las que Homero y autores de 
otros ciclos epicos habian dado forma, pero las practicas tiranicas 
centrales a la tragedia hacen que la caracterizacion sea diferente de 
la homerica4. En la tragedia el heroe, el rey o el tirano aparecen in- 
sertos en la tradicion heroica y mitica, pero la solucion se les escapa 
pues esta ya no es el resultado de una accion individual sino de valo- 
res colectivos en el marco de la nueva ciudad democratica. Desde esta 
perspectiva Edipo Rey no es una version mas del mito de Edipo, es 
una obra dramatica inserta en la Atenas del 4205 y sin duda es posi- 
ble decodificar en ella un marco de referencia comun que posibilita- 
ba la comunicacion entre el poeta y su publico, ese marco de referencia 
contemporaneo posibilita el doble proceso de inclusion y reelaboracion 
del mito tradicional6. El genero tragico nace a finales del siglo VI,

4 Cfr. Morgan, Populary Tyranny. Sovereignty and its Discontes in Ancien Greece, 
Univ. Texas Press, 2003.

3 Pero el caracter historico de la tragedia no conduce a pensar que ella misma 
es fuente de conocimiento para la historia de la ciudad y de hecho el trasfondo histo
rico que se puede investigar en ellas es bastante limitado, al menos para Esquilo y 
Sofocles. Sin duda se puede pensar que la epidemia descrita al inicio de Edipo rey debe 
algo a la peste de Atenas del 430, pero Sofocles podria haber encontrado en la Iliada 
la evocacion de una epidemia amenazante para la comunidad.

'' J.-P. Vernant, Mitoy tragedia en la Grecia Antigua /, Ed. Taurus, Madrid, 1987, 
p. 10, ve este marco de referencia como el trasfondo que hacia inteligible las estructu- 
ras de la pieza. Esclarece Edipo Rey en base a un procedimiento ritual, el pharmacos.
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cuando el lenguaje del mito ya no esta en conexion con la realidad 
politica de la ciudad. Pero este trasfondo mi'tico se reactualiza y 
resignifica en la tragedia, un genero que nace en Atenas a fines del 
siglo VI y se desarrolla por espacio de un siglo en el marco de la polis 
democratica, de modo que polis y tragedia forman una unidad indi
soluble. El mito y la leyenda constituyen sin duda la base solida a 
partir de la cual se construye la obra dramatica, de modo que los per- 
sonajes y valores exaltados por la leyenda heroica constituiran los 
temas y personajes de la tragedia, pero la diferencia sustancial es que 
la tragedia no los ensalzara ni glorificara, como lo hacfa aun la poe- 
sia Ifrica, sino que los cuestionara publicamente en nombre del nue- 
vo ideal civico ante aquella especie de asamblea o tribunal populares 
que constitufan el teatro griego.

Esto nos aleja de las interpretaciones psicoanaliticas del heroe 
tragico Edipo y nos sitiia en el piano de la historia y de la politica 
griega, pues el material de la tragedia no es el sueiio planteado como 
una realidad extrana a la historia, con ha quedado en evidencia en el 
“Edipo sin complejos” de Jean-Pierre Vernant7, sino el pensamiento 
social propio de la ciudad del siglo V, con las tensiones y contradiccio- 
nes que nacen de ella cuando surge el derecho y las instituciones de 
la vida politica cuestionan, en el piano religiose y moral, los antiguos 
valores tradicionales. De alii que la consideracion del heroe tragico 
nos coloca frente al tema de la polis y los diferentes conflictos, entre 
los que la tirania ocupa un lugar fundamental, pues la abolicion de la 
tirania en Atenas solo data del 510. Edipo no es el unico tirano entre 
los personajes tragicos, pero sin duda el Edipo que presenta Sofocles 
en su Edipo Key presenta rasgos paradigmaticos del tirano y heroe 
tragico, que hacen que esta obra se presente como un espacio prefe- 
rencial para observar la construccion imaginaria del tirano, una de las 
aristas fundamentales de la relacion entre mito y politica en la Ate
nas del siglo V8. A su vez, creemos que en este contexto, Edipo Rey

T?

y a una institucion politica, el ostracismo. Pero mas alia de esto esta la especificidad 
de la obra trdgica, Edipo no es un chivo expiatorio ni una victima del ostracismo, es 
el personaje de una tragedia situado en la encrucijada de una decision.

' Vernant, op. cit., 77-100. Es importante el analisis de la diferencia de metodo 
y de orientacidn entre la perspcctiva freudiana y la psicologia histdrica.

H En general los estudios filologicos ban asociado el tema del tirano con el per
sonaje Creonte mbs que con Edipo. Creo sin embargo, mas alia del tema del compor- 
tamiento de tal o cual tirano en particular, que Edipo es paradigmbtico para la 
tematizacidn y critica de la tirania en un sentido amplio y de abordaje del tema del 
poder, de las diferentes relaciones entre podery saber, identificacion, ruptura y 
concepto de poder en el universo espiritual de la polis democrbtica.

;
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tiene un estatus especial frente a las demas obras tragicas en cuan- 
to a la caracterizacion del tirano y la tirama, pues el tirano no aparece 
como en la mayoria de las tragedias y relates historicos y filosoficos 
tan asociado al dinero y la avaricia sino a la investigacion de la ver- 
dad y aun en su rol de tirano esta comprometido con ella hasta sus 
ultimas consecuencias.

Ahora bien, lo primero que salta a la vista cuando traemos a con- 
sideracion la figura de Edipo es que hay una gran diferencia entre el 
mito de Edipo y la tragedia Edipo Rey de Sofocles, pues la tragedia de 
Sofocles no es la simple reproduccion del mito. Este trabajo intenta 
partir de las diferencias entre el mito y la obra tragica, para centrarse 
en la obra de Sofocles como el primer testimonio de las practicas ju- 
diciales griegas, pues, como dice Michel Foucault, “la tragedia de 
Edipo es la historia de una investigacion de la verdad: es un procedi- 
miento de investigacion de la verdad que obedece a las practicas ju- 
diciales griegas de esa epoca”. En ese contexto se pretende analizar 
la construccion de la tirama y el tirano desde una perspectiva foucaul- 
tiana, es decir, teniendo en cuenta la relacion y ruptura entre poder 
y saber, entre poder politico y conocimiento de la verdad, esto es, vien- 
do la tragedia como la dramatizacion de la historia del derecho.

El mito de Edipo

El mito de Edipo forma parte de un grupo de mitos conectados 
con la ciudad de Tebas en Beocia y constituye una de las leyendas mas 
celebres y conocidas de la literatura griega despues del ciclo troyano. 
En la poesia epica de los siglos VII y VI el destino de Edipo se narra- 
ba en el contexto de la saga de la casa real de Tebas, pero lamenta- 
blemente esos textos se han perdido. Estos textos epicos trataban del 
hado de los hijos de Edipo, Eteocles y Polinices, que lucharon como 
hermanos enfrentados por el trono de Tebas y finalmente murieron 
en un singular combate, y de Antigona, que desobedecio la orden de 
Creonte de no enterrar el cuerpo de su hermano. Sin embargo el ge- 
nero mas importante al que le debemos la forma mas completa del 
mito es la tragedia del siglo V. Esquilo en su Siete contra Tebas (467) 
trato el tema del enfrentamiento entre los hermanos Eteocles y Poli
nices. Euripides presento los sucesos posteriores en Las Fenicias 
(410), el combate singular entre los hermanos enfrentados y el destino 
de Antigona, Yocasta y Edipo, quien abandona al final Atenas con 
Antigona y va a morir en Colono, tema que Sofocles retomo en su ul-
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tima tragedia Edipo en Colono (401). Pero se puede aflrmar que fue 
Sofocles con su Edipo Rey (430-420), elogiada por Aristoteles como la 
tragedia ideal, quien creo la version defmitiva de la saga y, junto con 
sus tragedias Antigona (442-1) y Edipo en Colono (401) ha determi- 
nado la forma literaria de la historia hasta nuestros di'as. Si tenemos 
en cuenta todos los sucesos transmitidos, podemos dividir la saga de 
Edipo en la siguientes secciones:

'■ igj

'■'! I
:l|
1

mm■ 1. Layo, hijo del rey Labdaco, es llevado a Tebas a los 21 ahos y 
busca refugio con el rey Pelope en el Peloponeso.

2. Alii Layo seduce a Crisipo, el hijo de Pelope, y regresa con el a 
Tebas, donde Crisipo se suicida por vergiienza.

3. Pelope maldice a Layo: que no tenga hijos, o, si los tiene, que 
muera en sus manos.

4. En Tebas, Layo desposa a Yocasta y sube al trono, pero un oracu- 
lo le advierte que no tenga hijos.

5. El matrimonio permanece sin hijos muchos ahos, pero al final 
nace uno, Edipo.

6. Por orden de Layo, se clavan los pies del infante y un esclavo ex- 
pone a este en el monte Citeron.

7. Un pastor del rey Polibo de Corinto encuentra al niho.
8. Lo da al rey Polibo y a su esposa Merope, que no tienen hijos. 

Edipo crece en Corinto como hijo de la pareja real. Solo el rey, la 
reina y el pastor saben que es adoptado.

9. Durante un banquete, Edipo es acusado por uno de los invitados 
de no parecerse en nada a sus padres Polibo y Merope.

10. Edipo quiere hacer averiguaciones en el oraculo de Delfos, pero 
Apolo le ordena huir, para no matar a su padre y casarse con su 
madre.

11. En el viaje de regreso desde Delfos se encuentra con un anciano 
y sus sirvientes en un cruce de caminos. Se discute acerca de 
quien ha de pasar primero y Edipo mata al anciano y a uno de sus 
sirvientes, el otro consigue escapar.

12. Edipo, quien todavia cree que Polibo y Merope son sus padres, 
decide, para escapar del oraculo, no regresar a Corinto, y en vez 
de ello viaja a Tebas. Alii, los habitantes estan siendo acosados 
por la Esfinge, una monstruosa virgen alada con cuerpo de leon. 
Cada transeunte que pasa debe resolver la adivinanza. ^Que es? 
Camina sobre cuatro pies a la mahana, sobre dos al mediodia y 
sobre tres al atardecer. Aquellos que no pueden resolverla, todos 
hasta ese momento, son devorados por la Esfinge.

m
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13. Edipo resuelve el enigma: es el ser humane, que gatea sobre ma
nes y pies cuando es una criatura, y se apoya en un hasten cuando 
es viejo. La Esfinge se tira a un abismo, Edipo es proclamado li- 
berador de Tebas y se casa con Yocasta, la reina viuda.

14. Bastante tiempo despues, Edipo y Yocasta han tenido entretan- 
to cuatro hijos que ya son adultos, dos varones, Eteocles y Poli- 
nices y dos mujeres, Antigona e Ismene. Entonces Tebas se ve 
atacada por una peste. Acuden al oraculo delfico y este anuncia 
que la peste ha de desaparecer apenas se encuentre y castigue al 
asesino de Layo.

15. Edipo consulta entonces al adivino Tiresias, quien en un princi- 
pio se rehusa a compartir su conocimiento, pero al final acusa a 
Edipo de ser el asesino de Layo. Edipo reacciona hostilmente y 
acusa a su vez a Tiresias de conspirar contra el junto a su cuha- 
do Creonte.

16. En una conversacion entre Yocasta y Edipo se hacen evidentes los 
siguientes detalles:
- El oraculo segun el cual Layo iba a ser asesinado por su hijo.
- El oraculo segun el cual Edipo iba a matar a su padre y a ca- 

sarse con su madre.
17. Sin embargo Edipo no se siente afectado y cree ser inocente por 

las siguientes razones:
- Se habia informado que Layo habi'a sido asesinado por una 

banda de ladrones; pero el estaba solo cuando mato al ancia- 
no con el que se topo en el cruce de caminos.

- El hijo de Layo y Yocasta habi'a sido expuesto inmediatamen- 
te despues de nacer, mientras que el es hijo de Polibo y Merope, 
los reyes de Corinto.

- Despues de haber recibido la respuesta del oraculo de Delfos, 
de que huya para no matar a su padre y casarse con su madre, 
Edipo se habi'a dirigido a Tebas y no habia vuelto a estar en 
Corinto, por lo tanto, no puede matar a su padre ni casarse con 
su madre.

17. Un mensajero de Corinto llega a Tebas con la noticia de la muerte 
de Polibo. Edipo se siente aliviado porque ahora el oraculo, al 
menos en su primera parte, ya no puede ser verdadero.

18. El mensajero de Corinto, sin embargo, tambien le da seguridad 
a Edipo con respecto a la segunda parte: no puede casarse con su 
madre por la sencilla razon de que no es el hijo natural de Polibo 
y Merope, sino un hijo adoptivo a quien el mismo, el mensajero, 
habia encontrado una vez en el monte Citeron.
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Los detalles del hallazgo relatados por el mensajero hacen que 
Yocasta se de cuenta de que Edipo es hijo suyo y de Layo. Yocasta 
se cuelga en el palacio.
Edipo hace venir al viejo pastor que expuso al hijo de Yocasta y 
Layo. Es el mismo sirviente que logro escapar despues del asesi- 
nato de Layo. Cuando el y el mensajero de Corinto son puestos 
frente a frente, la verdad completa sale a la luz.
Una vez que Edipo, por medio de su indagacion exhaustiva, ha 
descubierto que es el asesino de su padre y esposo de su madre, 
y despues de ser hallada Yocasta muerta, se quita los ojos y aban- 
dona Tebas en compania de su hija Antigona, dejando a Ismene 
y a sus hijos Eteocles y Polinices bajo la proteccion de su cunado 
Creonte.
Edipo y Antigona began a una gruta sagrada de las Eumenides 
en Colono, cerca de Atenas, donde es adoptado como ciudadano 
por Teseo, rey de Atenas. Despues de unos intentos por parte de 
Creonte de llevarlo por la fuerza de regreso a Tebas, y de Polini
ces por ponerlo de su lado en su lucha contra su hermano Eteo
cles. Edipo penetra caminando en la gruta y desaparece, pero 
despues de su muerte ha de ser el heroe protector de Atenas con
tra los invasores.

19.

20.

'j-

21.

22.

si

Con respect© a los primeros items que se refieren a los ascendien- 
tes de Edipo, Levi-Strauss fue el primero en descubrir la importancia 
de un rasgo comun a las tres generaciones de la estirpe de los Labda- 
cidas: desequilibrio en los andares, falta de simetria entre las dos 
partes del cuerpo y defect© en unos de los pies. Labdaco es el cojo, que 
no tiene las dos piernas iguales en tamano o fuerza, Layo es el 
disimetrico, el torpon, el zurdo, Edipo es el que tiene el pie hinchado 
y tambien relaciono el tema del enigma con el del andar9. Pero mas

I]

9 J.-P. Vernant, Mito y tragedia en la Antigua Grecia II, Ed. Taurus, Madrid, 
1989, pp. 47-72. El enigma debe ser entendido como una pregunta independiente de 
su respuesta, es decir, deber ser formulado de manera que la respuesta no logre al- 
canzarlo, no consiga reunirse con el. Asi, el enigma traduce una falta o imposibilidad 
en la comunicacion entre dos interlocutores, el primero plantea una pregunta a la que 
responde el silencio del segundo. La cojera, la tartamudez, y el olvido expresan defec- 
tos, distorsiones y bloqueos de la comunicacion en diferentes niveles de la vida social: 
en la comunicacidn sexual o transmision de la vida, en la comunicacidn entre gene
raciones sucesivas, en los intercambios verbales o en la comunicacion consigo mis
mo. Rasgos comunes de la leyenda de los Labd&cidas, un mito, y el relate historico de 
Herodoto referente a la dinastia de los tiranos de corinto, los Cipselidas, nacidos de 
Labda, la coja.
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alia de todas las derivaciones que ofrece el teraa de la cojera, los de- 
fectos del pie y las desviaciones de diferente indole, es interesante 
observar que este detalle de la leyenda ya nos remite al tema de la 
tirama, pues una caracteristica de la familia de tiranos es ser descen- 
dientes de una persona lisiada. Otra estirpe de tiranos, los Cipselidas 
de Corinto, son hijos de Labda, la coja.

En torno a los rasgos comunes entre Labdacidas y Cipselidas 
Vernant ha realizado un estudio comparative ente la leyenda edipica 
y el relate historico de Herodoto10 y muestra como cuando el padre de 
la historia se refiere a los tiranos de Corinto toma el modelo del relate 
legendario, mitologiza el pasado y su relate se puede analizar hacien- 
do un paralelismo con la leyenda edipica. La descripcion que hace 
Herodoto ofrece muchos puntos de contacto y analogias: la cojera, la 
tirania, el poder conquistado y perdido, la desviacion, el malentendido 
y el olvido. De alii que Edipo, desde su origen y su nombre mismo, ya 
representaba en el imaginario griego al personaje con rasgos de tira- 
no11, pues como firma Luis Gernet, el tirano precede naturalmente del 
pasado y su desmesura encuentra modelos de leyenda.

Tambien es de destacar que el episodic de la Esfinge nos remite 
a un asunto comun en las leyendas heroicas, se trata de las pruebas 
que habilitan para la realeza como la victoria en un concurso, el mi- 
lagro, la destruccion de un monstruo o la busqueda de un talisman. 
Un ejemplo es la leyenda de Pelope, en la que se trata de un concur
so entre el padre (Enomao) y el pretendiente, el que triunfa conquis- 
ta la hija y la realeza, de modo que Peleo, al triunfar, se casa con 
Hipodamia, es proclamado rey y se lo ve representado al lado de Hi- 
podamia sobre un carro nupcial que es, sobre todo, carro triunfal. Las 
realezas en la leyenda, se transmiten por matrimonio, y triunfo y ma- 
trimonio estan asociados, por eso Edipo, por su victoria sobre la esfm- 
ge, conquista a Yocasta y a Tebas12.

Finalmente hay que destacar que el mito de Edipo antes de los 
tragicos es la leyenda de un niho abandonado, encontrado y conquis
tador para quien matar a su padre y acostarse con su madre no tie- 
ne quizas otro significado que el de ser un mito de advenimiento 
monarquico del que se encuentran muchos ejemplos. El tema giraba 
en torno a la casa real.

10 Vernant, op. cit. II, “El tirano cojo. De Edipo a Periandro”, pp. 47-72.
11 Cfr. R. Osborne, La formacion de Grecia. 1200-479 a.C., Barcelona, Critica, 

1998, p. 232.
12 Cfr. antiguas realezas y temas miticos en L. Gernet y A. Boulanger, El genio 

griego en la religion, Mexico, UTEHA, 1960, 57-63
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La tragedia Edipo Rey de Sofocles
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Como dijimos, la tragedia de Sofocles no es la simple reproduc- 
cion del mito. Si consideramos los veintitres items en los que se ha 
dividido la saga de Edipo vemos que la tragedia Edipo rey comienza 
en el punto catorce del esquema de accion y llega hasta el veintidos 
pues el punto veintitres es tema de la proxima tragedia, Edipo en 
Colono. A partir de ese punto catorce Sofocles desarrolla toda la his- 
toria anterior hasta el punto cuatro del esquema, revelando paso a 
paso los sucesos particulares en los dialogos de los personajes13, has
ta que la cadena de acontecimientos alcanza su final dramatico en el 
punto veintidos.

El Edipo Rey de Sofocles es el ejemplo clasico de drama analiti- 
co en cuyo transcurso la prehistoria narrativa de la obra se va reve
lando y analizando. La accion dramatica se va cumpliendo en la 
revelacion de los sucesos y conflictos que ya ban tenido lugar, que ban 
sucedido en el pasado, y no, como ocurre en los dramas conflictuales 
o de suceso, en la presentacion de acontecimientos y conflictos que se 
inician y luego son resueltos por los personajes de la escena. Es por 
eso que una cuestion llevada ante un juez es particularmente apropia- 
da para ser presentada en forma de drama analitico. Por otra parte, 
el Edipo Rey es un largo juicio ante una corte14, pero aqui el juez es
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13 En estos dialogos y tambien en los cantos del coro, van apareciendo los conflic

tos y constantemente se estan encontrando nuevas soluciones aparentes que ponen 
a Edipo en una situacion de alivio, simplemente para caer en la escena siguiente y 
pasar a una nueva situacion desesperada. El final de la tercera escena es un ejemplo 
tipico (punto 19), cuando el mensajero pone paz en la mente de Edipo en lo que res- 
pecta a la consecuencias del oraculo, al asegurarle que 61 no es hijo natural de la pa- 
reja real de Corinto, sino un hijo adoptive que el ha encontrado en las montanas. El 
coro inmediatamente rompe a cantar con regoeijo, pues el peligro de parricidio e in- 
cesto ahora se ha desvanecido. Tan lejos llega en su transporte de alegria que inclu- 
so comienza a especular si Edipo no sera el hijo de una ninfa y un dios. “^.Quien sera 
su padre? ^Pan? ^Apolo? ^Hermes? (,0 quizas incluso Dioniso?”. Las revelaciones del 
viejo sirviente de Layo (punto 21) que expuso al niho Edipo y que fue el unico que es
cape del altercado que acabo con el asesinato de Layo, contrastan con esta alegria exu- 
berante de un mode ahora mucho mas agudo.

14 Louis Gernet, op. cit., senalo que la verdadera materia de la tragedia es el 
ideario social propio de la ciudad, especialmente el pensamiento juridico en pleno tra- 
bajo de elaboracion. El uso de vocabulario tecnico legal pone de manifiesto las afini- 
dades entre los temas predilectos de la tragedia y ciertos casos que afectaban a la 
competencia de los tribunales, tribunales de institucion reciente cuyo funcionamiento 
no estaba aun totalmente regulado. De alii que los poetas pueden utilizer el vocabu
lario legal jugando deliberadamente con su incertidumbres, fluctuaciones, imprecision
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la misma persona que el acusado aunque el no lo sabe al comienzo de 
la obra, sino que lo descubre en el transcurso del analisis. Solo al fi
nal se da el conocimiento de la verdad completa. En este contexto la 
tragedia de Edipo es el primer testimonio de practicas judiciales grie- 
gas: se trata de una historia en la que un soberano, ignorando cierta 
verdad, consigue a traves de una serie de tecnicas descubrir una ver
dad que cuestiona la propia soberam'a del soberano. La tragedia es, 
por lo tanto, la historia de una investigacion que obedece a las prac
ticas judiciales griegas de esa epoca15 y que es llevada a cabo en seis 
pasos que se corresponden con las seis escenas de la tragedia, sepa- 
radas entre si por medio de cantos del coro.

- Primera Escena (punto 14). Edipo y Yocasta tienen cuatro hijos adul- 
tos, Tebas se ve atacada por una peste y los habitantes recurren a 
Edipo en su condicion de soberano: “Tu tienes el poder, debes curar- 
nos de la peste”. A lo que Edipo responde que tiene interes en hacer- 
lo, puesto que la peste tambien lo afecta a el en su soberam'a y en su 
realeza. Acuden al oraculo delfico y este anuncia que la peste ha de 
desaparecer apenas se encuentre y castigue al asesino de Layo16.

- Segunda Escena (punto 15). Dado que Apolo se niega a responder 
quien fue el asesino de Layo y Edipo sabe que “no se puede forzar 
la respuesta de los dioses”, Edipo consulta entonces al adivino 
Tiresias, el doble humano, la sombra mortal de Apolo. Tiresias da 
a entender que fue Edipo quien mato a Layo. Desde esta segunda 
escena esta todo dicho, las respuestas de Apolo y Tiresias designan 
a Edipo como el asesino de Layo y causante de la peste, pero todo 
esta dicho en forma de future. Se trata de una verdad prescriptiva 
y profetica que es caractenstica del oraculo y del adivino17.

de los terminos, cambios de sentido, incoherencias y oposiciones lo que revela las dis- 
cordancias en el seno del pensamiento juridico mismo, que traducen los conflictos con 
una tradicidn religiosa, una reflexion moral cuyo derecho es ya distinto pero cuyos 
dominios no son tan claramente delimitados.

10 Cfr. los tribunales y el procedimiento en G. Glotz, La ciudad griega, Mexico, 
UTHEA, 1957, 196-222.

16 Cfr. nota 5. D. Placido, La sociedad ateniense, Barcelona, Critica, 1997, 40-45, 
encuadra el fenomeno del teatro en la historia de Atenas en guerra y se refiere a las 
dos posibles dataciones: estreno en el 430 cuando todavla vivia Pericles, o en el 420, 
pero aclara que la referencia a la peste no es argumento para datar tragedias. Ade- 
mas “pronto en la tragedia la peste pierde protagonismo para dejar paso como proble- 
mas a los derivados de la ciudad misma en la historia del momento”.

17 M. Foucault, La verdad y las formas juridicas, Barcelona, Ed. Gedisa, 1980,
p. 43.
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- Tercera Escena (punto 16-17). En la conversacion entre Yocasta y 
Edipo se hacen evidentes el oraculo segun el cual Layo iba a ser 
asesinado por su hijo y el oraculo segun el cual Edipo iba a matar a 
su padre y casarse con su madre. Pero Edipo no se siente afectado.

- Cuarta Escena (puntos 18-20, -20, el suicidio de Yocasta, sucede 
fuera de escena). El mensajero de Corinto da la noticia de la muer- 
te de Polibo y cuenta sobre el hallazgo del nino expuesto en el monte 
Citeron, de modo que Yocasta se de cuenta de que Edipo es hijo suyo 
y de Layo y se cuelga en el palacio.

- Quinta Escena (punto 21). El sirviente que logro escapar despues 
del asesinato de Layo, es la misma persona que el viejo pastor que 
expuso al niho Edipo. Cuando el y el mensajero de Corinto son pues- 
tos frente a frente, la verdad completa sale a la luz.

- Sexta escena (punto 22) (y el punto 20 es relatado por un sirviente) 
Edipo se quita los ojos y abandona Tebas en compama de su hija 
Antigona.

Como dijimos, esta tragedia ocupa sin duda un lugar privilegia- 
do para analizar la tirama y a la vez observar la relacion ente mito 
y politica. En este contexto ha sido objeto de innumerables comen- 
tarios e interpretaciones. Una de ellas, representada por Knox18 y 
retomada por numerosos autores, sostiene que el tirano Edipo sim- 
boliza la polls y afirma que Edipo representa la Atenas democrati- 
ca que se convertira en tirana y a la que la hybris perdera. Incluso 
las referencias del coro al dinero como basamento de la tirama son 
entendidas como criticas a la politica ateniense de transferir el te- 
soro de la Liga de Delos a Atenas. Ante esto podemos afirmar que, 
en un sentido estricto, no hay indicios de Atenas como ciudad 
tiranica en esta tragedia, sin embargo a pesar de ello, esta linea de 
interpretacion ha tenido eco y asi encontramos que muchos autores, 
entre ellos Placido, que considera el punto de inicio de la tragedia, 
la peste de Tebas, como un punto de partida referencial que nos Le
va a la relacion con Atenas19. Cuando se estrena Edipo Rey, la ciu
dad de Atenas sufre en esos momentos el hacinamiento producido 
por la peste, resultado de la politica de Pericles de abandonar las 
tierras. Edipo Rey recordaria entonces el oraculo que habla de la
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18 B. M. W. Knox, Oedipous at Thebes, Oxford University Press, 1957.
19 La peste puede remitir a la peste ateniense del 430 pero tambi^n puede estar 

inspirada en la Iliada, canto I.
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mancha que pesa sobre la ciudad, cuando tambien los lacedemonios 
ban argumentado sobre la mancha que existe sobre Atenas por la 
actitud sacrflega de los Alcmeonidas, especialmente Pericles, para 
hacer notar que el mal, en Tebas y en Atenas, se encuentra dentro de 
las murallas20. En este contexto esta tragedia es considerada como el 
ejemplo mas notable de peripatheia, termino aristotelico que designa 
el momento en que algo se convierte en lo contrario, pues la prepoten- 
cia de Edipo resultana de la impresion causada en Sofocles por la 
prepotencia de Pericles y de la ciudad misma. De este modo, Edipo es 
asociado a Pericles y a Atenas y la transformacion de Edipo seria el 
reflejo de la transformacion que se esta produciendo en la ciudad de 
Atenas, cuya prepotencia la encamina hacia su propia destruccion21. 
Tambien la autosuficiencia de Edipo se identifica con la de la ciudad 
de Atenas, donde se ha producido la superacion del genos y de la or- 
ganizacion gentilicia, como Edipo ha superado las relaciones de san- 
gre22. Sofocles entonces, habria escrito la tragedia porque solo como 
tal es comprensible la historia de Atenas de aquella epoca, la contra- 
dictoriedad de Edipo es la contradictoriedad de la Atenas democratica 
y tiranica23.

Pldcido, op. cit., p. 42: “Es la epoca de las criticas a Pericles citadas por Tuci- 
dides, uno de los momentos en que, segun Plutarco, los comicos se dedicaban a repre- 
sentarlo como una especie de tirano acaparador del poder. Si Pericles puede aparecer 
como despotico, la ciudad tambien lo es”.

21 E. R. Dodds, “On Misunderstanding the Oidipous rex”, en E. Segal ed., Oxford 
Readings in Greek Tragedy, Oxford University Press, 1983, 177-188.

— J. Bollack, “Destin d’Oedipe, destin d’une famille”, Metis 3, 1988, 175 ss.
23 Placido para referirse a la 6poca de Pericles selecciona los versos 863-910, 

cantados por el coro cuando el protagonista acaba de hacer llamar al servidor que 
habia sido testigo de la muerte de Layo, pero ya han surgido las sospechas y las dis- 
cordias entre los principales personajes del drama. Veamos los paralelismos con Ate
nas: “La defensa de la ciudad pone en preligo sus tradiciones e instituciones, la lucha 
contra la peste para defenderla se esta revelando paulatinamente como algo que tie- 
ne que ir acompanado de la destruccidn de la casa real, en una contradiccion que, en 
el piano actual, se traduce en la situacidn ateniense, donde las actitudes tomadas para 
la defensa en la guerra chocan con las estructuras tradicionales de la ciudad. De ahi 
que en el verso 895 el coro ponga en duda las funciones que tradicionalmente propor- 
cionan la honra en la ciudad, los servicios que integran y dan coherencia, entre los que 
se encuentran en un especie de metalenguaje, los del mismo coro, que se pregunta de 
que vale intervenir en los coros en una ciudad asi. He aqui un artificio estilistico para 
marcar la actualidad del problema, que no pertenece exclusivamente a la Tebas de 
Edipo, sino a la ciudad en que el coro esta actuando. En la primera estrofa el coro pide 
conservar la pureza santa, tanto en el logos como en el ergon, en las dos formas de 
manifestarse al ciudad... Frente a ello, surge la hybris o desmesura, la que engendra 
al tirano, ante el que el coro, imagen de su pueblo, siente terror. Pero el tirano, en la 
democracia imperialista, es el pueblo mismo...”.
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Sin embargo, en la obra no se refleja nada o casi nada de la aven- 
tura ateniense del siglo V, de las guerras medicas, de la dominacion 
imperial o la guerra del Peloponeso24. Sin duda existe una profunda 
relacion entre la tragedia sofoclea y la politica ateniense, pero se si- 
tua en un nivel muy diferente. En este contexto hay que rescatar el 
analisis de Vernant, que, siguiendo a Gernet, ve la relacion con la 
politica griega en otra dimension y afirma que la tragedia no debe ser 
descifrada mediante elementos ajenos a la misma sino, puesto que es 
un espectaculo politico y religiose, puede ser provechosamente con- 
frontada con otros modelos politicos y religiosos, especificamente con 
dos instituciones, el pharmakds (chivo expiatorio)25 y el ostracismo; 
este ultimo seria en realidad la version politizada del primero26. 
Sofocles juega con la oposicion complementaria del tirano y el phar
makds pero de este modo, mas que estar reflejando una estructura 
vigente en la sociedad y el pensamiento de la epoca, la esta cuestio- 
nando27, como cuestiona los valores heroicos con los modes de pensa
miento nuevos que sehalan la creacion del derecho en el marco de la 
ciudad. Rey divino-pharmakos son las dos facetas de Edipo que le 
confieren su aspecto de enigma. Ademas, en la figura de Edipo encon- 
tramos una redefinicion del heroe, el heroe ya no es un modelo, se ha 
convertido en un problema, para el mismo y para los demas.

Ahora bien, siguiendo a Michel Foucault, dijimos que la tragedia 
de Edipo es la historia de una investigacion de la verdad: es un pro- 
cedimiento de investigacion de la verdad que obedece a las practicas 
judiciales griegas de esa epoca. De este modo se desmitifica la histo
ria de Edipo y se toma la tragedia de Sofocles sin relacionarla con su 
fondo mitico, sino con las practicas judiciales y las tacticas empleadas 
para llegar a la verdad. En las primeras escenas encontramos un tipo 
de preguntas y respuestas y un tipo de informacion caracteristico de 
los oraculos. Las palabras y el tiempo verbal empleado configuran un 
discurso prescriptive. A1 final de la obra, en la confrontacion de los

3
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24 V. Eherenberg, Sophocles and Pericles, Oxford, Blackwell, 1954.
26 El pharmakds era un chivo expiatorio que la ciudad expulsaba anualmente, en 

calidad de si'mbolo de las infamias acumuladas durante el ano, tras haberlo mante- 
nido si era preciso, todo el ano a costa del tesoro publico como a un rey irrisorio.

26 El ostracismo, proceso que pasa por haber sido instituido en Atenas por CUs- 
tenes, fue practicado entre los ahos 487-416, pretende obtener, mediante procedimien- 
tos politicos, un resultado comparable al pharmakds, expulsar provisionalmente de la 
ciudad al ciudadano cuya superioridad sea susceptible de convertirla en objeto de 
venganza divina bajo la forma de tirania.

-7 Vernant, op. cit. I, “Ambigiiedad e inversion. Sobre la estructura enigmatica 
de Edipo Rey”, pp. 101-133.
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testimonios de los dos servidores, el de Corinto y el de Citerdn, Edipo 
desempena el papel de un magistrado griego y su mode de interrogar 
reproduce la forma del nuevo procedimiento de busqueda de la ver- 
dad que comenzo a ser utilizado a fines de los siglos VI y V28. El re- 
sultado es curioso, lo que se decfa en forma de profecfa al comienzo de 
la obra reaparecera en forma de testimonio en boca de los dos servi
dores. La verdad pasa de los dioses a los esclavos y servidores, los me- 
canismos enunciativos tambien cambian, pues ya no se trata de la 
mirada eterna iluminadora del dios y su adivino sino de la mirada de 
personas comunes que ven y recuerdan lo que ban visto con sus ojos 
humanos. Podemos distinguir entonces tres niveles que corresponden 
a tres formas de verdad.

1. Nivel divino. Apolo y Tiresias 
tiempo future

2. Nivel real. Edipo y Yocasta 
tiempo pasado

verdad prescriptiva y pro-
fetica

recuerdo- discurso retrospec
tive

3. Nivel humane. Servidores y esclavos. Testimonio
tiempo presente

La profecia del primer nivel reaparece en forma de testimonio en 
el tercer nivel. Y en este desplazamiento de la verdad, que es a la vez 
su busqueda, lo que esta en cuestion es el poder de Edipo, su condi- 
cion de soberano. De este modo, la tragedia Edipo se muestra enton
ces como la dramatizacion de la historia del derecho, historia de un 
proceso a traves del cual el pueblo se apodero del derecho a juzgar, a 
decir la verdad, a oponer la verdad a sus senores, a juzgar a quienes 
lo gobiernan. El derecho a dar testimonio es el derecho a oponer la 
verdad al poder.

Edipo es el tirano, aquel que despues de haber conocido la mise- 
ria se convirtio en heroe y en rey, porque habi'a sido capaz de liberar 
a Tebas de la Esfinge gracias a su saber. Esta es la caracten'stica 
positiva de la tirania de Edipo. Pero tambien se presentan las nega- 
tivas, Edipo no da importancia a las leyes y las sustituye por sus 6r- 
denes, por su voluntad, que sera la ley de la ciudad. Es precisamente 
el saber autocratico del tirano lo que aqm se pone en cuestion. Edipo, 
que como todos los tiranos griegos, aparece como el benefactor de la

28 Este procedimiento contrasta con la arcaica practica de la prueba de la verdad 
que encontramos en la Iliada en la disputa de Antiloco y Menelao durante los juegos 
por la muerte de Patroclo. En la tragedia encontramos algunos restos de esta practi
ca, como en la escena de Creonte y Edipo.
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de la Esfinge, ocupa su lugar, la sustituye y pasa a ser el mismo la 
maldicion de la ciudad. Eso es lo que hace un tirano, ofrece una solu- 
cion transitoria pero no libera a la comunidad del verdadero mal. El 
sentido de la tragedia sofoclea es claro: lo unico que libera a la comu
nidad del mal es la verdad y la justicia, la indagacion 3^ el reconoci- 
miento de la verdad y la aplicacion de la justicia, para lo cual es 
necesario la participacion de todos, una armoma y complementarie- 
dad de los tres niveles, el religiose, el de los soberanos y el de los ciu- 
dadanos en general, cu;yo testimonio muestra a la comunidad la 
verdad complete que puede salvarla. En dos momentos el mal aque- 
ja a la comunidad: la Esfinge y la peste. A la tirania de la Esfinge le 
sucede la tirania de Edipo, pero la liberacion de un tirano por otro 
tirano no es liberacion, por eso despues Tebas es atacada por la pes
te. La unica liberacion efectiva es la justicia, unica garantia para la 
comunidad, por eso el tirano Edipo debe exiliarse. En esos dos mo
mentos lo que salva a la ciudad es el saber, pero mientras en el pri
mer momento se trata del saber solitario y autocratico de Edipo, en 
el segundo momento se trata del saber basado en el testimonio de la 
gente comun que recuerda porque ha visto, esa forma de saber es la 
que produce la verdad liberadora y permite la aplicacion de la justicia.

De este modo, el mito, escenificado en la tragedia, es el espacio 
de tematizacion y redefinicion de una vision politica de las relaciones 
humanas. Siguiendo a Foucault, nos parece mas interesante reubicar 
la historia de Sofocles en una historia de busqueda de la verdad que 
una historia de la busqueda del deseo 0 en la mitologia como expre- 
sion de la estructura esencial y fundamental del deseo. De este modo, 
en el Edipo Rey podemos ver la transformacion y muerte de un tipo 
de heroe y el nacimiento de un nuevo heroe, el heroe tragico, que 
surge cuando se mira al mito con los ojos del ciudadano, ese ciudadano 
que, de la mano de la verdad, exige el exilio del tirano.
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LA MEDUSA Y EL EXTRANJERO DE ELEA: 

DOS FIGURAS ANTIGUAS DE LA “OTREDAD” 
(“EXTRANEZA” Y “EXTRANJERIA”)

EN UNA REFLEXION CONTEMPORAnEA

'8
i■m11 Alcira B. Bonilla

■ =i
m Las reflexiones que se enhebran en el trabajo sobre estas dos fl- 

guras antiguas de lo “Otro”, la Medusa y el Extranjero de Elea, estan 
motivadas per la necesidad de pensar desde todos los angulos posibles 
y recurriendo a la tradicion filosofica y literaria precedente el fenome- 
no migratorio de todos los tiempos y, fundamentalmente, el actual. El 
fenomeno de referenda, al decir de Etienne Balibar, asume hoy por 
sus rasgos de masividad y continuidad las caracteristicas de un “he- 
cho politico mayor” (Balibar, 2002: 51). Las representaciones antiguas 
de lo “Otro”, en su doble faz de “extraneza” (lo absolutamente otro) y 
“extranjen'a” (el que proviene de otro lugar), son parte de la sustan- 
cia de nuestro imaginario cultural. Por tal razon tambien estas figu- 
ras determinan, si bien parcialmente, las formas teoricas y practicas 
con las que nos hacemos cargo del “hecho politico mayor” de las mi- 
graciones contemporaneas. Las formas diversas de encarar la “cues- 
tion migratoria” se dan entre el extreme positive del reconocimiento 
del derecho humano a migrar, como por ejemplo, la Ley de Migracio- 
nes argentina N° 25.8711, y el negative y aberrante de la construccion 
de barreras de contencion para impedir la entrada masiva de migran- 
tes (el muro entre Estados Unidos y Mexico y el patrullaje del Medi- 
terraneo).

De modo exploratorio me voy a referir basicamente a cinco auto- 
res: el texto ya clasico de Jean-Pierre Vernant, La muerte en los ojos.

li: *ii
iff

1 Ley sancionada el 17 de diciembre de 2003 y promulgada el 20 de enero de 
2004. Art. 4°: “El derecho a la migracion es esencial e inalienable de la persona y la 
Republica Argentina lo garantiza sobre la base de los principios de igualdad y soli- 
daridad”.ii

i ii 49
IIS1

4miia
s



Figuras del Otro en la antigua Grecia (Vernant, 1986), algunos luga- 
res de los dialogos platonicos, la interpretacion que hace del Politico 
Cornelius Castoriadis (Castoriadis, 2002 [1999]) y, como representan- 
tes de perspectivas contemporaneas, a trabajos de Emmanuel Levi
nas y Bernhard Waldenfels, en particular su Grundmotiue einer 
Phdnomenologie des Frernden (Waldenfels, 2006). Se recurre a Levi
nas, por la centralidad que otorga al “Otro” en su reformulacion re- 
volucionaria de la Filosofi'a primera como Etica. En el caso de 
Waldenfels, no solo por el valor intrinseco de su fenomenologia de “lo 
extraho” sino porque reconoce de modo expllcito el escaso lugar que 
la filosofi'a occidental le ha otorgado a la problematica y la urgencia 
de su tratamiento contemporaneo.

Plantearse la cuestion de la alteridad (la “otredad”) y sus figuras 
en el mundo antiguo, segun Vernant, no resulta anacronico, sobre 
todo si se toman en cuenta los diversos tratamientos de la misma en 
el corpus platonico, tal como aparecen en Tirneo 35 a 3, Teeteto 185 c 
9; Softsta 254 e 3, 255 b 3, 256 d 12-e 1; y Parmenides 143 c 2. En los 
primeros textos citados, como se vera mas adelante, Platon opone la 
categoria del Mismo a la del otro en General {to heteron), en tanto en 
Parmenides se opone el Otro al Uno y al Ser. A los textos citados por 
Vernant, segun puede derivarse del tratamiento de Castoriadis, ha- 
bria que ahadir pasajes del Politico que seran comentados otorgando- 
les un espacio de preferencia.

Ademas, plantear la cuestion del otro y/o de lo otro a partir de los 
griegos es un modo de comprendernos a nosotros mismos con y a par
tir de esos otros que para nosotros son/fueron los griegos de la Anti- 
giiedad. El Otro aparece como componente inescindible del Mismo, 
como condicion de la propia identidad. En razon de ello, en este tra- 
bajo se asume plenamente la justificacion que hace Vernant de su 
investigacion:

“Pero la distancia permite comprender con claridad que todo gru- 
po humano, toda sociedad, toda cultura, por mas que se conciba a si 
misma como la civilizacion -cuya identidad se debe preservar y cuya 
permanencia es necesario asegurar contra las irrupciones de lo foraneo 
y las presiones internas-, se enfrenta al problema de la alteridad en 
gran variedad de formas: desde la muerte, el Otro absolute, hasta esas 
alteraciones continuas del cuerpo social provocadas por el paso de las ge- 
neraciones, asf como por los contactos, las transacciones con el ‘extranje- 
ro’, de los que ninguna ciudad puede prescindir. Ahora bien, los griegos, 
en su religion, desarrollaron este problema en todas sus dimensiones, 
incluso la filosofica, tal como lo expreso Platon: no se puede concebir ni
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definir el Mismo sino en relacion con el Otro, con la multiplicidad de 
otros” (Vernant, 1986: 37-38).

Por otra parte, no puede hablarse de la alteridad o la otredad sin 
mas. Hay que distinguir y precisar sus tipos en cada caso. En estas 
operaciones los griegos constituyeron, ademas, diversos pares de 
opuestos: lo otro en relacion con los seres vivos (lo inerte), lo otro (die
ses, animales) de los seres humanos {anthropoi), lo otro (salvaje) de 
los seres humanos civilizados, lo otro del varon adulto {aner) (muje- 
res, nihos, ancianos), lo otro del ciudadano (polites) (esclavo, extran- 
jero, etc.).

Las tres figuras de la alteridad a las que hace referencia Vernant, 
Artemisa, Gorgo (la Medusa) y Dioniso, a su entender reflejan la ex- 
periencia de los griegos con lo otro y con el otro. La primera figura, 
opera sobre un eje que podna denominarse horizontal, si se tiene en 
cuenta que el propio Vernant coloca a las otras dos, Gorgo y Dioniso, 
sobre un eje vertical. Ambas, a diferencia de Artemisa que se ocupa 
de los primeros mementos de la existencia y de lo que esta fuera de 
la civilizacion para incorporarlo a esta, especifican sus funciones en 
instancias que arrancan al ser humane de si mismo y de su vida, bien 
precipitandolo al abismo del horror y el caos (Gorgo), bien hacia lo 
alto, en intentos de fusion con lo divino y de plenitud (Dioniso).

Sin espacio en esta colaboracion para recapitular las funciones de 
las tres figuras, solo se mencionan algunos aspectos. Respecto de 
Artemisa, sintetiza Vernant:

“Cazadora, nodriza, partera, salvadora en la guerra y la batalla, 
Artemisa es siempre la divinidad de las margenes, con el doble poder de 
administrar el pasaje necesario entre el salvajismo y la civilizacion y de- 
linear estrictamente sus fronteras precisamente cuando llega el momen- 
to de franquearlas” (Vernant, 1986: 31).

Sin embargo, interesa detenerse en una de sus denominaciones, 
la de xene, vale decir, extranjera. En casi todas las representaciones 
de la diosa y en los textos literarios esta “extranjeria” o “foraneidad” 
se refiere mas bien al tipo de alteridad que presenta en comparacion 
con los demas dioses y no a una clara determinacion de origen. Esta 
ultima determinacion aparece casi como una excepcion en la figura de 
la Artemisa Orthia espartana. Para los griegos la Artemisa Orthia fue 
una Artemisa escita, es decir, barbara, perteneciente al pueblo de los 
tauros que, segun los griegos, no conocian la hospitalidad -eran 
axenon- y degollaban a los extranjeros en el altar de la diosa. Al in- 
corporarla a su panteon los griegos (espartanos) invierten sus funcio-
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nes y la convierten en diosa del hombre civilizado (el mundo que a 
diferencia del barbaro hospeda al extranjero).

Hay mas en esta integracion. Segun narra Pausanias (III 16, 9- 
11) las cuatro obai, tribus, que posteriormente se fusionaron y dieron 
origen a Esparta, se reunieron para ofrecer un sacriflcio a la diosa, 
enfrentandose de modo sangriento durante la ceremonia. Con la ins- 
titucion del culto aparecieron procedimientos iniciaticos regulares que 
anualmente integraron a una nueva generacion de jdvenes al mundo 
adulto y se impulse la integracion de los componentes hostiles entre 
si, que se fusionaron en una totalidad de “iguales” (isoi) o “semejan
tes” (hornoioi). Moraleja de Vernant: “La ciudad griega que hizo suya 
esta Artemisa extranjera, expresion de la alteridad, constituyo su 
mismo a partir del Otro y con el Otro” (Vernant, 1986: 37).

La figura de Gorge, la Medusa, es la de la alteridad extrema, el 
Otro absolute, el Otro del ser humano, y parece no fue objeto de cul
to, ni siquiera para conjurarla. Las representaciones de esta potencia 
hecha mascara y los textos la muestran como una potencia de terror, 
pero no asociada a miedos o temores particulares, secundarios, o a 
una conciencia del peligro, sino como el Terror en su dimension sobre- 
natural, basico, previo a todo. En lUada se la asocia al espanto del 
campo de batalla y a la furia belica que posee al guerrero y que se 
manifiesta en su apostura, en la cabellera larga y deslumbrante, en 
su mirada terrible y en los gritos y en el crujir de dientes (odonton 
kanache). Empleando la expresion de Plutarco, el guerrero homerico 
es gorgoterous.

Senala Vernant que en Odisea se produce un cambio. La escena 
ya no es belica sino francamente infernal; el pais de los muertos es la 
morada de Gorgo y cumple en el un rol simetrico al del perro Cerbero: 
impide que el vivo entre en el mundo de los muertos, asf como Cerbero 
impide que el muerto regrese al mundo de los vivos. Siendo una mas
cara frontal, ver a Gorgo es siempre mirarla a los ojos y, en el cruce 
de las miradas, dejar de ser uno mismo, un ser vivo, para volverse, 
como ella, potencia de muerte. El terror que la sola imaginacion de 
una posible aparicion de Gorgo causa en el heroe, hace que Odiseo se 
retire del mundo infernal: “El palido terror se apodero de mi, temien- 
do que la ilustre Persefone no me enviase del Hades la cabeza de 
Gorgo, horrendo monstruo” (Odisea 11, 633-635). Vale la pena reparar 
en el adjetivo deinos, -e, -on que acompana al sustantivo “monstruo” 
(peloron) y su multiplicidad de sentidos, terrible, funesto, extraordi- 
nario, extrano, maravilloso, etc.:
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“Desde su morada en el fondo del Hades la cabeza guardiana de 
Gorge vigila las fronteras del reino de Persefone. Su mascara expresa la 
alteridad extrema del mundo de los muertos, al que ningun vivo se pue- 
de acercar” (Vernant, 1986: 63-64).

La mascara monstruosa de Gorge convierte al rostro singular del 
vivo en su otro semejante a una sombra o a un reflejo especular, en 
el rostro del muerto, mascara y rostro que acechan desde el terror 
infernal nuestras existencias desde la infancia:

“Las pautas normales, las clasificaciones usuales aparecen embro- 
lladas y trastocadas. Lo masculino y lo femenino, lo joven y lo viejo, lo 
bello y lo feo, lo humano y lo bestial, lo celestial y lo infernal, lo alto y 
lo bajo (Gorgo da a luz a sus retonos a traves del cuello a la manera de 
las comadrejas que, al parir por la boca, invierten las funciones bucal y 
vaginal), lo interior y lo exterior (la lengua no permanece oculta dentro 
de la boca sino que se proyecta como un sexo viril, desplazado, erecto, 
amenazante), en fin todas las categorias se trastruecan, funden y con- 
funden en ese rostro. De ahi que esa figura se situa de entrada en una 
zona de lo sobrenatural que de alguna manera, cuestiona la rigurosa 
diferenciacion entre dioses, hombres y animales, como entre los niveles 
y los elementos cosmicos” (Vernant, 1986: 103).

La cara especular de Gorgo es el Otro, en cuanto propio doble, el 
Forastero. Su terror nos conduce a bailar la bacanal del Hades, al son 
estremecedor de la flauta. Es, dice Vernant, “la recfproca de tu cara 
como una imagen en el espejo”, pero a la vez mas y menos: “una ima- 
gen que te atrapa porque, en lugar de devolverte la apariencia de tu 
propio rostro, de refractar tu mirada, representa en su mueca el es- 
pantoso terror de una alteridad radical con la cual te identificaras al 
convertirte en piedra” (Vernant, 1986: 105).

La discusion de lo Mismo y lo Otro en general {to heteros) o, como 
en Parmenides, la discusion sobre la oposicion entre lo Otro y el Uno 
o el Ser, se da, curiosamente, en dialogos donde Platon revisa su teo- 
na de las Formas o Ideas y en los que se produce igualmente, al me
nos en Parmenides y Sofista, una transformacion del personaje 
Socrates, siendo Timeo un dialogo posterior.

Sin olvidar el marco tradicional de la discusion, del que Platon se 
hace cargo en especial por la introduccion de personajes como Parme
nides y Zenon, y sin siquiera rozar las discusiones de interpretacion 
que todavfa se mantienen sobre diversos pasajes, una rapida revision 
de los textos ayuda a pensar los terminos en los que las distinciones 
mencionadas se ban ido planteando.
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Siguiendo el orden cronologico, hay que comenzar por Parmeni
des. En este trabajo se asumen como criterios generales para su lec- 
tura la idea de que estamos en presencia de uno de los escritos mas 
series y elaborados de Platon y que debe leerselo como una unidad 
cuyo hilo conductor es el problema de la unidad y la multiplicidad.

El texto mas convocante para el proposito de esta colaboracion es 
el de 143 c 3:

Si escogemos de entre ellos, como prefieras, el ser y lo diferente, 
o bien el ser y lo uno, o bien lo uno y lo diferente, ^acaso en cada eleccion no 
hemos tornado un par, al que podemos llamar correctamente ‘ambos’?

-^Como?
-Del siguiente modo. ^Puede decirse ‘ser’?
-Puede decirse.
-^E, inmediatamente, puede decirse ‘uno’?
-Tambien esto.
—^No se ha mencionado, entonces, a cada uno de los dos?
-Si.
-^.Y que? ^Cuando menciono ‘ser’ y ‘uno’, acaso no menciono a ambos?
-En efecto.
-pi si menciono ‘ser’ y ‘otro’, o bien ‘otro’ y ‘uno, asi tambien, siempre y 

en cada caso, menciono a ambos?
-Si”2.

La disposicion de los pares (amphotero) en este corto pasaje 
muestra tanto la imposibilidad del camino parmenideo como las difi- 
cultades y aporias de la teoria platonica de las Formas. Estos pares: 
he ousia - to heteron\ he ousia - to hen; to hen - to heteron, parecen 
introducir de rondon lo otro y la multiplicidad en el corazon de la 
unidad de las Formas de un modo todavia paradojico y casi aporetico. 
Lo importante aqul es la imposibilidad de pensar y de ser sin lo 
“Otro”, el fracaso de uno de los intentos mas obstinados del pensa- 
miento occidental por abolir la diferencia (Souza, 2007).

Eludiendo igualmente la polemica sobre la ausencia de las For
mas en Teeteto, como criterio de lectura se acepta el hilo conductor 
mas justificable de su ubicacion en el contexto problematico de los 
dialogos que le son vecinos en el tiempo. En el marco de la primera 
refutacion a Teeteto (el saber no es percepcion), en 185 c 9 se formu
la la pregunta aclaratoria de Teeteto sobre la exposicion socratica 
acerca del conocimiento, que incluye igualmente los pares de opues- 
tos que posibilitan el espacio de aparicion dialectica del Otro:

2 La traduccion es de M. I. Santa Cruz para la edicion de Credos (Platon, 1992:
76).
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“-Te refieres al ser y al no ser, a la semejanza y la desemejanza, a 
la identidad y la diferencia (heteron) [...]”3.

Los pasajes del Softsta que se reproducer! y apenas se comentan 
aqm pertenecen a la penultima seccion del dialogo, en donde sorpren- 
de una definicion del “no ser” como “lo diferente”. La pregunta de 254 
e 3 es del Extranjero y se enmarca en la discusion sobre los “generos”. 
En estos pasajes se da una clara asimilacion degenos a eidos, por otra 
parte:

“-^Que queremos decir realmente con ‘mismo’ (tauton) y con ‘dife- 
rente’ (thdteron)?”4.

En 255 b 3 se refuerza la pregunta vinculandola con el cambio 
y el reposo:

“-Pero ambos participan, sin duda, de lo mismo y de lo diferente”.

Una vez introducido el “no-ser” en la discusion, indica el Extran
jero en 256 d 12-e 1:

i “[...] Pues, en cada genero, la naturaleza de lo diferente, al hacer- 
lo diferente {heteron) del ser (tou ontos), lo convierte en algo que no es

Otro dato para tomar en cuenta de este dialogo, si bien reservan- 
dolo para la interpretacion del Politico-, a los participantes del Teeteto 
se une en el Softsta un visitante, venido de Elea, el frecuentemente 
llamado xenos en el texto, que en realidad no es extranjero en senti- 
do propio, puesto que proviene de una colonia griega. Tal vez la lec- 
tura del cuarto dialogo de esta tetralogfa reserve una sorpresa en este 
sentido cuando se la piensa bajo la gma de las lecciones de Castoria- 
dis, como se hace en este trabajo.

Por esta razon, antes de pasar al Politico, se concluye con la re
ferenda al Timeo 35 a 3, pasaje que se refiere a la composicion del 
Alma del Mundo, tal vez uno de los topoi mas dificiles del dialogo, y 
se seiiala en ella la mezcla de lo Mismo {tauton) y de lo Otro {to 
heteron): «tanto de la naturaleza del Mismo como la de lo Otro».

Retornando al Politico. Castoriadis dedico a este texto las siete 
clases de su seminario de 1986 en la Ecole des Hautes Etudes en

1

I fl

1
1

a La traduccion es de A. Vallejo Campos para la edicion de Credos (Plat6n, 
1992: 263).

4 La traduccion es de N. L. Cordero para la edicion de Credos (Platon, 1992:
438).
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Sciences Sociales, que en la edicion posterior llevan sus notas, correc- 
ciones y agregados. El objeto de este dialogo entre dos filosofos griegos 
a traves de los siglos es la democracia. En tanto Platon es presentado 
como destructor “de derecho” del pensamiento politico griego e inicia- 
dor de la identificacion holistica moderna entre ser y bien, Castoria- 
dis responde a la deriva que se desarrolla a partir de la ruptura de 
este modelo secular paradojicamente retomando una iniciativa que el 
ultimo Platon deja en suspense (Castoriadis, 2003: 40)5. La actitud de 
Castoriadis hacia Platon es deliberadamente ambigua: critico de las 
posiciones absolutistas de este y de su admision cinica de los proce- 
dimientos sofisticos, desemboca en una relectura positiva que le per- 
mite encontrar su propia genealogia filosofica.

Nuevamente en este dialogo, como en el Sofista, es el Extranje- 
ro el encargado de conducir la conversacion. A1 referirse a este, Cas
toriadis introduce una observacion que minimiza la “extraneza” del 
personaje e, incluso, casi permite abolir su “extranjeria” y, si bien no 
lo dice expresamente, asimilarlo al propio Platon:

“Observacion: en griego, xenos no solo quiere decir extranjero, sino 
tambien, y sobre todo, el que recibe el tratamiento reservado a los ex- 
tranjeros, es decir, el de la hospitalidad. Hay un Zeus Xenios, protector 
de los extranjeros; y la xenia es la hospitalidad. El xenos eledtes, en con- 
secuencia, es tanto el extranjero como el huesped, el invitado de Elea” 
(Castoriadis, 2003: 31).

La “observacion” del filosofo contemporaneo concluye en tono casi 
jocoso, pues a la vez se burla del procedimiento platonico y de los 
pensadores de la Modernidad, afectos mas a la “tolerancia” condescen- 
diente hacia el Otro, que a su inclusion y tratamiento igualitario6:

“Se hablara, sin embargo, del Extranjero de Elea -cuando en rea
lidad el amigo eleata seria mas fiel- porque asi se lo conoce y esa es la 
denominacion adoptada por los modernos, dado que es de buen tono: es 
un extranjero que entra en el juego” (Castoriadis, 2003: 31).

5 “Por consiguiente, si buscamos cl camino hacia una mejor constitucion, nues- 
tro objetivo no puede ser fijarla, sino que debemos aspirar a encontrar la constitu- 
ci6n que permita en todo momento que la realidad social histbrica que se modifica 
a si misma se de la mejor legislacion que le corresponda. Si retomamos mi termino- 
logia, diremos que solo podemos aspirar a cambiar la relacion entre la sociedad 
instituyente y la sociedad instituida” (Castoriadis, 1992: 49).

6 Sobre este punto existen numerosos trabajos contemporaneos que retoman el 
analisis de las teorias modernas de la tolerancia, asi como los desarrollos del ius 
peregrinandi de Francisco de Vitoria o la sutil distincion kantiana entre el ‘‘dere
cho de visitante” {Besuchsrecht) y el “derecho de huesped” (Gastsrecht) que figura 
en La Paz Perpetua de 1795.
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Para Castoriadis, este dialogo como los otros tres a los que se hizo 
referencia antes establecen nuevos puntos de vista, sobre todo porque 
“ponen en el centre de las preocupaciones la mixtura” (Castoriadis, 
2003: 34), vale decir, lo real, la aproximacion, lo relative. No solo las 
cuestiones ontologicas y gnoseologicas sufriran una “segunda navega- 
cion” con este giro, sino igualmente, las antropologicas y las derivas 
sutiles por donde discurren las eticopoliticas. Este tema, ademas, se 
redobla con la cuestion de la distancia entre la letra muerta y el es- 
prritu vivo, o, para decirlo en terminos mas platonicos, “la superiori- 
dad del dialogo viviente sobre el escrito, que coagula el pensamiento 
y proln'be el dialogo” (Castoriadis, 2003: 186), pero paralelamente se 
insiste en la necesidad imperiosa del texto escrito para que la palabra 
sobreviva al tiempo y sea constantemente recreada.

Y aquf es donde cobra importancia el Extranjero, en su caracter 
de tal. Para un destructor de la polis, al menos en su forma tradicio- 
nal, como lo fuera Platon, tanto en los intentos mas absolutistas y 
holisticos de Republica, como en la propuesta moderada del final, o 
incluso en la vertiente que explora Castoriadis, el discurso de la ver- 
dad, aun tratandose de una verdad menor, la que se hace cargo de la 
temporalidad de toda institucion humana, solo puede ponerse en boca 
de alguien que no es polites en el sentido propio de la palabra. El 
Extranjero, en su caracter de tal, puede confrontarse con lo real en 
mejores condiciones que el polites ya que le resulta facil romper la 
marana de creencias sedimentadas sobre las que se apoyan las insti- 
tuciones democraticas que forman el entramado estructural de la 
polls en tanto las contempla desde fuera de la escena. De este modo, 
el Otro, el Extranjero, aun en su cercania (porque es humano y per- 
tenece a la misma cultura, en este caso), se muestra como un espacio 
de revelacion del Mismo, como la instancia posibilitante de la critica 
y de la creacion de si en cuanto persona y en cuanto perteneciente a 
una comunidad polltica, y sehala el camino hacia “la autoinstitucion 
democratica permanente de la sociedad” (Castoriadis, 2003: 176). Cas
toriadis, sin quererlo, abre entonces un horizonte de positividad para 
el Extranjero en la sociedad contemporanea, que revierte su lugar 
problematico y lo manifiesta como don y promesa.

Igualmente actual, el gesto levinasiano solicita abandonar las 
filosoffas y el pensamiento de la totalidad (del “Ser” parmenldeo y sus 
eplgonos, incluido Martin Heidegger) y reemplazarlas por el de la 
excedencia de la exterioridad. La inspiracion de Levinas parte del 
“mas alia” (epekeina) platonico de la Idea de Bien (Rep. 509b) que le 
sirve para indicar una sustitucion jerarquica radical de la ontologla
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por la etica, otorgando a esta el range de “filosofia primera” (Levinas, 
1977). La consecuencia primera de esta sustitucion es la inversion 
efectiva de la intencionalidad. Asi considerada, la “conciencia de”, que 
fuera signo y origen de lo humane (el conocimiento racional, la accion 
libre y los afectos mas elevados), se revela come dominadora y absolu- 
tista, fagocitante de la riqueza y variedad de lo real, y, en consecuen
cia, antropofaga en el ejercicio de su libertad; origen, por consiguiente, 
de genocidios y matanzas. Como segunda consecuencia Levinas pro
pone “otro modo que ser” (Levinas, 1978) y deja inaugurada una po- 
sibilidad de existir convivialmente que ha de desplegarse en la teoria 
y realizarse responsable y responsivamente (Waldenfels, 1994) en las 
practicas, las personales y las politicas.

La excedencia del rostro del otro en cuanto vulnerable conmina la 
responsabilidad en tanto nos convierte en guardianes de la vida desnu- 
da y expuesta en “el desierto de la historia” (Zambrano, 1990). El impe
rative kantiano es reemplazado por el biblico “No mataras”, que cobra 
caracter de imperative absolute impuesto por la excedencia del Bien. 
“Mas alia” de los universales de la razon y la poh'tica, un unico univer
sal, entonces: el Otro vulnerable, expuesto. Universal que se despliega 
en las cuatro figuras bfblicas que lo expresan y contienen: el huerfano, 
el pobre, la viuda, el extranjero (el migrante). Es en este sentido que la 
figura del migrante se constituye en una apelacion particular a la res
ponsabilidad teorica y poh'tica contemporanea (Bonilla, 2007).

Segun se adopte una optica subjetiva u objetiva para la investiga- 
cion de la vulnerabilidad caractenstica de estos migrantes contempo- 
raneos durante las tres etapas en las que se divide el proceso migratorio 
(emigracion, inmigracion y reconstruccion de los lazos con el lugar de 
origen), se la puede calificar de dos maneras. Desde una primera pers- 
pectiva, estudiada por una fenomenologia de la subjetividad migrante, 
la vulnerabilidad se manifiesta como “malestar” o “sufrimiento”. Un 
punto de vista objetivo, propiamente interdisciplinario aunque no 
abandone su caracter filosofico decisive e integre resultados de diver- 
sas disciplinas sociales y humanas, tipifica esta vulnerabilidad como 
“exclusion”. Tal exclusion comprende un abanico de formas de trato 
discriminatorio por parte de las tecnicamente denominadas “so- 
ciedades de acogida”, desde el rechazo en la frontera misma de los 
migrantes hasta las diversas formas de conculcacion de derechos fun- 
damentales en el ejercicio de las capacidades y funciones de la existen- 
cia humana, entre otras, la participacion ciudadana plena.

La fenomenologia del extraho/extranjero de Bernhard Waldenfels 
parte de una reflexion sobre el campo semantico bastante complejo de
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los terminos alemanes fremd (a la vez, “extrano” y “extranjero”) y 
Fremdheit (“extraneza” y “extranjeria”) y sus compuestos; senala, 
ademas, como otras lenguas utilizan varias palabras para designar los 
fenomenos diversos implicados en esta distincion. Sobre todo en los 
textos mas recientes (Waldenfels, 2006: 112-115), el autor muestra la 
riqueza de matices que se desprenden en la contraposicion entre 
Fremdheit y Andersheit (“otredad”).

Mediante tres aspectos se caracteriza lo “extrano” / “extranjero” 
como diferente de lo “propio”: el lugar, la propiedad y el modo. Entre 
estos es relevante el del lugar, el aspecto “localizante”: “El aqul cor
poral en el que tengo mi lugar es impensable sin la ocupacion como 
toma de posesion y sin el ejercicio de un caracter propio y, sin embar
go, tiene una cierta prioridad” (Waldenfels, 1996: 150).

Con este argumento inicial se intenta luego determinar el lugar 
de lo “extrano”/“extranjero” en la experiencia. Para hacerlo, se refiere 
a la teoria husserliana de la experiencia de lo “extrano” / “extranjero” 
que considera radical. En las Meditaciones cartesianas Husserl habfa 
encontrado la esencia de lo “extrano” / “extranjero” en la “constante 
inaccesibilidad de la inaccesibilidad original” (in der bewdhren 
Unzugdnglichkeit der originalen Unzugdnglichkeit) (cit. por Walden
fels, 1996: 151). Se trata de una determinacion paradojica porque la 
accesibilidad se evidencia como la accesibilidad de lo inaccesible. El 
lugar de lo “extrano” / “extranjero” en la experiencia en terminos es- 
trictos seria un “no lugar”. Esta extraneza que vale para la experien
cia personal, como el psicoanalisis lo ha demostrado, vale tambien 
para los contextos culturales. Quiza esta sea la causa de un horror 
alieni que retorna una y otra vez tanto en los individuos como en los 
grupos humanos. Siguiendo a Kant y Nietzsche, Waldenfels senala 
como el ser humane se ve confrontando siempre con infinitas posibi- 
lidades y obligado, en consecuencia, a inventar nuevos ordenes. Nun- 
ca habra cobijo en ninguna parte, ni siquiera en la propia cultura, 
aunque una y otra vez se sucumba a la ilusion de la “normalidad o el 
“orden” en la propia casa.

A partir de esa situacion originaria, la experiencia de lo “extra- 
ho” / “extranjero” desde el inicio se manifiesta ambivalente. Con su 
sola aparicion, este atrae y amenaza. Las seguridades se construyen 
en una red de experiencias que surge de lo propio y busca apoyo en 
lo cercano. Lo extrano, generalmente aceptado como lo que proviene 
de afuera, nunca del interior de sf o de la propia cultura, debe ser ex- 
pulsado como un intruso en principio, aunque luego se lo someta a 
juicios de valor y se lo moleste con una “cuarentena cotidiana” mul-
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tiforme: moral, politica, religiosa, cultural, lingiiistica y de pensamien- 
to (Waldenfels, 2006: 7).

En general, la relacion con lo “extrafio” / “extranjero” parece fun- 
darse en una finalidad de apropiacion; se lo ve carente, defectuoso. 
Los varies intentos de apropiacion coinciden con ciertos centrismos 
habituales: el egocentrismo, el etnocentrismo, el logocentrismo, que 
el autor denuncia en varios de sus escritos, hallandoles una raiz co- 
mun: “En el trasfondo se encuentra una forma especlfica de eurocen- 
trismo” (Waldenfels, 1996: 159). Tambien Waldenfels se pronuncia 
contra la “jerga de la identidad” cultivada por los diversos “multicul- 
turalismos” en boga, a los que tilda por esa razon de “cultura musefs- 
tica” (Waldenfels, 2006: 110), incluidas las propuestas elaboradas y 
pioneras de Charles Taylor y Will Kymlika.

La salida para este dilema de la apropiacion o fagocitacion del 
Otro (“extraho” / “extranjero”) descrito no puede ser fenomenologica- 
mente otra que una conversion de la “actitud” (Einstellung). Vale de- 
cir, una modificacion del lugar que lo “extraho” / “extranjero” tiene en 
la experiencia de las personas y de los grupos humanos. Conviene 
recordar aqui que Waldenfels, como Husserl, estaria proclamando el 
caracter etico-religioso de la fenomenologia, justamente en lo que esta 
tiene de reversion de las Einstellungen autocentradas y egoistas 
(orientadas por el interes propio, profesional, familiar, etc.) de la ac
titud natural (Bonilla, 1987: 46-67).

De este modo, en el intercambio con lo “extraho” / “extranjero” se 
manifiesta una forma de la responsabilidad: la “responsividad” que va 
mas alia de toda intencionalidad y regularidad de las conductas ha
bituales: “El acontecimiento del responder no se define mediante el yo 
del hablante, sino que, al contrario, el yo se define por el responder 
como respondedor” (Waldenfels, 1996: 160). De esta manera surge un 
“entre nosotros” que se muestra como fundamento necesario de toda 
intersubjetividad y de toda interculturalidad (prenda de convivencia 
para nuestro tiempo). Sin este “entre” (zwischen) no habria intersub
jetividad ni interculturalidad posibles.

La fenomenologia de lo “extraho” / “extranjero” de Waldenfels, 
segun puede apreciarse en esta breve muestra, abarca numerosos 
temas y abre sugestivos caminos. Pensando desde el marco de una 
reflexion filosofica sobre los fenomenos y discursos migratorios, com- 
pleja y abundante en esta epoca, pueden formularsele al filosofo ale- 
man algunas preguntas de las que su produccion aun no ha dado 
cuenta:
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^Solamente pueden ser consideradas validas como experiencias 
originarias las experiencias de lo propio y de lo “extrano” / “extran- 
jero”? ^No se podrian complementar estas experiencias con otras 
de intercambio y de dialogo que igualmente pudieran valer como 
originarias?
Pero aun asi, y retomando viejas criticas de Michel Foucault y 
Jacques Derrida a la fenomenologfa husserliana, £no hace Walden- 
fels demasiadas concesiones al valor de lo “originario”, evidente 
herencia del pensamiento de Husserl, y deja de lado otras posibi- 
lidades fenomenologicas mas “postmodernas”?
^No recae con su argumento principal en una actitud psicologista 
y por esta via en el individualismo europeo moderno del que pre- 
tende alejarse?
iEsta posicion, sobre todo si con ella se vuelven a pensar los feno- 
menos migratorios, no encubre, al menos parcialmente, el lugar 
del poder y de la dominacion y los vuelve invisibles para la teoria? 
Si la respuesta creativa aparece como un acontecimiento mas cual- 
quiera que se da en el “entre nosotros”, ^como puede convertirse 
la “responsividad” en tema, en el sentido de la filosofia intercul- 
tural?
^Como pensar mejor el lugar de las mediaciones, que es el lugar de 
lo politico, del estado y de la justicia, temas a los que tampoco pa- 
rece dar respuestas mas amplias en su libro mas reciente?
Para concluir. El fenomeno migratorio contemporaneo plantea 

una vez mas la exigencia de pensar la “cuestion del Otro” desde una 
perspectiva nueva; por esto ha entrado en la agenda de los filosofos 
contemporaneos de diversas escuelas y ha motivado relecturas de los 
clasicos aunque toclavia se encuentre en estado incipiente.

La filosofia intercultural mas reciente, en la que parcialmente 
esta alineado Waldenfels, es quiza la mejor preparada para hacer 
frente al desafio del fenomeno migratorio y de los discursos teoricos, 
eticos y politicos que este genera. Esta filosofia, que enarbola el mo- 
delo de la “traduccion racional”, entendida como base para el dialogo 
de razones plurales, es igualmente la que mejor responde a los desa- 
fios del pluralismo cultural factico, especialmente el que se da en 
paises que cargan una larga historia de dominacion: primero, la con- 
quista y usurpacion por parte de las potencias coloniales; luego, con 
la independencia de las metropolis europeas, pero sobre todo en los 
procesos de organizacion nacional, la exclusion y discriminacion ra- 
cista de los pueblos originarios, esclavos y sus descendientes, mesti
zos, mulatos e inmigrantes pobres.
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Adversa tanto al universalismo aprioristico (“desde arriba”) como 
a un contextualismo relativista, la filosofia intercultural desarrolla 
una idea particular de la contextualidad y de la universalidad de la 
razon, propiciando resultados de smtesis (Estermann: 1998; Fornet- 
Betancourt: 2003). Diversas “zonas de traduccion racional” van cons- 
truyendo lo que puede denominarse una “universalidad de horizontes” 
(Bonilla, 2007). Una conquista valiosa de la filosofia intercultural es 
la propuesta de una hermeneutica de la alteridad que parte del reco- 
nocimiento del “extrano” / “extranjero” como interprete y traductor de 
su propia identidad y de la del otro. De este modo se supera tambien 
la escision entre “sujeto” y “objeto” y el trabajo de traduccion racional 
se convierte en un proceso de intercambio de interpretaciones. Una 
de las lecciones mas importantes de la hermeneutica intercultural es 
asi la idea de que la comprension profunda de lo que denominamos 
“propio” o “nuestro” es un proceso que requiere la participacion inter- 
pretante del otro. Este enfoque, inspirado en metodos contempora- 
neos de trabajo de campo etnologico, fundamentalmente, en el de las 
historias de vida, resulta el mas afi'n a los principles rectores de la 
filosofia intercultural, aunque debe ser apoyado con numerosos tra- 
bajos epistemologicos y estudios sobre teoria de la traduccion.
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CHRONOS, AION, KAIROS
Una lectura de la experiencia 
de “tiempo” en la actualidad

a

Senda Ines Sferco

tS
T Chronos, Aion y Kairos seran tratados aqul como figuras que han 

sintetizado -tanto en sus relates imticos cuanto en las implicancias 
de sus imagenes- un imaginario particular acerca de la temporalidad 
en Occidente. El imaginario del tiempo en la Grecia clasica se cons- 
tituye como una experiencia de una complejidad tal que no podia ser 
reducida a una unica figura. Es por esto que nos encontramos con tres 
de ellas -Chronos, Aion y Kairos- mitos, personajes y formas de una 
vivencia del tiempo que interpelaran el imaginario de la temporalidad 
propio de nuestro mundo contemporaneo y de las condiciones de nues- 
tra experiencia del tiempo.

Los origenes de estas figuras han sido tratados diferentemente 
por la historiografia, y, muchas veces, algunas de ellas aparecen su- 
perpuestas, fusionadas o confundidas. Pero estas especificidades no 
son relevantes a los fines de nuestro analisis, lo que si resulta crucial 
en el contexto del presente trabajo es la incidencia de estas figuras en 
la produccidn historica de “imaginarios” acerca de la temporalidad. 
Decimos bien “produccion historica”, y esto implica una comprension 
de estos imaginarios tanto a partir de sus contextos de surgimiento, 
en el mundo clasico, como en su repercusion y vigencia en nuestro 
mundo contemporaneo.

Creemos que un analisis de la dinamica de los imaginarios socia- 
les puede ser fecundo para la comprension del juego de fuerzas que 
determina las posibilidades de la experiencia en el mundo actual. 
Abordar el imaginario social implica la consideracion de los modos de 
interaccion de los significados que se producen en distintas esferas de 
la experiencia humana, teniendo en cuenta los procesos en los que 
estos significados se han ido gestando. Las construcciones subjetivas
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y las practicas institucionales se potencian reciprocamente confor- 
mando una red de representaciones (Castoriadis, 1975), y es en estos 
espacios reglados/institucionalizados donde los sujetos construyen/ 
movilizan posiciones que solo pueden ser comprendidas como relati- 
vas a una construccion historica de sentido. El estudio de la dinamica 
de esta interaccion nos advierte que la interpretacion de estos proce- 
sos no puede cifrarse en la identificacion de valores o contenidos es- 
tabilizados conceptualmente. Solo cabe pensar las categorias propias 
del imaginario desde el dinamismo organizador que proyectan, des- 
de la apertura que posibilitan para entender y redescubrir la comple- 
jidad de los procesos polftico-sociales en los que ellas mismas operan.

En este marco de problematizacion nos parece especialmente 
pertinente detenernos en el analisis de la complejidad de esta triple 
figura del tiempo ya presente en los origenes de la cultura occidental.

Comencemos por una caracterizacion distintiva de estas figuras. 
En primer lugar, tomaremos el personaje mitico que -luego de la rein- 
vencion romana del legado griego- ha devenido una pieza fundamen
tal de la organizacion historica del tiempo en Occidente. Estamos 
haciendo referencia al mito y a la figura de Chronos:

En la mitologia griega el cielo y la tierra ban estado desde siem- 
pre unidos. Urano, dios del cielo, estuvo introducido con su falo en el 
vientre de Gea, la tierra, desde siempre. Chronos nace de esta union 
y su accion principal es la de provocar una separacion entre sus pro- 
genitores mediante la castracion de su padre. La introduccion de la 
distancia en el vinculo implicara la posibilidad de un nuevo ordena- 
miento de creaciones: el orden cosmico, el orden de las cosas del mun- 
do, y mas adelante, el orden de los hombres. Este nuevo ordenamiento 
supone un largo proceso, explicado con violencia en el relate mitico de 
Chronos.

Una vez producida la castracion de Urano, Cronos reina sobre el 
mundo y procrea con su madre, Gea. Los oraculos le ban advertido un 
grave destino: su propio fin sera provocado por uno de sus hijos. Por 
este motive, Cronos engulle a cada uno de los hijos que va naciendo 
del vientre de Gea. Cronos teme el tiempo; teme su final. Necesita 
engullir y matar a todo lo otro para permanecer en el poder. Aunque 
su ilusion es la eternidad, su modus opei'andi es el ejercicio de la 
muerte, la reproduccion de la finitud.

Cronos destruye su descendencia; todos sus hijos mueren except© 
uno, Zeus (algunos mitologos tambien agregan a Poseidon), quien 
sobrevive gracias a Gea, que lo ha escondido en la isla de Greta. Con- 
firmando el designio del oraculo, Zeus derrocara a su padre en un epi-
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1 sodio dramatico. Acabara con los Titanes y reordenara un mundo para 
los humanos.

Aion (confundido con Cronos en muchos registros, quedara bien 
separado de el a partir de la asimilacion romana de Cronos con Satur- 
no) no tiene origen ni descendencia. El comienzo y el final no consti- 
tuyen sus preocupaciones. Aion ha estado desde siempre y siempre 
estara1. Sus manifestaciones se suceden en imagenes dobles.

For un lado, es representado con la forma humana de un ancia- 
no, sehor del tiempo que no nace ni muere, imagen de lo pennanen- 
te. Podemos animarnos a decir que es el dios del tiempo de la vida. 
Siempre vida. La imagen del anciano aparece varias veces rodeada de 
una serpiente que se muerde su propia cola; figura en relacion con la 
cual las nociones que han conformado el imaginario del “eterno retor- 
no” intentaran una analogia. Aion permite reconocer una fuerza que 
no es otra que la de la potencialidad humana de exceptuar la muer- 
te. Afirma el “eterno retorno” de una fuerza que al hombre le es cons- 
titutiva.
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. !•: ;For otro lado, la misma figura de Aion ha sido varias veces pre- 

sentada con la imagen de un joven. Joven que sostiene la totalidad del 
Zodiaco, en la que se van sucediendo las distintas estaciones. Una vez 
mas la centralidad del ciclo, del retorno. Una vez mas la temporali- 
dad de una circulacion de la vida cu}7a potencialidad es lo que ha de 
permanecer.

Podemos decir que tenemos entonces dos modos de la totalidad, 
de la eternidad, Chronos y Aion. El eterno nacer y perecev junto al 
eterno estar y retornar. La duracion es introducida en el mundo por 
Cronos, y con ella, la instauracion de un espacio de tiempo que se 
sucede entre la vida y la muerte. Aid/i, en cambio, personifica el tiem
po pleno de una vida sin muerte. Cronos, un tiempo mensurable, Aion 
un tiempo de pui'a potencia.

Encontramos entonces, muy sucintamente esbozadas aqui, dos 
figuras miticas que han conformado -en Occidente- el legado basico 
en el que se sustentaran dos imaginarios distintos y complementarios 
acerca de la temporalidad.

Sobre esta herencia, sin duda, se han ido articulando diversas 
estrategias habilitantes a traves de las cuales se han ido instituyen- 
do estos imaginarios como rectores de los distintos tiempos/espacios 
de nuestras practicas concretas. Una investigacion de estos procesos
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1 Esta figura interpelara la conceptualizacion acerca de la eternidad en pensa- 
dores tales como Heraclito, Platon y San Agustin.
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excede ciertamente las expectativas de este trabajo, pero cabe remar- 
car la pertinencia de una indagacion genealogica al respecto. Seria 
interesante desandar histdricamente las condiciones de conformacidn, 
circulacidn, legitimacidn y transformacidn del imaginario de la tem- 
poralidad hoy vigente en los diversos ambitos de la experiencia.

Mas aca de este recorrido histdrico, lo que si nos interesa remar- 
car es cdmo este imaginario dual ha ido construyendo las condiciones 
para nuestra experiencia en la actualidad, cdmo ha ido demarcando 
y midiendo en terminos bipolares la potencialidad de nuestras prac- 
ticas.

Asi, la apropiacidn que Occidente ha hecho del legado clasico grie- 
go ha empobrecido el juego dinamico presente en las figuras descri- 
tas. Al insertarse en un lenguaje de juicios y valoraciones, Aidn ha 
sido enfrentado dicotomicamente a Cronos. Acto seguido, Aio7i ha sido 
desplazado por Cronos. A partir de esta “centracidn”, la potencialidad 
humana de creacidn plena ya no podra exceder los diagramas mensu- 
rables de una disciplina productiva aun cuando se plantee como 
emancipadora.

Volveremos sobre este desplazamiento y sobre su peso en las con
diciones que pautan las experiencias de la temporalidad de nuestro 
mundo contemporaneo. Lo que nos interesa remarcar aqm es que los 
griegos hablan advertido algo que luego hemos olvidado: la imposibi- 
lidad de asimilar la vivencia del tiempo a los terminos de una dico- 
tomi'a.

Es sobre esta imposibilidad que el mundo clasico intenta intro- 
ducir un tiempo propio para una singularidad de la experiencia hu
mana. De ahi la tercera figura, capaz de sortear la dualidad planteada 
en la separacion de las dos anteriores. Estamcs refiriendo a los mo- 
vimientos que en este escenario de la temporalidad implicara la figura 
de Kairds.

La cuestion acerca de la naturaleza divina de Kairds suscita con- 
troversias. Aun asi, tratase de un dios menor, un daimon; se lo tiene por 
hijo de Zeus (quien destituyo a Cronos y a los Titanes) y de Tyche (diosa 
de la suerte y de la fortuna). Este doble parentesco sera fundamental 
a los fines de la caracterizacion del imaginario que despliega esta figu
ra: Kairds surge del tiempo mensurable, pero tambien del azar.

Kairds no es representado ni a la manera de un titan, ni de un 
anciano, ni de un joven. Es un adolescente. Tiene los pies alados y en 
su mano izquierda sostiene una balanza, siempre desequilibrada. Es 
bello y su cabeza calva solo conserva un unico pequeho mechon que 
le cae sobre la frente.
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Kairos es increiblemente veloz, las alas de sus pies no le permi- 
ten volar muy alto, tampoco tocar el suelo. No permanece por mucho 
tiempo en un mismo lugar. Es el dios de las oportunidades. Es hello 
porque las oportunidades son, para los griegos, artifices de la belleza. 
Azarosas y fugaces como las apariciones de Kairos, estas oportunida
des deben ser aprovechadas cuando aparecen; de lo contrario, escapa- 
ran y no habra posibilidades de retenerlas, ni siquiera sujetandolas 
por la cabellera puesto que Kairos no la conserva.

No es su virtud -tampoco su interes- el equilibrio. El talento de 
equilibrar pares de contrarios no es su atributo. Pero esto no consti- 
tuye un defecto porque el mismo conoce el secreto de su propia medi- 
da. Medida de un equilibrio secreto; desequilibrado a nuestros ojos, 
pues no puede ser capturado en terminos de una bipolaridad.

Kairos permite tender puentes entre los dos polos. Es quien pue
de unir a Cronos con Aion. Es el tiempo de irrupcion de una potencia 
dentro del ordenamiento de posibilidades mesuradas. El momento 
oportuno, cuya necesidad de existencia y de presencia efectiva fuera 
reconocida por los griegos, no es sino la ocasion de poder efectuar un 
pliegue que haga diferencia dentro de un contexto que ha uniformi- 
zado las posibilidades de experiencia. Y tal vez sea tambien el tiem
po del instante de peligro, del relampagueo que, segun Benjamin 
(1975), tenia que conmover nuestra cultura occidental en crisis. Cier- 
tamente, un tiempo con una medida diferente, propia, sin otra condi- 
cion concreta que las que efectua su aparecer; un tiempo del 
acontecimiento.
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“Time won’t stand beating”2

El eco de Kairos es de una resonancia alarmante que expresa la 
urgencia de revisar el imaginario en el que hemos ido pautando la 
posibilidad de nuestras practicas.

En este sentido, sera precise rastrear las particularidades que 
condicionan la experiencia actual de la temporalidad. No pretendemos 
realizar una investigacion genealogica de los modos en los que este 
imaginario se ha ido instalando y marcando las formas posibles de 
nuestra experiencia. Lo que si nos convoca es la pregunta por la vi- 
gencia de los imaginarios que describimos -Aion, Chronos y Kairos-, 
especialmente, si reconocemos que en la actualidad lo politico viene

2 Lewis Carrol, Alice in Wonderland, Wordsworth Edition Limited, 1993, p. 7.
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asumiendo mas bien el tempo del acontecimiento y no ya el del pro- 
ceso. Veamos un poco las implicancias de estas aseveraciones.

El proyecto politico modemo supuso un tratamiento de la historia 
como linea de tiempo, mensurable, creciente, evolucionista. Chronos, 
despojado de su sustrato tragico, devino la medida de la logica de una/ 
toda organizacion productiva. Este discurso de la temporalidad, amal- 
gamado al del funcionamiento operative de la maquina capitalista, 
constituye el motor fundamental de este progreso. El tiempo es tempo- 
ralizable, vale decir, plausible de establecer inicios y metas, causalida- 
des y consecuencias, instancias siempre eslabonadas y sistematizadas 
en terminos de anterioridad/posterioridad. Esta racionalidad, que se 
ha desplegado en tanto proyecto disciplinario de cuerpos, produccio- 
nes, espacios y tiempos3 conllevo la fijacion de diagramas de control, 
en los que se fueron reproduciendo las mismas relaciones de asime- 
tria implicitas en su surgimiento.

Estos diagramas de control se ban ido diseminando en nuestro 
mundo contemporaneo con formas que dan lugar a nuevas eficacias. 
La capilaridad del alcance de lo que se ha dado en llamar los dispo- 
sitivos de control “biopoliticos” es tan extrema como posible. A tal pun- 
to que estos se encuentran ya casi naturalmente insertos en los 
cuerpos de los vivos. La estrategia ya no es proyectar una modulacion 
disciplinaria de modos de vida. El tiempo y el espacio de estos cuer
pos ya no se organizan disciplinariamente, ni son confinados a sus 
esquemas. El dispositive de los biopoderes se instala en tanto el es
pacio y el tiempo mismos. Sin poder identificar ya una figura de es- 
tratega, su estrategia sera pautar el espacio y el tiempo para los que 
hace viuir -en terminos de Foucault- y tambien los espacios y el tiem
po de los que deja morir. El “hacer vivir” modelara modos de vida para 
los humanos en diagramas normativos y reproductivos. El “dejar 
morir” no implicara otra cosa que la reiteracion de una misma deci
sion en el centre de la relacion de poder que hace vivir: la decision de 
no constituir ni modelar la totalidad de los cuerpos (el ideal discipli
nario de constituirlos a todos ya no es mas conveniente).

La biopolftica contiene as! la gravedad de no proponer ninguna 
otra opcion que la que surge de la disyuntiva entre la vida o la muerte; 
el dilema sin opcion entre constituirse en el tiempo de una reproduc- 
cion o ser expulsado a un no-tiempo. Desde esta perspectiva, podemos

3 Foucault (1994) se refiere a una “anatomopolltica” en la que cabe remarcar la 
16gica secuencial que rige las relaciones entre los puntos distribuidos en el diagrama. 
La efectividad de la disciplina resulta justamente de establecer continuidades -jerar- 
quicas, formativas, espaciales- que abarquen/articulen la posible diversidad.
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decir que Chronos sigue actuando su propia desesperacion de la ma- 
nera mas cruenta: sigue engullendonos, su propio miedo lo impele a 
tragar toda relacion oti'a con el tiempo. Reproduce eternamente el 
borramiento de cada posibilidad de vivencia singular del tiempo en el 
mismo memento en que aparece: ni bien nace quiebra la oportunidad, 
asimilandola a diagramas que la unifican en una mismidad, la expli- 
can, la inmaterializan4.

Tambien Agamben (2000) reflexiona acerca de la gravedad efec- 
tiva de la biopoh'tica en nuestro mundo contemporaneo. En palabras 
del autor,

“el caracter mas especi'fico de la biopoh'tica en el siglo XX: no ya hacer 
morir ni hacer vivir, sino hacer sobreuivir. No la vida ni la muerte, sino 
la produccion de una supervivencia modulable y virtualmente infinita 
es lo que constituye la aportacion decisiva del biopoder de nuestro tiem
po” (Agamben; 2000:162).

En las formas de esta supervivencia, la distancia (espacio-tempo- 
ral) entre cuerpos y dispositivos se ha ido estrechando hasta hacerlos 
aparecer como naturalmente superpuestos. Y este es el nudo central 
de la estrategia biopoh'tica. Su tempo marcara el suelo en el que se ira 
conformando nuestra experiencia, las condiciones para toda continui- 
dad, pero tambien, las condiciones que posibiliten todo impulse de 
creacion que haga brechas en esta unidad. Confiemos en que haremos 
que Kairos traiga la fuerza de Awn. a resquebrajar la escena actual. 
En efecto, “les forces qui sont en jeu dans I’histoire n’obeissent ni d une 
destination ni d une mecanique, mais bien au hasard de la lutte” (M. 
Foucault, 1994:148)

M. Foucault esta haciendo referenda a la importancia de recu- 
perar las rupturas en la historia. Es precise abrir un espacio y un 
tiempo para la singularidad y ya no seguir pensando en terminos de 
una constante historica. Es precise desnaturalizar aquello que apare
ce, a nuestros ojos, necesario, evidente. Recobrar la particularidad de 
las estrategias, la contingencia de los juegos de poder, y en ellos, el 
tempo de este azar de la lucha que Occidente ha pretendido sofocar en 
sus diagramas.

Podemos vincular estos terminos de Foucault con los aspectos 
analizados alrededor del imaginario suscitado por los movimientos de

* Respecto de las condiciones (y posibilidades) que demarca el momento capita- 
lista actual de la “produccion inmaterial” nos interesa el alcance de reflexiones como 
las de Negri y Hardt (2003) a partir de las cuales este tipo de ordenamiento produc
tive adquiere una diseminacion en una socialidad otra que la disciplinaria y puede 
permitir una produccidn de diferencia.
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Kairds. Recordemos que su fuerza reside en la produccion de una di- 
ferencia que no se instala ni en la linea ni en el ciclo, que no puede ser 
rastreada causalmente, sino que, por el contrario, ofrece la oportuni- 
dad de un momento de discontinuidad que puede ser aprovechado.

M. Foucault ha hecho de la discontinuidad un modo clave para 
una lectura de la experiencia de la temporalidad en la historia. Ha- 
blar en terminos de discontinuidad implica que no hay linealidad de 
las vivencias, tampoco naturaleza homogenea o univoca de la que se 
desprendan las practicas efectivas de la experiencia. Lo que se afir- 
ma en este concepto es, justamente, la importancia de la apertura de 
un espacio y de un tiempo para la dispersion y la disolucion de lo 
identificatorio. Esto es, un momento de transformacion, una discon
tinuidad que sea “vecue en positif comme la possibilite de redefinir le 
sujet a partir de son ‘incessante mobilite’, comme processus continu 
de modification” (Revel, 2005:22).

Abrir un espacio/tempo de discontinuidad implica entonces hacer 
posible la irruption de la forma de los mementos de Kairds. Forma 
que, por otra parte, no puede ser lei'da/medida por fuera de su propio 
juego. De hecho, esta irrupcion no procurara ninguna gravedad con- 
clusiva, unitaria, a la manera de los grises diagramas de Chronos. Su 
estilo sera desplegar la belleza del instante, la liviandad que permi- 
ta que sus movimientos sean un salto, que permanezean plegados, que 
provoquen su propia iroma.

La unica experiencia posible en el tiempo, entonces, no es la que 
pautan los diagramas que ban buscado disciplinar nuestros tiempos 
y espacios; es precise habilitar la experiencia de la metamorfosis. La 
tarea deviene entonces en lo que J. Revel (2005) plantea retomando 
las tesis foucaultianas: la necesidad de una redefinicion de la conti- 
nuidad como continua discontinuidad. No se trata solo de denunciar 
el regimen y trabajar en su reverse; se trata de una recuperacion de 
la discontinuidad en tanto efectivo impulso de transformaciones po- 
sibles.

“La possibilite de penser I’emergence d’evenements sans avoir a se 
poser le probleme de leur origine; la possibilite de redoubler le lent tra
vail de dissolution de la figure du sujet qu’il avait deja commence a 
mettre en ceuvre par un mecanisme inverse de pullulement et de disse
mination de la subjectivite; la possibilite de tenir ensemble a la fois la 
dimension de Yepisteme (e’est-a-dire concretement une moyenne ou une 
longue duree) et celle des evenements, et de rendre compte de ceux-ci a 
la fois comme point de cristallisation de I’emergence d’une discontinuite 
et en tant que traces d’existences; la possibilite que I’histoire genealo- 
gique soit aussi -et surtout- une problematisation de notre propre ac-
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:tualite, ou ce que Foucault appellera bien plus tard une ‘ontologie cri

tique de nous-memes’” (Revel, 2005:50)5.

Abrir el espacio y el tiempo para una “ontologia critica de noso- 
tros mismos” es entonces el desaffo. Introducir la discontinuidad pro- 
pia de Kairds, su propio desorden, el azar de su oportunidad de belleza 
en nuestras experiencias de subjetivacion. No se trata solo de puras 
invenciones; la mirada genealogica sobre la historia podra recoger 
estos retazos de tiempo, estos accidentes, y hallar en ellos los inters- 
ticios para la oportunidad. Esto es, asir en su singularidad estos acon- 
tecimientos que se “desasujetizan” de una experiencia de diagram a, 
tanto en el pasado cuanto en el presente.

Ciertamente, nuestra pertenencia a los imaginarios bipolares 
hace que sea dificultoso salvar la duda acerca de cuales sean las con- 
diciones de posibilidad de pliegue en este presente. Sin embargo (y 
aun cuando esto no calme la inquietud), las condiciones del aconteci- 
miento no se dan por fuera del acontecimiento mismo. Recuperar este 
tiempo —Kairos— significa —en cada caso- hacer visible la oportunidad 
de pliegue para una discontinuidad presente (o en potencia) hoy.

El caracter politico del alcance de estos conceptos es inevitable. 
Discontinuidad implica la instauracion posible de una diferencia. Es 
decir, de aquello que se separard de la contingencia que nos ha hecho 
ser lo que somos la posibilidad de no ser mas, hacer o pensar lo que 
somos, hacemos o pensamos6.

Entonces, interrogarnos acerca de las posibilidades de la trans- 
formacion de las condiciones de nuestra experiencia no es sino relevar 
los modos de resistencia en nuestro contexto contemporaneo. Parafra- 
seando a Foucault, recuperar el “azar de la lucha” presente en las re- 
laciones de poder para hacer surgir asi una diferencia.

<(,Cuales son hoy los modos de una produccion de subjetividad que 
no sea comprendida bajo la forma del derecho disciplinario? ^Cuales

i

3

i

-

i

s

5 Nuestra traduccion: “La posibilidad de pensar la emergencia de acontecimien- 
tos sin tener que plantearse el problema de su origen; la posibilidad de redoblar el 
lento trabajo de disolucion de la figura del sujeto que ya habia comenzado a efectuar 
a traves de un mecanismo inverse de crecimiento y de diseminacion de la subjetivi
dad; la posibilidad de sostener, a la vez, la dimension de la episteme (es decir, concre- 
tamente, una mediana o larga duracion) y la dimension de los acontecimientos, dando 
cuenta de estos tanto como punto de cristalizacion de la emergencia de una disconti
nuidad como de su importancia en tanto huellas de existencias; la posibilidad de que 
la historia genealogica sea tambien -y sobre todo- una problematizacibn de nuestra 
propia actualidad, o de lo que Foucault llamara mas tarde una ‘ontologia critica de 
nosotros mismos”’ (Revel, 2005: 50).

0 M. Foucault, Dits et Ecrits, op. cit., vol. IV.
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son los modos de resistencia que se sustraen de la biopolitica? ^Cua- 
les son las practicas que estan mostrando ser capaces -desde el inte
rior mismo de las relaciones de poder en vigor- de desarticular el 
juego de las relaciones de poder y hacer diferencia? ^Cuales son las 
condiciones actuales que hablan de una irruption disruptiva de 
Kairos?

La tarea requiere, a su vez, interrogar la conformacion de y la 
vinculacion con un imaginario del tiempo que parece atravesar la 
cultura contemporanea en tanto espacio regido por politicas de globa- 
lizacion. La superposicion que identifica univocamente tiempo y es
pacio, hemos visto, ha sido una de las estrategias para naturalizar la 
diseminacion de los dispositivos de control biopolfticos. Se ha globa- 
lizado —siempre en terminos espaciales- una vivencia del tiempo 
uniformizante.

La diversidad no diuersa de nuestro mundo contemporaneo ha 
adoptado los mismos parametros de medida para todos sus espacios. 
El discurso de la tecnica, de la produccion, del disciplinamiento y de 
nuestros consumes de modos de vida, ha asumido una misma tempo- 
ralidad. El devenir se ha reducido a trayecto. A un trayecto siempre 
rastreable, secuenciado, evaluable, transmisible, ya que puede ser 
identificado a traves de una produccion creciente. Anterior/posterior, 
causa/efecto, pre/post han sido las actualizaciones sucesivas del jue
go bipolar. En este juego, la experiencia de la temporalidad supuso 
siempre la necesidad de un espacio en el cual, o bien desplegarse como 
programa, o bien quedar disuelta en un instante sin marca.

Nuestra inquietud es jugar en los hordes de una visibilidad ca- 
paz de aislar espacio de tiempo en la lectura de los acontecimientos 
de nuestro mundo contemporaneo. El desaffo de este horde es pen- 
sar que su nuevo sustrato no sera unitario, ni siquiera en la forma 
de una dialectica. Ni ciclo, ni llnea; tampoco pura superficie de si- 
multaneidades7. Estos tres relieves son los que hasta ahora han pre- 
tendido organizar las transformaciones de una experiencia de la 
temporalidad que constituye el imaginario (y el suelo) de las prac
ticas socio-polfticas.

La diferencia ontologica, la posibilidad de producir diferencia (re
sistencia) no tiene lugar (ni tiempo) en esta escena. Se han perdido de

7 El pretendido “fin de la historia” como sintoma de nuestro mundo contempo
raneo naturaliza este tejido articulando binarismos que dibujan un panorama casi in- 
movil, de puro “presente” sin historia ni future, de puras distribuciones espaciales para 
su desarroDo, perpetuando de esta manera, relaciones de fuerza que parecieran per- 
tenecer todas a un mismo piano.
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vista conuenientemente las tensiones que conforman el trasfondo trd- 
gico de nuestras contradicciones. Nuestra vivencia del tiempo ha 
quedado amalgamada al suelo sin las opciones que nos deja esta vi- 
sibilidad de las practicas. El imaginario Kairds ha sido devorado por 
un Chronos que ha llevado sus metodos de control biopoliticos a una 
diseminacion tan extrema como posible.

En este sentido, quizas el desafio en nuestro imaginario actual no 
tenga que ver tanto con el encuentro -reconocimiento/identificacion- 
de figuras para leer el tiempo actual, sino, justamente, con el borra- 
miento de la imposibilidad de figurarse la relacion con el tiempo. El 
imaginario de otra temporalidad posible hoy habita mas la paradoja 
que el relate continue, el momenta azaroso mas que la llnea. Es por 
ello que nos gusta especialmente Kairds y su recuperacion constante 
y discontinua de lo tragico o de una irrecomenzable experiencia de la 
produccion de diferencia.

Dijimos que Kairds conocia el secreto del equilibrio desequilibrado 
de la balanza que sostem'a en su mano izquierda. El equilibrio regu- 
lado no constituye su preocupacion ni tampoco su meta. Tal vez esta 
singularidad de Kairds pueda ser util para interpelar las practicas 
que, en nuestros dias, procuran una transformacion. La singularidad 
de su irrupcidn disruptiva es clave: el desafio es desarrollar estrate- 
gias de resistencia que puedan -no equilibrarse en una reproduccion 
diagramatica- sino permanecer como diferencia.

Concluyendo, podemos decir que la introduccion de Kairds en la 
reflexion acerca de las posibilidades de nuestra practica politica ac
tual exige animarse a asir las oportunidades que se presentan, apro- 
vechando su momenta favorable. Es decir, estar atentos a la ocasion 
de introducir una discontinuidad. Discontinuidad que es constituti- 
va del tiempo. Tiempo que, en algun lugar, no es otra vivencia que la 
del presente. Presente en la historia. Presente de una escritura, de un 
pensamiento, de un acto, de una resistencia que no es extensiua (no 
se expande ni se acumula, ni evoluciona en la historia), sino intensi- 
va. Esto es, solo puede abrirse sobre posibilidades, en potencias. La 
actualidad del acontecimiento deviene movimiento de una practica de 
la subjetividad que se descubre capaz de “hacer tiempo”, de crear algo 
nuevo que contenga la potencialidad ontologica de plegar otra poten- 
cia de vida, otro vuelo de Kairds.

“Todo amor piensa en el instante, jamas en la duracion. Siempre 
estoy a la altura del azar. Para ser dueho de mi siempre tengo que 
estar desprevenido” (Nietzsche, 1991:18).
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CEREMONIA CON LLANTO 

(Platon, Fedon 116 c-d)I

Victoria JuliA

En esta comunicacion me propongo arriesgar una interpretacion 
de un pasaje del dialogo en que Platon despliega su version drama- 
tizada de la muerte de Socrates, que, al menos en lo que he podido 
apreciar, no ha convocado de modo suficiente la atencion de los prin- 
cipales comentaristas. Me refiero a Fedon 116cl - d9 y tiene que ver, 
precisamente, con el aporte platonico a la construccion del mito de 
Socrates1. No solo Platon es responsable del mito de Socrates. Tam- 
bien Jenofonte y Aristofanes. Y no menos la literatura -para nosotros 
desgraciadamente fragmentaria- originada en otros circulos socrati- 
cos que ha tenido mala suerte en cuanto a conservacion y transmision. 
Es verdad que el testimonio platonico ha sido y es hasta hoy el que 
prevalece sobre los demas en la tradicion de los estudios sobre Socra
tes. Pero el hecho de que Aristoteles en su Poetica trate los sokratikoi 
logoi como un genero de representacion mimetica mediante palabras 
nos dice mucho al respecto.

Al hablar del mito de Socrates hubiese debido agregar “y sus prin- 
cipales recepciones historicas”. Si no lo hice es por lo obvio de tal men- 
cion y por la imposibilidad (^e inutilidad?) de determinar con nitidez 
-pese a los arduos y valiosos esfuerzos de la filologfa- el subsuelo her- 
meneutico no declarado ni declarable que opera en nuestras lecturas de 
los textos de la antigiiedad clasica y que, en este caso, ya es parte de la 
construccion del mito. Esta compleja situacion parece amenguar el

A

1 En este punto es recomendable la “Introduccion a la lectura del Fedon” de 
Conrado Eggers Lan en su traduccidn del dialogo publicada con el tltulo El Fedon de 
Platon, Buenos Aires, 1971 y reimpresiones sucesivas, donde encontramos estas pa
labras: “...no podremos dejar de reconocer en Socrates el prototipo de heroe clasico, 
que se destaca netamcnte sobre la escena como elevado en coturnos, y protagonista 
de un mito recreado por Platon”.
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protagonismo del date historico aunque sin perjuicio de que el mito 
cohabite con cronicas historiograficas mas objetivas y filologicamente 
correctas. Dos formas de buscar una verdad que se nos escapa.

Pero mentar ‘mito’ pide una aclaracion de sentido. ^Existe algo 
asi como un “grade cero” de ‘mito’? La respuesta sera diferente segun 
se la encare desde la antropologia, la literatura, la filosoffa u otras 
disciplinas. A comienzos de la ultima decada del siglo XX, en el pro
logo y en el capitulo inicial de su Introduction a la mitologia griega, 
Carlos Garcia Gual ha trazado un recorrido somero de las principa- 
les acepciones por entonces en circulacion, tanto las estrictamente 
teoricas y academicas como las que, desde otros lugares, vienen am- 
pliando, complicando, distorsionando, enriqueciendo un ambito signi- 
ficativo variado y formalmente diverse en grades de extension y 
comprension. Multiplicidad encubierta bajo la unidad de un nombre. 
No es mi intencion detenerme ahora en una indagacion erudita sobre 
el tema sino simplemente hacer explicito el doble sentido con que 
usare el termino en el curso de la exposicion. Para decirlo con viejas 
palabras de tenor algo impreciso, en un sentido referira a una forma, 
en otro, a un contenido. La forma, un relate de ficcion; el contenido, 
especiales historias de vidas.

Han existido, existen y existiran personas ante quienes, por su 
trascendencia y proyeccion, por el testimonio de sus acciones y conduc- 
tas, por el misterio que las acompana, el discurso estrictamente histo- 
riografico resulta insuficiente. Sus vidas se ofrecen tentadoras al relate 
y suelen encontrar su lugar alii donde una pretendida verdad histori- 
ca cede el paso, aun a pesar del narrador, a distintos modos de ficcion 
literaria que pueden ser incluidos en el genero biografico. El biografo 
es, en algun sentido, mitografo. Las antiguas narraciones biograficas 
sobre Pitagoras, Heraclito, Empedocles, Plotino tienen ese componen- 
te enigmatico del que solo se puede intentar dar cuenta mediante la 
construccion de mitos. Es un recurso frecuente -anonimo y colectivo en 
la mayoria de los casos- en la llamada cultura popular. Para nosotros, 
argentinos del siglo XXI, no son ajenos ni extravagantes dichos tales 
como “el mito de Gardel” o “el mito de Evita”. Refieren a mitos, cons- 
truidos no unicamente a traves del discurso literario sino tambien con 
otros medios de expresion estetica. La pelicula de Eduardo Mignogna 
sobre Eva Peron Evita, quienquiera otr que oiga, de 1984, tiene como 
motivo musical recurrente el precioso vals criollo de Agustin Magaldi 
y Mario Batistella iQuien eres tu? A esa pregunta, planteada bajo la 
forma de una expresion de musica popular vigente en tiempos de Evi
ta en Buenos Aires, solo puede responder un mito asi entendido. Curio-
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samente es una pregunta de corte socratico. Tambien la ficcion drama- 
tica de Platon sobre Socrates -si bien no se trata de un mito popular- 
tiene por momentos, como en segundo piano, un “^quien eres tu?” que, 
desde un saber y un decir humanos y a la manera adoptada en Fedro 
cuando se trata del ser del alma y en Timeo de la genesis del mundo, 
requiere una respuesta mitica.

Ahora veamos juntos el texto que nos ocupa. Es una de las se- 
cuencias finales del Fedon en la que el narrador dramatiza un sere- 
no intercambio de palabras -que contrasta con los desbordes emotivos 
de los amigos y discfpulos presentes- entre Socrates y el ujier que 
actua como maestro de ceremonias en el penoso acto final de la vida 
de los condenados a muerte. No es este el verdugo, sino el encargado 
de los pasos protocolares previos a la ejecucion de la sentencia. El 
pasaje, que mitiga el crescendo dramatico del final de la obra, pone en 
accion un juego de profunda cortesfa, una solemne cortesla de duelo 
en la que aparecen idealizados tanto el condenado como el maestro de 
ceremonias. Se da la situacion sonada por el funcionario: el condenado 
no agrede ni denuesta al mensajero porque sabe que el no es el res- 
ponsable de lo que inmediatamente va a suceder y ese saber permi- 
te que la celebracion se cumpla paso a paso, con la pompa prevista y 
quizas hasta ese momento nunca lograda.

... se vem'a acercando entonces el servidor de los Once2 y, tras detener- 
se junto a el, dijo: “Socrates, por cierto no te reprochare lo que a otros 
suelo reprochar: que se enojan conmigo y me maldicen toda vez que les 
transmito la orden de beber el veneno, cuando en realidad son los Once 
quienes obligan. Pero en cambio, en este tiempo yo me he dado cuenta 
de que tii eres el varon mas noble, mas afable y excelente entre los que 
a este lugar llegaron, y realmente ahora se bien que no estas enojado 
conmigo -porque conoces a los responsables-, sino con ellos. Ahora en
tonces, pues ya sabes lo que vine a anunciarte,; ad ids!, y trata de sobre- 
llevar lo necesario con el mayor sosiego posible”. Y al tiempo que rompia 
a llorar, dandose vuelta, se fue alejando. Y Socrates, tras dirigir a el su 
mirada, “tambien a ti”, dijo, “jadios! Nosotros haremos eso”. Al punto nos 
dijo: “jque delicado3 el hombre!; todo el tiempo se me acercaba y a veces
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2 Es el conjunto de magistrados, designados por sorteo, quo estaban a cargo de 
los asuntos relatives a las prisiones y a los procesados y condenados. En La constitu
tion de Atenas, 52 Aristoteles expone con detalles sus funciones.

3 El adjetivo griego es asteios, que mienta un comportamiento delicado y urba
ne, que contrasta con la dureza de trato esperable en el personaje. No se puede pasar 
por alto esta breve secuencia en tanto marca una diferencia de conducta entre el 
modesto empleado de la prision, que apenas ha pasado unos treinta dias cerca de 
Socrates, y los amigos que lo ban frecuentado y escuchado durante muchos anos.
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conversaba conmigo. Realmente se comportaba como el mejor de los va- 
rones. Y ahora ique noblemente llora por mi! Pero vamos, Criton, obe- 
dezcamosle; que alguno traiga el veneno si esta ya molido. Y si no lo 
esta, que lo muela el encargado de hacerlo”.

El de Socrates es un mito platonico paradigmatico4. Presenta un 
modelo de hombre ante el cual es h'cita la pregunta ^existid o podra 
existir realmente un hombre asi? Es posible que no exactamente asi, 
pero eso de la existencia o de su posibilidad es casi un detalle de se- 
gundo orden frente a la fuerza del paradigma. Nos lo dice con clari- 
dad el mismo Platon en Republica V 472 a - 473 a. Es el momento en 
que Glaucon apremia a Socrates para que explique “como es posible 
que surja esa organizacion politica”. En la respuesta de Socrates apa- 
recen las claves necesarias para la comprensidn del proyecto y se hace 
patente lo inadecuado del pedido de Glaucon. Se esta buscando un 
modelo (parddeigma en griego) que opere como referente de un orde- 
namiento politico justo y no para demostrar la posibilidad de la exis
tencia de tales modelos (472 c-d). Tras el acuerdo expresado por su 
interlocutor, Socrates pregunta:

t.Crees entonces que valdria menos un buen pintor que, tras haber pin
tado un modelo {parddeigma) como si fuera el mas bello de los hombres 
y dibujar acabadamente todos sus rasgos, no pudiera probar que es po
sible que un hombre asi efectivamente exista? (472 d 4-7).

La enfatica respuesta de Glaucon, “jNo, por Zeus!” muestra que el 
ejemplo ha sido acertado y permite un avance decisive en la argumen- 
tacion: se estaba creando, mediante la palabra {logos), un modelo de 
buena ciudad y ese modelo asi disenado, como en el caso del bello hom
bre dibujado por el pintor, no desmerece el valor de la propuesta por el 
hecho de que no se pueda demostrar la posibilidad de edificar concre- 
tamente una tal ciudad. La autonomia y el valor superior del modelo 
respecto de la posibilidad de su puesta en practica son postulados bajo 
la forma de una pregunta que induce respuesta afirmativa:

-^Acaso es posible que algo sea puesto en practica tal como es dicho? 
el hacer {praxis) tiene una condicion natural inferior al decir {lexis) si de 
alcanzar la verdad se trata aun cuando a alguien le parezea que no es 
asi? ^Estas de acuerdo con esto o no?
-Estoy de acuerdo (473 a).

En la problematica relacion del pensar con el decir y el hacer, el 
logos, como herramienta apropiada para la construccion de paradig-

4 Vease Eggers Lan, loc. cit.
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mas, aventaja a la praxis en la aproximacion a la verdad porque pa- 
dece en medida mucho menor la corrupcion propia del ambito de la 
genesis'. La distancia entre decir y hacer, entre pensar y actuar tam- 
bien esta presentada en toda su tension tragica en el Alcibi'ades de 
Banquete 215 a - 222b. No obstante, al mismo tiempo, el personaje 
exalta la insolita coherencia de la vida de Socrates, presente inclu- 
so en sus rasgos y comportamientos mas extravagantes y tambien 
en sus discursos, totalmente isomorfos con su persona. El ambien- 
te que hace de marco al dialogo, la fecha dramatica que nos pone 
ante un Socrates festivo contrastan con el sombrio clima de la pri- 
sion. Sin embargo, es un contraste constitutive del mito. En un caso, 
alguien da testimonio de la coherencia de Socrates vivo, lejos toda- 
vla de la primavera del aho 399; en el otro, la coherencia se consuma 
con la muerte; en ambos el hacer queda fuertemente comprometido 
con el pensar y el decir.

En el pasaje de Fedon elegido como base de esta comunicacion 
hay, en el breve dialogo con el ujier, por lo menos tres paradigmas de 
praxis coherente con el pensar y el decir: la actitud paradigmatica del 
filosofo ante la muerte, un paradigma de profunda y serena comuni
cacion emotiva, no lograda con ninguno de los amigos presentes, y un 
paradigma de comprension simpatetica de los fundamentos teoricos 
del comportamiento del condenado. Socrates paso la prueba de fuego 
de la praxis en el ambito de \age?iesis y logro la mayor aproximacion 
posible para un hombre a los paradigmas perfectos. Eso garantiza el 
sentido de la esperanza.
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5 Es el termino usado a veces por Platon para referirse al devenir de los proce- 
sos de generacidn y corrupcion, de cambio y mudanza operados en el transcurrir del 
tiempo. Otro es el piano de lo eterno, no sujeto a cambios, que persiste de un modo 
ejemplar en su identidad. En este periodo de la produccion platonica parece no haberse 
hecho manifiesta aun la vulnerabilidad logica y epistemolbgica de la postulacion del 
ambito de las Ideas como entidades perfectas -si bien tal propuesta nunca ha tenido 
un caracter dogmatico sino mas bien problematico-, aunque si se ha planteado el pro- 
blema de su relacidn con el piano de la genesis (cf. por ejemplo, Fedon 100 d). Sobre 
esto ultimo, vale la nota de Claudia Marisco sobre el pasaje de Repiiblica recientemen- 
te citado: “Se plantea aqui la nocion de una inadecuacion originaria entre un piano 
perfecto y el piano sensible invadido de una tendencia entropica. Platon parece fluc- 
tuar entre confiar en que es posible plasmar en la realidad esta organizacion politica 
(502 c, 540d) y desestimarla totalmente (aqui y en 592 b). Estos limites no impiden, 
sin embargo, que se pueda proyectar un modelo sin fisuras que sirva como orientador 
do la practica, lo cual salva el planteo global de esta organizacion social (...). La fun- 
cion central de este tipo de modelos para la actividad filosofica quedara claramente 
explicitada en VI 500 c” (Platon, Repiiblica. Introduccion, traduccion y notas de Marisa 
Divenosa y Claudia Marisco, Buenos Aires, 2005, p. 372, n. 33).
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Dice Paul Friedlander6 que Platon vio por primera vez en el alma 
de Socrates las Ideas de justicia, de valentia, de piedad. Ese Platon, 
que sugestivamente es declarado ausente en el relato de Fedon a 
Equecrates (59 b), ^no estara presente a traves de la mirada de este 
servidor publico modesto, ajeno al ambiente socratico, que ostenta un 
comportamiento delicado y profundo en la expresion de su sentir y 
comprender el paradigma viviente que esta a punto de consumar su 
coherencia existencial con un acto supremo?7. Platon parece haber 
cargado sobre sus hombros la enorme tarea de conciliar esta captacion 
inmediata e intuitiva con la elaboracion teorica que la sustraiga de la 
fugacidad del testimonio de un momento intensamente vivido.

6 P. Friedlander, Platon. Una introduccion, Madrid, 1973 (trad, de la edicion in- 
glesa de 1958).

7 Me es muy grate mencionar aqui la lucida observacidn de Hugo Bauza al co- 
mentar que la profunda coraunidn entre Socrates y el maestro de ceremonias estaba 
firmemente asentada sobre el hecho de que ambos se reconoci'an como fieles subordi- 
nados a la ley de la polls ateniense, aun cuando su cumplimiento resultara, como en 
este case, un trance de extrema gravedad, y cuya trasgresion era la mds censurable 
incoherencia en que un ciudadano pudiera incurrir. Esto coincide con la justificacion 
que Socrates expone, ante Criton, de su negativa a aceptar el plan de fuga prepara- 
do por los amigos para eludir, de un modo ilegal, el cumplimiento de la sentencia (vea- 
se especialmente Criton 50 a y siguientes).

82



m
Im

■®j

mII SCHELLING Y LA “NUEVA MITOLOGIA”V

si
MarIa Gabriela Rebok

w 1.- Gestacion del eambio epocal y de paradigma 
a partir de una “nueva mitologla”

Es el arte romdntico el empenado en “ilustrar a la ilustracion”, en 
ejercer una “metacritica del criticismo ilustrado”1. Se trata de devol- 
verle la funcion fecundante y mediadora a la imagination para salvar 
la languideciente racionalidad moderna. “Esta se ha autoengahado 
desde el momento en que solo hablaba de si misma y tomaba la me- 
dida del mundo mirandose en el espejo”2. La razon analitica y formal 
perdio toda capacidad de reunir sus propios fragmentos y/o mons- 
truos, como asimismo de conectarse con los contenidos que el emba- 
te de la vida y la historia le proporcionaba. El movimiento romdntico 
aparece asi como una verdadera primavera cultural, empenado como 
estaba en el rejuvenecimiento del mundo. Y joven era tambien la ge
neration que se propuso llevar a cabo tal destino historico.

El romanticismo temprano (Friihromantik) junto al temprano 
idealismo (friiher Idealismus) dan cuenta de un eambio de atmosfe- 
ra, de una nueva sensibilidad, del perfodo de gestacion de una epoca 
que sera la nuestra. El traspaso del siglo XVIII al XIX actua como una 
suerte de bisagra que cierra una epoca y abre otra. Sin embargo, es 
propio de la gestacion acontecer resguardada en lo oscuro y escondi- 
do, perceptible solo para una sensibilidad educada artfsticamente. El 
pensamiento postkantiano hereda una profundizada experiencia de 
la finitud. Esta a su vez obliga a plantear una razon impura, porque 
orilla el sufrimiento y el gozo de la creacion, la exuberancia de la 
imagination y de la sensibilidad. Segun F. Schlegel, la supervivencia 
de la poesia, comprendida ahora como la suprema de las artes, y -se-

1 Cf. Christoph Jamme, Introduction a la filosofia del mito en la epoca moder
na y contempordnea, trad. W. J. Wegscheidcr, Barcelona, Paidos, 1999, p. 51.

“ Arturo Leyte, Las cpocas de Schelling, Madrid, Akal, 1998, p. 32.
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gun Hblderlin, Schelling y Hegel (Das dlteste Systemprogramm des 
deutschen Idealismus)- la de la filosoffa depende de la posibilidad de 
generar una nueva mitologia. En nombre de la libertad reclaman un 
reencuentro de la razon moderna con la vida y lo sensible. Porque el 
mito logra lo que se escapa a las categorlas del entendimiento: sena- 
lar en direccion del nucleo tragico de la existencia, de su origen inme
morial y resguardarlo en el ambito de lo sagrado. Ciertamente, la 
novedad de esta mitologia tiene que ver con los siglos de experiencia 
e historia cristianas y la ya desarrollada historia de la filosofia. La 
querella que oponia la experiencia tragica griega a la experiencia cris- 
tiana -tan caracteristica del Renacimiento y de la Modernidad- des- 
cubre vias de posible dialogo.

Hblderlin intentb esta nueva mitologia en su estudio sobre Das 
Tragische, Der Tod des Empedokles, Hyperion, en sus creativas y 
conmovedoras traducciones de Edipo Rey y Antigona, con sus respec- 
tivas Anmerkungen zum Oedipus, Anmerkungen zur Antigona?. Sa- 
bemos que toda su obra esta atravesada por la tension tragica entre 
lo aorgico y lo orgdnico. A1 restituirle al arte su contenido mitico, re- 
nacen tambien los conflictos tragicos con una intensidad acentuada. 
Para Hblderlin, lo hello deviene un tremendum-fascinans, es lo violen- 
to (Gewaltige), monstruoso y descomunal (Ungeheure), lo aorgico' que 
late como la vida indomita y abisal de toda forma y configuracibn. Lo 
humano y lo divino se vinculan de un modo sublime y, hasta podria 
decirse monstruoso, al polarizarse en extrema diferencia, buscando, 
no obstante, su mutua union amorosa. La teomachia esta siempre al 
acecho, dispuesta a reanudarse y exhibir asi la vigencia de lo tragico. 
Lo aorgico como la “potencia infinita y panica de la naturaleza” ame- 
naza constantemente todo lo organico y estructural en ella, lo divino 
se adhiere a lo mas intimo de lo humano, para girar nuevamente 
hacia la particibn originaria (Ur-teilf.

3 Cf. Friedrich Holderlin, Sdmtliche Werke und Briefe, J. Schmidt (Hg.), 
Frankfurt am Main, Deutscher Klassiker Verlag, 1994, T. II.

4 Etimologicamente cabe relacionar lo aorgico con dopyr|aia que significa “man- 
sedumbre, ausencia de cdlera o de pasion, ecuanimidad, indiferencia”. Florencio I. S. 
Yarza (dir.), Diccionariogriego-espanol, Barcelona, Sopena, 1972. Cf. Beda Allemann, 
Holderlin y Heidegger. Sdlido puente entre los territorios existenciales de un poeta y 
un fildsofo, trad, y notas E. Garcia Belsunce, Buenos Aires, Fabril, 1965, n. 4, p. 24. 
Aqui el traductor, Garcia Belsunce, habla de “calma, igualdad del alma, ausencia de 
pasion o cdlera” y remite a Aristbteles, Etica a Nicomaco, IV, 5.

5 Cf. Remo Bodei, Holderlin: la filosofia y lo tragico, trad. J. Diaz de Atauri, 
Madrid, Visor, 1990, pp. 42 s. Cf. F. Hblderlin, Anmerkungen zur Antigona, en 
Sdmtliche Werke..., pp. 916 y 1474.
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Lo orgdnico pertenece al dominio del arte e implica organizacion, 

finitud, individualidad y conciencia. Por el contrario, lo aorgico corres- 
ponde a la naturaleza en tanto universal, infinita, inconsciente, infor
me, prelingiifstica. Es “lo incognoscible, lo no-sentible y lo ilimitado”6.

“La forma organizativa de lo organico y la informidad inconscien
te, infinita, no pensante de lo aorgico libran una lucha en virtud de la 
cual se efectua una accion reciproca entre el arte organico y la natu
raleza aorgica, puesto que lo organico tiende a universalizarse con su 
irrupcion en lo aorgico y lo aorgico tiende a concentrarse y a particu- 
larizarse con su irrupcion en lo organico”7.

Tal lucha es la dramatica de la tragedia en la que cada uno de los 
extremes se enriquece retornando hacia si a partir de la exposicion al 
otro. “La reconciliacion y unificacion de los extremos requiere un me
dio mas alto que ellos y que pueda ligarlos entre si”8. Este medio o en
tre (psxa^'u, Zwischen) es propiamente lo divino. Alii acontece “la mas 
alta reconciliacion en la mas alta hostilidad” y la “muerte del singu
lar”. Lo orgdnico y lo aorgico se vinculan tanto en la accion como en 
la pasion.

Por otra parte, Holderlin, Schelling y Hegel -unidos en la amis- 
tad y arrastrados por un impetuoso “espiritu del tiempo”— son los po- 
sibles autores de las ideas expresadas en ese manifiesto juvenil al que 
F. Rosenzweig, su descubridor, denomino “Das dlteste Systemprogramm 
des deutschen Idealismus”*.
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6 F. Holderlin, Ensayos, trad. F. Matinez Marzoa, Madrid, Hiperion, 1976, p. 107. 
Cit. por Carlos Masmela, Holderlin. La tragedia, Buenos Aires, Ediciones del Signo, 
2005, p. 44.

7 C. Masmela, Holderlin. La tragedia, Buenos Aires, Ediciones del Signo, 2005,
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p. 44.
8 76., p. 64.

Franz Rosenzweig descubre en 1917 este manuscrito con la letra de Hegel en 
la Kdnigliche Bibliothek de Berlin. Cf. Franz Rosenzweig, “Das alteste System
programm des deutschen Idealismus. Ein handschriftlicher Fund”, en Zweistromland. 
Kleinere Schriften zur Religion und Philosophie, Berlin-Wien, Philo Verlag, 2001, pp. 
109-154.
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En cuanto a la atribucidn de la autoria del manifiesto se ha discutido mucho. Las 
diferentes posiciones al respecto pueden consultarse en Hegel-Studien, Beiheft 9 
(Bonn, 1982). A1H Hermann Braun, en su articulo “Philosophie fur freie Geister”, y 
Xavier Tilliette, en “Schelling als Verfasser”, argumentan que el Systemprogramm 
responde al indiscutible interes teorico de Schelling y fue el el unico capaz de llevar- 
lo a cabo. Puede constatarse la continuacion y desarrollo del programa en el System 
des transzendentales Idealismus (1800) (cf. Braun, p. 31). Ademas, el tono fogoso del 
Systemprogramm responde mas al caracter de Schelling que al mesurado Hegel. 
Tilliette termina su articulo pidiendo disculpas por “[...) dass ich die Hand Esaus 
gesehen und trotzdem die Stimme Jacobs gehort habe” (“haber visto la mano de Esau
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Si bien el [o los] autor[es] se ufana[n] de ser el [los] primerofs] en 
proponer una nueva mitologfa, hacfa treinta anos -en 176710- que 
Herder habia escrito un articulo “Sobre la utilizacion moderna de la 
mitologfa”, donde proponfa crear una mitologfa moderna con el carac- 
ter de una “mitologfa polftica”. Se fundarfa sobre la interrelacion de 
dos fuerzas: el analisis o desmembramiento racional y la reunion 
poetica. Cabe considerarlo de alguna manera como el germen de la 
“nueva [moderna] mitologfa”11. El Systemprogramm lleva la probable 
fecha del invierno de 1796/97. Sena asf indudablemente anterior a 
otro documento, cuyo autor es F. Schlegel: “Rede fiber die Mythologie”, 
en Gesprdch iiber die Poesie, de 1800.

For su parte, el Systemprogramm expresa ya una clara concien- 
cia de una “nueva mitologfa”, con la experiencia moderna incorporada.

“Hablare primero de una idea que, en cuanto yo se, no se le ocu- 
rrio aun a nadie: tenemos que tener una nueva mitologfa, pero esta 
mitologfa tiene que estar al servicio de las ideas, tiene que transfor- 
marse en una mitologfa de la razon”12.

y, sin embargo, haber oido la voz de Jacob”) (p. 49). La metafora bi'blica tiene que ver 
con el hecho de que el documento es un manuscrito de Hegel, pero las ideas de otro, 
muy probablemente de Schelling.

Por el contrario, Harald Holz, en “Die Struktur der Dialektik in den Fruh- 
schriften von Fichte und Schelling”, en Archiv fur Gcschichte der Philosophie, 52 
(1970), p. 78, sostiene que Schelling tenia ya por aquella epoca una evolucidn pensante 
muy superior a las bastas ideas contenidas en el Systemprogramm, mientras Hegel 
aun avanzaba por tanteos. Otto Poggeler esta de acuerdo y lo cita a Holz, en su articulo 
“Das alteste Systemprogramm”, Hegel-Studien, Beiheft 9. En la p. 258, afirma que lo 
que Hegel discute en el Systemprogramm son las ideas de Holderlin. Cf. del mismo 
autor: “Hegel der Verfasser des altesten Systemprogramms des deutschen Idealismus”, 
Hegel-Studien, Beiheft 4 (Bonn, 1968).

A favor de Holderlin argumenta Friedrich Strack, en “Systemprogramm und 
kein Ende”, Beiheft 9. Seria reconocible tanto en lo filosofico-sistematico de la primera 
parte como en lo estetico-religioso de la segunda. El contenido se corresponde con el 
pensamiento de Holderlin de esa epoca (y no con el de Schelling o Hegel), en el 
Systemprogramm puede verse un trasfondo de polemica con el Schelling de 1796.

10 Cf. Ch. Jamme, op. cit., p. 55.
11 Cf. Manfred Frank, El dios uenidero. Lecciones sobre la nueva mitologia, trad. 

H. Cort6s y A. Leyte, Barcelona, Serbal, 1994, p. 134.
12 G. W. F. Hegel, Primer programa de un sisterna del idealismo alemdn, en 

Escritos de juventud, trad. Z. Szankay y J. M. Ripalda, Madrid-Mexico-Buenos Aires, 
F. C. E., 1978, p. 220. “Zuerst werde ich hier von einer Idee sprechen, die, soviel ich 
weiss, noch in keines Menschen Sinn gekommen ist - wir miissen eine neue 
Mythologie haben, diese Mythologie aber muss im Dienste der Ideen stehen, sie muss 
eine Mythologie der Vernunft werden”. Das alteste Systemprogramm des deutschen 
Idealismus (1796 oder 1797), en Friihe Schriften, E. Moldenhauer u. K. M. Michel 
(Hg.), Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1971, p. 236.
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Lo importante aquf es, en primer lugar, comprender el alcance 

de la expresion “idea”. No puede tener -evidentemente- un sentido 
platonico, sino que se dijo en la pagina anterior: “Solo lo que es obje- 
to de la libertad se llama idea”. Ella tiene que permear de creatividad 
la comprension del hombre y del mundo tanto flsico como social, que 
es tambien politico e historico.

Sin embargo, la idea unificadora de todas es la belleza. Y en este 
sentido se rescata a Platon, quien supo hermanar la verdad y la bon- 
dad en la belleza. En consecuencia: “El filosofo tiene que poseer tan- 
ta fuerza estetica como el poeta. [...1 La filosofla del esplritu es una 
filosofla estetica”13. La poesia -para los romanticos la suprema de las 
artes- sera “Za maestra de la humanidad [...] sobrevivira a todas las 
ciencias y artes restantes”.

As! se podra arribar a una “religion sensible”, reclamada por las 
masas. El filosofo la podra disenar como un “monotelsmo de la razon 
y del corazon, politelsmo de la imaginacion y del arte”.

“Mientras no transformemos las ideas en ideas esteticas, es de- 
cir en ideas mitologicas, careceran de interes para el pueblo y, a la vez, 
mientras la mitologla no sea racional, la filosofla tiene que avergon- 
zarse de ella. [...] la mitologla tiene que convertirse en filosofica y el 
pueblo tiene que volverse racional, y la filosofla tiene que ser filoso
fla mitologica para transformar a los filosofos en filosofos sensibles”14.

De esta manera se constituye un nosotros en el que el pueblo deja 
de temer a los sabios y a los sacerdotes, y estos a su vez se abstienen 
de despreciarlo. Esta nueva religion vinculara en la libertad e igual- 
dad universalizadas.

Nos interesa destacar que en el escrito se intercalan los pronom- 
bres de primera persona en singular y en plural, se pasa del yo al 
nosotros y se retorna alyo para pasar nuevamente al nosotros. En la 
primera parte solo hay un nosotros cuando se trata de rebelarse con
tra un Estado mecanico que trata a sus ciudadanos no como a hom- 
bres libres, sino como “engranajes”. Una rebelion individual serla la 
profecla de un fracaso. El final del programa termina con seis men- 
ciones del nosotros y hay solo un yo que parece reclamar los derechos
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Vl lb. “Der Philosoph muss ebgnsoviel asthetische Kraft besitzen als dor Dichter. 
[...] Die Philosophic des Geistes ist eine asthetische Philosophic”. 76., p. 235.

14 lb. “Ehe wir die Ideen asthetisch, d. h. mythologisch machen, haben sie fur das 
Volk kein Interesse; und umgekehrt, ehe die Mythologie vernunftig ist, muss sich der 
Philosoph ihrer schamen. [...1 die Mythologie muss philosophisch vverden und das Volk 
vernunftig, und die Philosophic muss mythologisch werden, um die Philosophen 
sinnlich zu machen”. 76., p. 236.
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de autor de la “nueva mitologia”, cosa usual cuando de esos derechos 
se trata. Puede percibirse aqui el germen de una idea de espiritu, 
desarrollada diez anos despues por Hegel: “el yo es el nosotros y el 
nosotros el yo”15.

A1 Systemprogt'amm se suman los escritos antes mencionados de 
Friedrich Schlegel, Tiber das Stadium der Griechischen Poesie (1795/ 
1796) y Gespj'dch iiber die Poesie (1800)16. Analizaremos sobre todo 
esta segunda obra, Conversacion sobre la poesia, en la que Schlegel 
explicita su propuesta de la “nueva mitologia”, que tuvo un gran impac- 
to sobre el circulo romantico de Jena. Lo hace recurriendo a la forma
de dialogo. Obedece asi a la nueva modalidad del Symphilosophieren 
(filosofar-con). De las distintas personas que en el intervienen, son 
identificables casi como “coautores” Schelling y Schlegel. El primero 
se refleja en las ideas de la seccion titulada “Discurso sobre la mito- 
logia” y el segundo se autorretrata en la “Carta sobre la novela”17.

Se plantea all! el estrago que la fragmentacion de la racionalidad 
moderna opero tambien sobre la poesia, privandola de su contenido 
mas decisive. En el discurso, Schlegel pone en boca de Ludovico 
(Schelling) una dramatica inquietud: “i.Ha de permanecer lo mas ele- 
vado y sagrado siempre sin nombre y sin forma, librado al azar en la 
oscuridad?”18. La poesia antigua encontraba su eje vertebrador en la 
mitologia. Nuestra epoca tambien necesita producir una. Pero mien- 
tras la primera mitologia estaba vivamente ligada a la inmediatez 
sensible,

“.. .la nueva mitologia debe constituirse a partir de lo mas profun- 
do del espiritu, debe ser la mas artificial de todas las obras de arte, 
pues debe abarcar a todas las demas, debe ser una nueva cuna y re-

:5 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Fenornenologia del espiritu, trad. W. Roces, 
Buenos Aires, F.C.E., 1" reimpr. 1992, p. 113. “[...] Ich, das Wir, und Wir, das Ich ist”. 
Phdnomenologie des Geistes, J. HofTmeister (Hg.), Hamburg, Meiner, 61952, p. 140.

16 Citamos ambas obras a partir de Walter Jaeschke (Hg.), Friiher Idealismus 
und Friihromantik. Der Streit um die Grundlagen der Asthetik (1795-1805), 
Quellenband, Hamburg, Meiner, 1995. Las versiones castellanas: Friedrich Schlegel, 
Sobre el estudio de la poesia griega, trad. B. Raposo, Madrid, Akal, 1996; Conversa
cion sobre la poesia, prol. y trad. L. S. Carugati y S. Giron, Buenos Aires, Biblos, 2005.

17 Cf. Friedrich Schlegel, Gesprach iiber die Poesie, pp. 115 ss. y 123 ss; Conver
sacion sobre la poesia, pp. 62 ss. y 74 ss.; cf. Ch. Jamme, Introduccion a la filosofia del 
mito..., p. 64. Cf. Heinz Gockel, Neue Mythologie der Romantik, en Friiher Idealismus 
und Friihromantik. Der Streit um die Grundlagen der Asthetik (1795-1805), W. 
Jaeschke y H. Holzhey (Hg.), Hamburg, Meiner, 1990, p. 134.

18 F. Schlegel, Conversacion..., p. 62. “Soil das hbchste heilige immer namenlos 
und formlos bleiben, im Dunkel dem Zufall uberlassen?”, Gesprach..., p. 115.
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ceptaculo de la antigua y eterna fuente originaria de la poesla e inclu- 
so del poema eterno [infinito: unendliche Gedicht], que guarda [escon- 
de: verhullt] en si el germen de todos los demas poemas”19.

Encontramos aqui la serial de una idea clave de F. Schlegel, la de 
una poesia universal progresiva.

Se trata de un “poema mlstico” (mystisches Gedicht). “Pues mi- 
tologia y poesla, ambas, son una y la misma cosa”20. Gracias a su en- 
cuentro con el idealismo, la nueva mitologia incorpora la fuerza y la 
libertad, la profundizacion interiorizante del espiritu, que le permi- 
te diferenciarse de la antigua. Esto traera una “gran revolucion” en 
todas las ciencias y las artes y un rejuvenecimiento general de la epo- 
ca. Le dara tambien una vincularidad Intima, condicion de la comu- 
nicabilidad universal. La poesia, y no el sistema, es ahora el “organo” 
de la filosofi'a. Se “respira el espiritu del amor originario en silencio- 
sa grandeza”. El reflejo de Dios en el alma del hombre es “la chispa 
ardiente de toda poesla”.

“^Y que es toda bella mitologia sino una expresion jerogllfica de 
la naturaleza circundante en esta transfiguracion de fantasia y amor?

[...]m
La mitologia es tal obra de arte de la naturaleza. En su entrama- 

do lo mas elevado esta realmente formado; todo es relacion y trans- 
formacion, formado [configurado: angebildet] y transformado, y este 
formar [configurar] y transformar es justamente su procedimiento 
propio, su vida interior [...l”21.

Todo se juega y arriesga en la relacion. Un entusiasmo creador, 
que se vale de un poder salvaje, penetra a los miembros del todo. Cabe 
reanimar no solo las mitologlas de nuestro pasado, sino tambien las 
de Oriente. Este tiene un lugar privilegiado en el imaginario roman- 
tico. La expansion se opera tambien en el tiempo. El pensar deviene

!9 lb. “Die neue Mythologie muss im Gegenteil aus der tiefsten Tiefe des Geistes 
herausgebildet werden; es muss das kunstlichste aller Kunstwerke seyn, denn es soil 
alle andern umfassen, ein neues Bette und Gefass fur den alten ewigen Urquell der 
Poesie und selbst das unendliche Gedicht, welches die Keime aller andern Gedichte 
verhullt”. Ib.

20lb., p. 63; “Denn Mythologie und Poesie, beyde sind Bins und unzertrennlich”,
pp. 115 s.

21 Ib., pp. 66 s.; “Und was ist jede schbne Mythologie anders als ein 
hieroglyphischer Ausdruck der umgebenden Natur in dieser Verklarung von Fantasie 
und Liebe? (...] Die Mythologie ist ein solches Kunstwerk der Natur. In ihrem Gewebe 
ist das Hbchste wirklich gebildet; alles ist Beziehung und Verwandlung, angebildet 
und umgebildet, und dieses Anbilden und Umbilden eben ist ihr eigenthumliches 
Verfahren, ihr inneres Leben (...1”. Ib., p. 118.
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un “adivinar” [ein Diviniren] o revelacion eterna y rejuvenecimiento 
universal. Los tiempos dorados no estan perdidos en un irrecupera- 
ble pasado, sino que estan todavia por uenir22.

For otro lado, “todos los juegos sagrados del arte son solo lejanas 
reproducciones del juego infinite del mundo, de la obra de arte que 
eternamente se constituye a si misma”23.

Los trazos de la escritura sagrada {hiei'oglyphischer Ausdruck) en 
la naturaleza tanto como en las honduras sin fondo del alma huma- 
na despiertan el anhelo de lo infinito, anhelo imposible de saciar y que 
hiende tragicamente la experiencia romantico-idealista. A ello se 
anade el proceso, no exento de sufrimiento, de las transformaciones. 
Cabe enfatizar con Jamme que “La ‘nueva mitologia’ ya no habla de 
dioses [o solo excepcionalmentel, sino de la relacion entre lo finite y 
lo infinito”24.

2.- La “nueva mitologia”, mediadora entre naturaleza 
e historia. La redencion por el arte

Segun Kurt Leider cabe distinguir en el pensamiento de 
Schelling tres periodos: en el primero, va desde una filosofia de la 
naturaleza a una filosofia de la conciencia; en el segundo, desde esta 
hacia una filosofia del arte y una filosofia de la identidad; en el ter- 
cero, desde esta hacia una filosofia del protofundamento y del funda- 
mento abisal de la existencia25. Sin embargo, A. Leyte prefiere hablar 
de epocas, es decir, en clave de tiempo, con sus anticipaciones y retor- 
nos26. En todo caso, la preocupacion por el mito fue sostenida, aunque 
sufrio significativas transformaciones propias del camino pensante 
schellinguiano. La de Schelling no es solo -segun sostiene Xavier 
Tilliete- una “obra en devenir”, sino que es la tematizacion filosofica 
del devenir y hasta una “teologia del tiempo”27.

22 Cf. ib., p. 69; ib., p. 119.
Ib., p. 71. “Die heiligen Spiele der Kunst sind nur ferne Nachbildungen von 

dem unendlichen Spiele der Welt, dem ewig sich selbst bildenden Kunstwerk”. Ib., p. 
120.

Ch. Jamme, op. cit., p. 54.
25 Cf. Kurt Leider, Philosophen des spekulativen Idealismus. Fichte. Schelling. 

Hegel, Ltibeck, Hansisches Verlagkontor, 1974, p. 79.
'-’fi Cf. Arturo Leyte, Las epocas de Schelling, pp. 12-14.
27 Cf. ib., p. 27. Este tema ya fue desarrollado por Jean-Fran?ois Courtine, 

Temporalite et revelation, en Jean-Franyois Courtine et Jean-Frangois Marquet, Le 
dernier Schelling. Raison et positivite, Paris, Vrin, 1994. “[...] la Revelation advient
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El tema de la “nueva mitologia”, surgido en ese manifiesto que 
fue el Programa sistemdtico mas antiguo del idealismo aleman, resul- 
ta clave y es abordado reiteradas veces en la segunda epoca, funda- 
mentalmente en el Sistema del idealismo trascendental (1800) y en la 
Filosofia del arte segun sus dos versiones, la de Jena (1802/3) y la de 
Wurzburg (1804/5). Aqm el arte, nutriendose de su suelo mitologico, 
es el organo privilegiado de la filosofia y cambia diametralmente la 
relacion dominadora de la ciencia respecto de la naturaleza en una 
relacion poetico-religiosa. Pues “Lo que llamamos naturaleza es un 
poema cifrado en maravillosos caracteres ocultos”28. Si bien el arte es 
un mode de tekhne, no es en manera alguna la tecnica moderna con 
la voracidad de su voluntad de dominio, sino un sublime ejercicio de 
la libertad, aliada de la liberacion de las potencias de la naturaleza.

Si bien esa naturaleza-poema evoca indudablemente el “poema 
infmito” de su amigo F. Schlegel, y la naturaleza desempena simbo- 
licamente el papel de la unidad primordial, Schelling se centra pre- 
cisamente no tanto en la inmersion del hombre en la physis como en 
la relacion tragica de lo finito con lo infmito, preocupacion propia de 
los nuevos tiempos. Rescatamos de la Filosofia del arte de Schelling 
la no menos tragica concepcion de la libertad. Lo tragico consiste en 
la lucha entre la libertad y la necesidad destinal, pero de tal manera 
que el destine abre un abismo en la voluntad. El ambito de la liber
tad es embestido por una necesidad que lo socava'29.

Schelling, en buen romantico, ha tenido una sensibilidad especial 
para detectar el Weltschmerz (el dolor del mundo). En el vinculo con 
la naturaleza, el hombre advierte un dolor y una melancolia en el 
anhelar de toda vida, como si la impregnara algo profundo y oscuro. 
Asimismo, hay un sufrimiento en Dios, en la medida en que no es 
mero ser, sino vida y, como tal, contradiccion y devenir. Y sobre todo, 
porque es libertad. A esa libertad la desafia la contradiccion entre su 
naturaleza o fondo oscuro y la voluntad de revelacion y amor. A su 
vez, el hombre es un desgarro entre el bien y el mal, entre el impul-
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dans le temps dont elle brise la linearite et I’iteration: 1’absolu, par son irruption dans 
un horizon temporel, fait evenement et inaugure une histoire specifiquement scandee, 
celie du salut, par excmple”, p. 9. Ya no se subordina el tiempo a la eternidad, sino que 
esta se revela en un “organismo de tiempo” o en un sistema viviente de tiempo. Cf. 
ib., p. 10.!■!r :

i® 28 Friedrich W. J. Schelling, Sistema del idealismo trascendental, J. Rivera de 
Rosales y V. Lopez Dominguez (ed.), Barcelona, Anthropos, 220 05, p. 425.

Cf. Friedrich W. J. Schelling, Philosophic der Kunst, en Ausgewdhlte Schriften, 
Frankfurt am Main, Suhrkamp, ‘1995, T. 2, p. 524.
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so egoista de separation y la voluntad de union con los otros hombres, 
con la naturaleza y Dios. En suma, la entera historia del ser ha de 
concebirse como una tragedia universal30. El existir mismo es un ca- 
mino doloroso en el que la voluntad se escinde de la idea o esencia. Asi 
“el dolor es algo universal y necesario en la vida, la inevitable trave- 
sia hacia la libertad”. “El sufrimiento es en general el camino hacia 
la gloria. Todo ente ha de aprender a conocer su propia profundidad. 
La naturaleza es imposible sin sufrimiento (Leiden)”31.

El joven Schelling -el del Sistema del idealismo trascendental 
(1800) y de la Filosofia del arte (1802/3 y 1804/5)32- concibe una re- 
dencion artfstica del sufrimiento. La contradiction entre lo finito y lo 
infinite, lo subjetivo y lo objetivo, lo consciente y inconsciente, la na
turaleza y el espfritu esta en la rafz misma de la existencia y “pone 
en movimiento al hombre entero con todas sus fuerzas”. El artista y 
su comunicacion logran la obra de arte, manifestacion finita de lo in
finite. “Y lo infinite expresado de modo finito es belleza”33. Aquellas 
primigenias tensiones constituyen el dolor del genio, que segun los 
antiguos era un pati deum, o un ser habitado por lo Divino34. La pro- 
duccion artfstica del genio alcanza -con su mediacion y padeciendo su 
destine— una “armonfa infinita”.

Las palabras de Schelling evidencian la j'euolucion artistica 
proclamadora de una libertad sin terror (y esa es su diferencia con la 
revolucion politica francesa): “El arte es la unica y eterna revelation 
que existe y el milagro que, aunque hubiese existido una sola vez, 
deberfa convencernos de la absoluta realidad de aquello supremo”35.

30 Cf. F. W. J. Schelling, Uber das Wesen der menschlichen Freiheit, Frankfurt 
am Main, Suhrkamp, 1975 [Sobre la esencia de la libertad hurnana, trad. A. Altman, 
Buenos Aires, Juarez, 1969]; cf Karl Jaspers, Schelling. Grbsse and Verhdngnis, 
Miinchen, Pieper, 1955, p. 165.

31 F. W. J. Schelling, cit. por Kurt Leider, Philosophen des spekulatiuen 
Idealismus. Fichte. Schelling. Hegel, Lubeck, Hansisches Verlagkontor, 1974, p. 79.

32 Cabe distinguir en el pensamiento de Schelling tres periodos: en el primero va 
desde una filosofia de la naturaleza hacia una filosofia de la conciencia; en el segun- 
do, desde tjsta hacia una filosofia del arte y una filosofia de la identidad; en el terce- 
ro, desde esta hacia una filosofia del protofundamento y del fundamento abisal de la 
existencia. Cf. K. Leider, op. cit., p. 79.

33 F. W. J. Schelling, Sistema del idealismo trascendental, eds. J. Rivera de Ro
sales y V. L6pez Dominguez, Barcelona, Anthropos, 220 05, p. 418. Es de notar que esta 
desproporcion que introduce siempre lo infinite en lo finito, ya nos habla de un nue- 
vo concepto de belleza, altamente contaminado por el de lo sublime (conceptos que 
Kant habia mantenido rigurosamente diferenciados).

31 Cf. ib., p. 415; cf. Philosophic derKunst, en Ausgewdhlte Schriften, Bd. 2, p. 307.
35 F. W. J. Schelling, Sistema..., p. 415.
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i El arte cumple su redencion, porque es santo, sano, intacto, curative, 
entero. No imita la naturaleza, sine que ella lo tiene per modelo36. El 
mundo ideal del arte y el real de los objetos responden a una misma 
actividad productora, aquel en su fase consciente, este en la incons- 
ciente. “El mundo objetivo es solo poesia originaria, aun no consciente, 
del espiritu; el organon general de la filosofia -y el coronamiento de 
toda su boveda- es la filosofia del arte”*1. Para los romanticos, la poe- 
sia remite a poiesis, y esta a poiein, o sea, al hacer o actividad crea- 
dora. En la poesia la naturaleza se pone a cantar.

“[...] es de esperar que la filosofia, del mismo modo que ha naci- 
do y ha sido alimentada por la poesia durante la infancia de la cien- 
cia, y con ella todas aquellas ciencias que ella conduce a la perfeccion, 
tras su culminacion vuelva como muchas corrientes aisladas a fluir al 
oceano universal de la poesia del que habla partido”38.

Sabemos que esa primera mediacidn entre filosofia y poesia la ejer- 
cio la mitologm. “La mitologla realista [a semejanza de la naturaleza] 
alcanzo su apogeo en la griega, la idealista [dominada por el espiritu] 
fue vertiendose a lo largo del tiempo en el cristianismo”39. Schelling 
termina preguntandose como ha de ser la “nueva mitologla”, llevada 
adelante por una generacion tambien nueva, concibiendo a esta como 
un unico poeta, una mitologla que “puede esperarse finicamente de los 
destines futures del mundo y del curso posterior de la historia”40.

Postula, en definitiva, una filosofia del arte productora del enla
ce entre necesidad y libertad. Y a ese acontecimiento lo denominamos 
“destine”, aunque ahora es destine historico. La “nueva mitologla”, 
aliada del arte, implied un rejuvenecimiento cultural necesario para 
la manifestacidn del dios venidero41. Porque “mientras la inteligen- 
cia tedrica conoce al mundo y la inteligencia practica lo ordena, la in- 
teligencia artlstica es creadora de mundo”42.
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i E 36 Cf. ib., p. 420.
37 76., p. 159.

76., p. 426.
38 Friedrich W. J. Schelling, Philosophic der Kunst, en Samtliche Werke, M. Schroter 

(Hg), Mtinchener Jubilaumsdruck 111, p. 444. En la antigua mitologia, que culmina con 
los griegos, se refleja el estado del mundo de su epoca en relacion con la naturaleza. La 
mitologia griega es primero poesia, luego religion (o el elemento ritual). Con el cristia
nismo estd primero la religidn y su revelacion historica. Cf. Dietrich Korsch, Religion 
and Philosophic, en Ch. Danz, C. Dierksmeier, Ch. Seysen (Hg.), Kritisches Jahrbuch 
der Philosophic: System als Wirklichkeit, Bd. 6 (Wurzburg, 2001), p. 86.

40 76.
41 Cf. Manfred Frank, El Dios venidero. Lecciones sobre la Nueva Mitologia, trad. 

H. Cortes y A. Leyte, Barcelona, Serbal, 1994.
42 K. Leider, op. cit., p.57.
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3.- La mitologfa como la epoca primordial de la teogonia

Adherimos a la interpretacion postheideggeriana de A. Leyte en 
lo referente a Schelling: «E1 discurso filosofico de Schelling es asi una 
‘teologia del tiempo’ que tiene que tematizar dos epocas verdaderas 
[la logica de Dios en la filosofia negativa, la historia de Dios en la filo- 
sofiapositive], el pasado y el futuro, por encima de su representacion 
como naturaleza y espiritu, e incluso por encima de su representa
cion como logica e historia, con el fin de interpretar que por encima 
y mas alia de la re-presentacion, lo que significan ambos opuestos, 
aquello que constituye su inescrutable punto de interseccion es el 
tiempo, un tiempo que la filosofia tendra que convertir en historia”43.

En el primer periodo, en Acerca de rnitos, leyendas histdricas y 
filosofemas del mundo mas antiguo (1793) y Cartas sobre el dogma- 
tismo y el criticismo (1795), Schelling queda muy apegado a la tesis 
del filologo Heine para quien el mi to es la conciencia infantil de la 
humanidad. En la segunda obra, se distancia del Fichte, quien habia 
reemplazado la mediacion estetica por la del derecho'4. En el ultimo 
Schelling (el de la Filosofia de la mitologia y la Filosofia de la reve- 
lacion) el mito es tautegorico, o sea, revelador primero de la verdad 
de las potencias del ser, aunque el cumplimiento de ella solo alcanza 
a verse en la Filosofia de la j'evelacion. Es, entre otros, el merito de 
Schelling el haber insistido, mas alia de su valor poetico, en el nucleo 
religiose del mito, en su relacion con lo infinite divino. Pero, al mis- 
mo tiempo, y tal como se sostuviera en el Systemprogramm, el foco 
esta puesto en una mitologia portadora “tautegorica” y no solo 
alegorica de logos, es decir, de razon. Ahora bien, la racionalidad 
moderna se supera en esa positividad de la razon cuya tarea expone 
la historicidad teogonica de las figuras y contenidos mitologicos. Asi 
puede dar nacimiento tanto a una filosofia. de la mitologia como a una 
filosofia de la revelacion y ver en ellas el trabajo de tres potencias. Elio 
conduce a esquemas trinitarios en la concepcion de lo divino, tanto en 
la madurez de la mitologia en Grecia como en la religion revelada

A. Leyte, Las epocas de Schelling, p. 37.
41 Cf. Ch. Jamme, Introduccion a la filosofia del mito..., pp. 64 s. La distanciacion 

respecto de Fichte puede verse tambien en la tesis schellingiana de la superioridad del 
mito respecto del derecho, ya que este ultimo es coercitivo, mientras que el mito es 
epifam'a de lo incondicionado, es decir, de la libertad como poder propio y no ajeno. Cf. 
Wilhelm G. Jacobs, Schellings System des transscendentalen Idealismus, en Friiher 
Idealismus und Friihromantik, W. Jaeschke u. H. Holzhey (Hg.), 1990, p. 208
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cristiana. La teogoma implica una ontogoma y ambas son epifama de 
la historia de la conciencia humana. A diferencia de la filosofia nega- 
tiva en la que la razon se ocupa solo de si misma, la filosofia positiva 
permite trascender una tal endogamia. Con uno de los mas conspicuos 
interpretes de Schelling, X. Tilliette, podemos decir que la filosofia 
positiva gravita “en torno al Ser inmemorial -existencia desnuda, 
puro Dass [que o facticidad del existir]-, el ‘abismo de la razon’ que 
suscita la inversion ‘extatica’ de la razon. Es una manera dramatica 
de significar la precesion radical del Ser respecto del pensamiento”. 
Mas aun, se trata ahora de la epifania que expone la realidad efecti- 
va (Wirklichkeit)45 e historica, “para discernir alii que el ‘existente 
necesario es Dios’ o que Dios se ha desprendido de su existencia cie- 
ga e inmemorial para crear libremente”. Y esto acontece segun la dia- 
lectica de las tres potencias (lo ilimitado, el limite y lo limitado; el an 
sick [en si], el fur sich [para si] y el bei sich [junto a si como retorno 
hacia si]. Ellas son el elemento dinamico y dinamizante del ser-tiem- 
po. For su parte, la autoconciencia humana se transforma trdgicamen- 
te en las sucesivas crisis de esa historia onto-teologica: “es la historia 
‘extatica’ de la conciencia, exiliada de Dios a traves de los horrores del 
desgarramiento, y de las tribulaciones de la cautividad. La historia de 
los dioses, sustancia de la mitologia, refleja la aventura del alma en- 
tregada al dios”46.

Pero el niicleo trdgico es la libertad como fundamento abisal tanto 
de la historia divina como de la humana y abre siempre un horizon- 
te en el que se ponen en juego las 7'elaciones y se teje la trama de los 
vinculos47. For su parte, el espacio inteligible es mas bien un “organis- 
mo de tiempos”. Este es el “verdadero tiempo” que equivale a la eter- 
nidad48.

4

45 El idealismo aleman distingue entre la mera realidad dada (Realitat) y la rea
lidad efectiva producida por la action de la libertad (Wirklichkeit).

'I') Xavier Tilliette, Schelling, en Y. Belaval (dir.), La filosofia alcrnana de Leibniz 
a Hegel. Historia de la filosofia, Madrid, Siglo XXI, 1977, vol. 7, pp. 406-409.

J Cf. A. Leyte, Las epocas de Schelling, pp. 17, 21 s. “f...] la determinacion es- 
peculativa de la dialectica interna de lo divino a traves de la experieneia de la liber
tad, que no fija al hombre en determinacion finita alguna sino que abre el canal de 
comunicacion con el nucleo absolute o centre por excelencia. Aqui se cumple el tran- 
sito de la filosofia negativa a la positiva. Se logra la experieneia de Dios, lo cual no debe 
entenderse como si propusiera una irreflexiva exageracion mistica, sino como el des- 
pliegue racional de la libertad”. Edgardo Albizu, “Schelling y Hegel. La experieneia 
de la libertad y el ascenso del tiempo como claves de un nuevo filosofar”, en Hegel, fi- 
losofo del presente, Buenos Aires, Almagesto, 2000, p. 47.

L' Cf. F. W. J. Schelling, Philosophic der Mythologie [en adelante PHM\, 
Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1966, I, p. 429.
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Para este ensayo nos interesa sobre todo la triada mitologica 
griega, figurada en Dionisos como dios uno y triple. Se trata de un 
momento clave del pensar schellingiano que consiste en el acaba- 
miento de la mitologia y el prenuncio de la religion revelada. La 
historia de Dionisos es la epifania de tres figuras epocales del dios: 
el Dionisos primero y arcaico es Zagreo, el medio es Baco o el 
Dionisos tebano y, por ultimo, hace su aparicion Yaco como dios 
uenidero. Es este ultimo el que juega un importante papel en el 
imaginario romdntico.

Estas tres figuras de Dionisos revelan un proceso teogonico en 
tres mementos: a partir de un principio inespiritual (ungeistige 
Princip), se pasa a su negacion (y este principio es, entonces “relati- 
vamente espiritual”) hasta poner (setzen) el principio espiritual). “[...] 
Dionisos es nombre comun de las tres figuras, atravesandolas surge 
Dionisos para la conciencia y se engendra a si mismo”49. En un esque- 
ma escrito por el mismo Schelling y reproducido por su hijo y editor 
en el indice de la Filosofia de la reuelacion, cada epifania de Dionisos 
tiene su tiempo en la trama de relaciones. Asi lo indica el lenguaje 
preposicional que emplea Schelling para caracterizarlos: el proceso 
teogonico acontece desde Zagreo (aus ihm: desde el), por medio de 
Baco {durch ihm: por medio de el) y en Yaco (in ihm: en el). Entonces, 
Zagreo es procedencia y fundamento; Baco, mediador; y Yaco el fin 
como lo venidero o futuro50.

^ “[...] Dionisos ist der gemeinschaftliche Name fur die drei Gestalten, durch 
welche hindurchgehend der Gott fur das Bewusstsein entsteht und sich selbst 
erzeugt”. Friedrich W. J. Schelling, Philosophie der Offenbarung [en adelante PhO], 
Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1966,1, p. 483.

50 Notese que el “en (in)” propio de Yaco, implica el advenimiento del espiritu 
como retomo hacia si y se distingue del “en si” (an sich) propio del comienzo y, por con- 
siguiente, de Zagreo como deidad encerrada en si misma.

Pero ya en el contexto historico del espiritu o de la religion revelada, las prepo- 
siciones vuelven a aparecer con una ligera variante en la tercera: en lugar de ''in ihm” 
leemos ahora "zu ihm” para caracterizar en las relaciones intratrinitarias al Espiri- 
tu Santo como causa final. Se dice del Dios uni-total “Porque todo viene de 61, ha sido 
hecho por el y es para el” (Rom, 11, 36). El libro del pueblo de Dios. La Biblia, Madrid- 
Buenos Aires, Paulinas, 31987 [el subrayado de las preposiciones tanto en Schelling 
como en la Biblia es nuestro). Cada una de las personas de la Trinidad lo es por su 
relacion con las otras el Padre por el Hijo, el hijo en relacion al Padre y al Espiritu. 
Tambien el hombre queda elevado por su relacion con Dios y esto implica un plus de 
libertad. Cf. PhO, I, pp. 342-345.

Es de observar que la relacion se dice en el lenguaje preposicional y es la cate- 
goria movil de nuestro tiempo. Cf. nuestro articulo: Maria Gabriela Rebok, “La trans- 
mutacidn de las categorias en el pensar contempordneo”, en Discurso y realidad, Vol. 
1, n° 1-2, 2a epoca (Tucumdn, abril-oct. 1999), pp. 51-65.
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Asi como los tres Dionisos representan tres momentos de uno y 

el mismo dies, de la misma manera las tres divinidades femeninas que 
lo flanquean son una y la misma protoconciencia (Urbewusstsein) y 
son manifestaciones de Demeter, Persefone y Yaco, ambos hijos de 
Demeter, sostienen la relacion con Dionisos, la primera, junto a 
Zagreo en su identificacion con el oculto Hades, y Yaco es el tercer 
Dionisos, nacido de Demeter. Persefone y Yaco son y no son Demeter. 
Esta, una vez que los ha separado de si -dandolos a luz-, se pone a 
la par del Dionisos medio o Baco. Y Yaco se une en nupcias sagradas 
a Core, que es Persefone restituida a su condicion de virgen, Persefone 
celeste o conciencia esclarecida, mientras que Persefone es la Core 
subterranea.51

§

*

3.1.- Dionisos-Zagreo: el primogenito y el dios real

Zagreo es el primogenito y el Dionisos mas arcaico. Es el princi- 
pio oscuro y ctonico de los orlgenes52. Fue engendrado por Zeus y 
Persefone y, segun una tradicion orfica, fue devorado por los titanes, 
hermanos de Cronos y enemigos de Zeus. Su corazon fue salvado por 
Atenea (o Rea) y entregado a Zeus, quien lo revive.

Schelling destaca sus caracterlsticas de cruel, sin piedad, salva- 
je, enemigo de los hombres, exclusive y devorador de los demas, exi- 
ge hasta sacrificios humanos. Por eso lo situa en el tiempo salvaje 
del sabismo (religion de la primitiva deidad llamada Sabazio)53. En- 
cuentra su paralelo en los dioses mas arcaicos: Yahve, Cronos, 
Moloch5'1.

Es el dios real, cerrado sobre si y, por eso, se identifica -segun 
Esquilo y Heraclito- con Hades o Dionisos “subterraneo, esto es, in
visible, separado del ser”55. Pero tambien le es esencial propiciar el 
nacimiento y as! la Navidad como noche sagrada (en aleman 
Weihnachten = weihe Nacht). En consecuencia, cabe relacionarlo con 
el retorno de la primavera y as! con el niho Dionisos, llamado Liknites, 
por estar colocado en una cesta (UknonY'6.

m
'

y :•

:|
4

U

51 Cf. PhO, I, p. 487 s.
52 Cf. M. Frank, El dios venidero, p. 313.
83 Cf. PhO, I, pp. 467 s.
54 Cf. M. Frank, op. cit., p. 313.
55 Cf ib., p. 291, n. 5. Cf PhO, I, p. 465. “Sin embargo, Hades es uno con Dionisos, 

al que con frenesf festejan en las fiestas Leneas”. Heraclito, frag. 15, en Hermann 
Diels, Die Fragmente der Vorsokratiker, Berlin, Weidmannsche Buchhandlung, ‘1922, 
I, p. 81.

5:
-3

v’-

*
:,r’ Cf M. Frank, op. cit., pp. 291-293.II
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3.2.- El Dionisos tebano o Baco

El Dionisos tebano o Baco es hijo de Zeus y Semele. Tener una 
madre humana lo ha habilitado para las funciones de intermediation 
entre dioses y hombres. De ahl tambien su asimilacion a Hermes.

Se trata -segtin Schelling- de la segunda potencia, mediadora 
entre el alma y el espiritu. El alma puede ser infeliz {unselige Seele) 
o feliz {selige Seele). Y es por medio de la muerte feliz que el alma 
deviene espiritu57. Para este Dionisos Schelling emplea la formula 
“durch ihm” (por medio de el). Termina compartiendo los honores con 
Demeter, porque ambos son intermediaries, habitantes del medio, del 
“entre”58.

Es el Dionisos plural59 y que, a su vez, habilita la pluralidad de 
los dioses. Como principio fluido esta emparentado con Poseidon60. Ha 
ganado su merecida fama como el dios del vino, fluido que aporta el 
entusiasmo. Y as! alcanzo su epifanfa de liberador, porque en su tam- 
baleante ebriedad se entrega al devenir y a la multiplicidad. Institu- 
ye el orgiasmos6'1.

Cual Hercules es portador de cultura en el sentido de cultivo (en- 
seha, sobre todo, el cultivo de la vid), pero tambien lo es en el senti
do de fundador de la comunidad estatal62. Como tal es el benefactor 
y amigo de los hombres mientras cura y dispensa alegria63. Esta proxi- 
midad a los hombres, decretada ya por su madre humana, lo revela 
como “hijo del hombre”, siervo de Dios aun no reconocido.

El apice de su gloria esta en ser el dios resucitado despues de 
aquel despedazamiento por obra de los titanes. Pero tambien es “el 
que viene delante de dios”, “el profeta, heraldo”, angel en el sentido 
de mensajero, e incluso el dios venidero6'1.

57 Cf. PhO, I, p. 474.
58 Cf. ib., I, p. 487.
59 En la Antigona de Sofocles, el core invoca a Dionisos como el “dios de los mul

tiples nombres” (polionume: polionimo). Cf. Sophocle, Antigone, texte etabli par A. 
Dain et traduit par P. Mazon, Paris, “Les belles lettres”, 41977, v. 1115. Holderlin tra
duce como “Namenschopfer”, o sea, “creador de nombres”. Cf. Friedrich Holderlin, 
Antigonae, enSdmtliche Werke undBriefe, Bd. II: Aufsdtze. Ubersetzungen,J. Schmidt 
(Hg.), Frankfurt am Main, Deutscher Klassiker Verlag, 1994, p. 904.

60 Cf. PhM, II. p. 627.
61 Cf. M. Frank, op. cit., pp. 313 s.
62 Cf. ib., pp. 343, 347 n.
63 Cf. PhO, I, pp. 468, 472 s.
64 Cf. M. Frank, op. cit., p. 312 n.
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3.3.- Yaco o Dionisos en la epifama del dios venidero

Se trata del Dionisos ateniense, fruto del encuentro entre Deme
ter y Zeus. Es el “divino nino”, sentado al lado de Demeter. A esta dio- 
sa se la invoca como “la que amamanta a Yaco”. Este preside los 
misterios eleusinos y es el genio de Demeter. For eso lleva el sobre- 
nombre de Demetrio. Sin embargo, conserva algo de su origen hmnil- 
de: es puesto en una cesta (liknon). Elio permite evocar el pesebre del 
otro “nino divino” y otra natividad65.

Trasciende -en virtud de la “muerte del dios” anterior- toda 
multiplicidad y cambio sensibles'56. Es la tercera potencia, la unidad 
espiritual, religiosamente renacida. Yaco es el que es y permanece, 
por encima del cambio y del ocaso. En el el fin es tambien comien- 
zo o Zagreo reencontrado67. Equivale a “lo real, retornado en-sf, es 
alma”68. “[...] recien con Yaco esta ahi (da ist) el mtegro (gauze) Dios 
en todas sus potencias”69. La relacion de la triada culmina en el y en 
el encuentra un nuevo comienzo. Por eso le corresponde la formula 
“in Him” (“en el”). Su companera es Demeter como potencia comu- 
nitaria (gemeinschaftliche Potenz) de las tres figuras del dios. Ella 
lo es en tanto conciencia ambigua situada en el medio (Mitte) entre 
el dios real y el dios liberador, aunque adicta a ambos. Su esperan- 
za es el retorno de Persefone y, con ella, la reconciliacion con el dios 
perdido y ahora desperdigado en la multiplicidad de dioses. Enton- 
ces da a luz el tercer Dionisos que re-une a Hades con el dios libe
rador70.

-ri

Otras advocaciones propias de Yaco son: “principe de la paz” (en 
tanto relacionado con la criba del cereal -actividad pacffica- y, por 
eso, ligado nuevamente a Demeter)71, “portador del fuego”, “corifeo de 
los astros”, “dispensador de venturas”72, “estrella que alumbra la con- 
sagracion nocturna”78, “senor del jubilo”, “siempre alegre” (allzeit

65 Cf. ib., p. 293. F. W. J. Schelling, PhO. I. p. 476.
Cf. PhO, I, p. 474.

67 Cf. ib., I. p. 482.
68 76., I, p. 473.

Ib., I, p. 486.
70 Cf. ib., I, pp. 483-487.
71 Cf. ib., I, p. 476; M. Frank, op. cit., p. 296.
72 Sophocle, ArcZigo/ie, v. 135, 1146-54.

3 Aristofanes, Las ranas, en Comedias, ed. y trad. J. Palli Bonet, Barcelona, 
Bruguera, 1969, v. 340, p. 126. Begun Kerenyi, esto indica el comienzo del ano con la 
aparicion de la estrella Sirio, del Cazador. En Alenas se celebraba en su honor y en

66

69
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froh)74.
En los circulos orficas, dionisfacos y gnosticos se generaron expec- 

tativas de “un dies venidero, desconocido o nuevo”, extrano-extranjero 
y Salvador73. For su parte, Schelling advierte que con un cambio de 
acento de la ciudad de los misterios, Eleusis, se obtiene el termino 
“eleusis”, que significa venida, el porvenir, adviento (o advenimiento) 
de Yaco76. Tanto el como Holderlin (en su elegia “Pan y vino”) “dan 
vuelta en torno a la posibilidad de interpretar al ‘dios venidero’ pro- 
metido en los misterios, no solo como (tercer) Dionisos, es decir, como 
resumen y esencia del remote dia de los dioses, sino tambien en cali- 
dad de nino del pesebre, es decir, de Cristo”77.

4.- Consideraciones finales

Debemos advertir que la confusion entre “nueva mitologia” y 
“tiueva religion”, exhibida por el Systemprogramm es propia del roman- 
ticismo. Sin embargo, Schelling encuentra su fundamentacion en la 
temporalidad que reconstruye mitologicamente el pasado y construye 
segun la nueva religion un future, siempre incierto porque libre.

La “nueva mitologia” es, en principio, una categoria artistico-poe- 
tica (mitizacion de la poesia y poetizacion del mito) y llevo a algunos 
romanticos al “esteticismo absoluto”. Sin embargo, Schelling -fiel al 
Systemprogramm- vio en ella una primera armonizacion de tensio- 
nes y crisis tragicas, pero tambien la posibilidad de transformacion y 
enriquecimiento de la razon para su proyecto de una ontologia de la 
libertad y de una “filosofia positiva”. La mediacion artistico-mitica 
despliega un plexo abierto de relaciones. Podriamos asegurar con M. 
Cacciari -extrapolando sus afirmaciones respecto de Nietzsche a 
Schelling- que se trata por un lado de una “deconstruccion de la tra- 
dicidn metafisica europea”, y, por el otro, “arte y filosofia aparecen 
como perpetuamente ligados”78. Y, en el caso de Schelling, no solo el

epoca de vendimia la procesion que preludiaba los grandes misterios de Eleusis. Cf. 
Karl Kerenyi, Dionisos. Raiz de la uida indestructible, M. Kerenyi (ed.), trad. A. 
Kovacksics, Barcelona, Herder, 1998, pp. 63-67.

74 F. Hoderlin, Brot und Wein (Pan y vino), en Sdmtliche Werke und Briefe, Bd.
I, p. 291.

75 Cf. M. Frank, op. cit., p. 328.
7,i Cf. F. W. J. Schelling, PhO, I, p. 519.
77 Cf. M. Frank, op. cit., p. 343.
7S Massimo Cacciari, El dios que baila, trad. V. Gallo, Buenos Aires-Barcelona- 

Mexico, Paidos, 2000, p. 89.
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arte, sino tambien el mito y la religion dan que pensar y el pensar se 
arriesga por la “oscura selva” de las aventuras y desventuras de la li- 
bertad. Y es libertad lo que la filosofia esta dispuesta a dar al arte, alm mito y a la religion.

F. Duque ha observado con agudeza que esto lleva a Schelling a
un nuevo estilo en el leguaje filosofico: “una sutil combinacion de na- 
rracion y argumentacidn”, equidistante tanto del turbio sentimenta-

p
l-; ■• -i

lismo como de la sequedad de la razon ilustrada'9.s' - !
li

■y.l ; Por ultimo, cabe destacar que el interes del ultimo Schelling porm el mito se debe a que el pasado mitico sostiene nuestra historia. Sin 
embargo, es precise distinguir el mito de la reuelacion. En el mito esta 
en juego una relacion entre fuerzas, transidas de naturalidad. Con la 
revelacidn lo que cuenta es la relacion entre personas. Asi el centre 
irradiante del pensar schellingiano sigue siendo -como en su juven- 
tud- la idea de espiritu80. Ahora la Iglesia de Juan es el incipiente 
reino universal del espiritu, de una libertad que deviene amor81. Y se

W- ■

r ;
¥:
i:

i trata, sobre todo, de la posibilidad de una “religion filosofica”.8 “La filosofia: una empresa de manifestacion de la relacionalidadi: que impera entre Dios y el hombre, se concibe a si misma, junto con 
su tiempo, como preparacion: el proyecto de posibilidad (Mbglichkeits- 
entwurf) para una realidad efectiva (Wirklichkeit) que ya no es histo-

5? ,

i ! • rica (geschichtlich)”82.I
El caracter de fin diferido no le estropea a los fibres de espiritu

i-, :■ el entusiasmo por el comienzo creador.ifc-'
CONICET
Universidad Nacional de San Martin
Universidad del Salvador (San Miguel)

f
m
mm i

i 79 Destaco la generosidad de Felix Duque de haberme enviado su escrito, aiin§m in^dito, “Schelling. La naturaleza - en Dios, o los problemas de un guion”.1m0 80 “El espiritu quiere y es tibre”. “El espiritu es un querer originario”. F. W. J.
Schelling, Panorama general de la literatura filosofica mas re.cic.nte, V. Serrano Marin1 lit (ed.), Madrid, Abada Editores, 2006, pp. 106 s.r Im 81 Cf. PhO, II, pp. 327-332.1 t'- Walter Schulz, Die Vollendung des Deutschen Idealismus in der Spdtphilosophie8
Schellings, Pfullingen, Neske, 1975, p. 270.[La traduccion es nuestra].3r- jim aKV 101
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EL TRATAMIENTO DE LA CORPOREIDAD 
EN LOS POEMAS HOMERICOS

Luis Angel Gastello

I.
1

Vamos a presentar un tema griego, griego antiguo y, mas espe- 
cificamente, una descripcion homerica de un aspecto determinado del 
mundo que se representa en los poemas, que debemos suponer com- 
partido por esos mismos oyentes que escuchaban esos versos -porque 
de una audiencia, efectivamente, se trata, dada la innegable impronta 
de factura oral que tienen las obras-. Ahora bien, el nuestro, al pare- 
cer, es un momento cultural propicio para abrirnos a otro contexto, 
dado que es reiterado el anhelo de comprension de lo ajeno, punto 
equidistante de la mera asimilacion y transformacion por ende de la 
especificidad de eso otro a nuestro imaginario o, en las antlpodas, del 
radical rechazo como algo perturbador1. De hecho, los griegos mismos 
nos ensenaron el camino, desde los legendaries periplos de Herodoto 
a traves de otros pueblos, a las reflexiones de un sofista como Antifon- 
te, defendiendo la esencial comunidad natural entre griegos y barba- 
ros2. Por supuesto que, a su vez, para este ideario de comprension 
tenemos el obstaculo de la proximidad de los griegos, pese a los 
milenios que nos separan de ellos porque, de hecho, las categonas 
simbolicas con las que se instalaron en el mundo siguen siendo, en 
esencia, las nuestras. Pero la distancia existe. De manera que en el 
itinerario que hemos de hacer debemos prevenirnos de cualquier pre- 
juicio hermeneutico que este condicionando la interpretacion, y que, 
desde una supuesta meta —a la cual nosotros habriamos arribado- 
juzguemos la particular concepcion del fenomeno como un paso in-

1 Mlr
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1 Castoriadis (2006:90-91)
2 “Puesto que por naturaleza todos, b&rbaros y griegos, somos hechos por natu- 

raleza iguales en todo” (Antifonte, B. Col. II. = Piqu6 Angordans: 223-224).
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ferior en vfas de un desarrollo que culminaria con nuestro momento 
cultural. Porque se trata, en suma, de colegir a traves de los datos lin- 
giiisticos los conceptos con que los personajes homericos aprehendieron 
la corporeidad, es decir, que tipo de auto-comprension experimentaron 
de su propio cuerpo, en las diversas situaciones narrativas en que se 
desenvuelve la saga epica (II). Sera cuestion despues de insertar esta 
descripcion de un aspecto singular de la realidad, a la sazdn, la cor
poreidad, en el marco mas amplio de una cosmovision, que, al enro- 
lar este escorzo en un sistema, nos permite extraer una clave de 
inteligibilidad, evitando siempre, claro esta, el riesgo de un anacronis- 
mo hermeneutico (III).

II.

Bruno Snell hacla notar que Aristarco ya habfa advertido que en 
Homero la palabra soma, que mas adelante significaria “cuerpo”, no 
se usa jamas con referenda a un ser vivo3. Y efectivamente, los pasa- 
jes en que aparece el termino certiflcan que la palabra se aplica solo 
al cadaver, es decir, a la “condicion de muerto” del hombre caido. Asl, 
en//. 3, 23 se habla de un leon que se arroja sobre el soma de un cier- 
vo, y en 7, 80-81 Hector en su desafio a los aqueos propone que en caso 
de resultar vencido su cadaver {soma) sea devuelto a los suyos para 
ser incinerado,

pero que devuelva mi soma a casa, para que tras morir del fuego 
me hagan partfcipe los troyanos y las esposas de los troyanos.

Y a continuacion agrega que si la victoria llega a ser suya, hard 
otro tanto con el nekys del vencido, utilizando otro termino que desig- 
na, precisamente, “cadaver”. Ahora bien, los vocablos que aparente- 
mente designan el objeto “cuerpo”, no lo denotan en tanto totalidad, 
sino mas bien reparan en los aspectos intuitivos que se destacan para 
el espectador o poeta, acorde con una peculiaridad habitual en la evo- 
lucion semantica del lenguaje4. Snell lo ilustra con los copiosos signos 
que posee la lengua homerica para las diversas modalidades de la 
funcion de la vista que, en tanto actividad misma no estara represen- 
tada como tal, sino solo en la variedad de sus posibilidades: “ver con 
mirada aguda”, “mirar con mirada brillante”, etc. {hordn, idein,

3 Snell (1965:22).
4 Vease, por ejemplo, Guiraud (1995: 36-83).
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leussein, athrein, thedsthai, skeptesthai, ossesthai, dendillein, 
derkesthai, paptaineinf. De manera que si volvemos ahora a la expre- 
sion de la corporeidad del hombre, nos encontramos con diversos ter- 
minos que aluden antes bien a una pluralidad que a una referencia 
unitaria y organica. Tenemos asi demas, chros, guia y melea. El pri- 
mero puede ser pensado como denotando la idea de “talla, figura”, y 
segun pensaba Aristarco, era la palabra que mas se aproximaba a lo 
que posteriormente fue soma (de todas maneras es un insatisfactorio 
sustituto). En II. 5, 115 describiendo al guerrero Tideo, se dice que 
“era de talla {demas) menuda, pero luchador”, y en II. 8, 305 se des
cribe a la bella Castianira como “semejante a las diosas en demas”; en 
Od. 10, 239-240 por obra de Circe los companeros de Ulises,

ya tenfan la cabeza y la voz y los pelos de cerdos
y aun la entera figura (demas), guardando su mente de hombres6.

Chros puede equivaler a “piel” como limite del cuerpo -dado que 
“pellejo” equivaldria mas bien a otro termino, derma-1, y es bastan- 
te grafico el pasaje de II. 23, 67, en el cual el eidolon del amigo se le 
presenta a Aquiles en suenos, semejante a Patroclo,

En la voz y en las ropas que vesti'a en torno a su cuerpo (chros)

Tambien un guerrero refiriendose a Aquiles puede decir que su 
chros es vulnerable, como la de cualquiera, al agudo bronce de un 
arma (II. 21, 568). Si continuamos con los excelentes analisis filologi- 
cos de Snell -que abrid un camino en la concepcion antropoldgica 
homerica, no exenta de critica, segun se vera, en sus supuestos her- 
meneuticos-, vemos que se inclina a considerar a guia y melea como 
las unicas palabras en los poemas que de algun modo designan la 
corporeidad: ambos vocablos estan en plural, y tienen la significacion 
de “miembros”: el primero con la connotacion de “en tanto movidos por 
articulaciones”, el segundo con la de que “poseen fuerza por medio de 
los musculos”. Entre los abundantes ejemplos recordemos aquel de 
Od. 11, 200-201, que tiene la particularidad de no referirse a una 
muerte guerrera, sino a una enfermedad,

[...1 enfermedad, como aquellas que suelen
en fatal consuncion, arrancar de los miembros (melea) el alma (thymas)
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•. ■ 5 De estos verbos muchos desaparecieron en el griego posterior, al menos en la 
prosa (Snell [1965: 181).

Otros pasajes en II. 1, 115, y Od. 5, 212-213; 18, 251, etc.
7 Eggers Lan (1964-1965: 23).
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Ahora bien, esta representacion fragmentaria del cuerpo huma
ne hallara su equivalente en el arte arcaico, en el cual la sustancia 
corporal del hombre no era concebida como una unidad, sino como una 
suma de partes. En efecto, en el arte geometrico de los vasos de la 
epoca correspondiente a la redaccion de los poemas, nos encontramos 
con que los lineamientos de las figuras humanas pueden ser compa- 
rados con los que puede hacer un niho de nuestros dias, y que Snell 
representa con los siguientes dibujos,

Figura 1

de los cuales el primero presenta una Hauptstiick o “parte principal”, a 
la cual se le asignan la cabeza, los brazos y las piemas. En la ceramica 
arcaica, en cambio, segun ilustra el segundo dibujo, falta precisamente 
esta pieza central: verdaderamente constan solo de melea yguia, esto es, 
un busto triangular conectado en su vertice inferior -que hace de cintu- 
ra- con robustos muslos, ligados a su vez en un extreme con el resto de 
la piema, 6sta con el pie, etc.8. La cratera funeraria conocida como Vaso 
de Dipilon, del periodo geometrico tardio (750-710 a.C.) ejemplifica la 
cosmovision dominante de la epoca arcaica, con los rasgos “aditivos” en 
la percepcion del cuerpo humane que estamos destacando:

Figura 2
Snell (1965: 24); Eggers Lan (1964-1965: 23).
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En la pintura de esta cratera, tanto en el primer nivel como en el 
segundo, debajo de los meandros caracteristicos del estilo geometri- 
co, se puede apreciar la usual representacion de las figuras humanas 
del periodo. Este vaso, de altura monumental (1,07 m), muestra en 
primer lugar una procesion funebre que contiene a su vez una esce- 
na mas detallada y elaborada, del tipo conocido como prothesis o ex- 
posicion del cuerpo del difunto, que comentamos en detalle en la 
siguiente figura. Debajo de estas decoraciones funebres ha sido agre- 
gada una procesion de carros, caballos y guerreros, en donde es de 
notar como los individuos han sido reducidos a figuras geometricas 
altamente estilizadas (la forma de violin se debe a la representacion 
del escudo recortado del periodo).
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Figura 3, detalle de 2
Este detalle es la escena central de la cratera de Dipilon, y mues

tra el tipico estilo geometrico de representacion de las figuras huma
nas, segun venimos comentando: el torax como triangulo, la cabeza 
como circulo, los brazos a la manera de lineas, etc. (notese, ademas, 
los intentos de dar cabida a la perspectiva: es probable que ese sea el 
motive del aparente segundo lecho mortuorio que vemos detras del 
primero, y de la manera en que estan pintadas las patas de la silla, 
a la izquierda del lecho, en donde esta sentada la viuda)9.

9 Feyerabend (2000: 225) al tratar del aspecto aditivo de la figura en el arte ar- 
caico menciona, en la linea que estamos desarrollando, el dibujo de un cabrito medio 
tragado por un Icon: “El leon tiene el aspecto feroz, el cabrito tiene el aspecto pacifi- 
co, y el acto de tragar consiste en la mera yuxtaposicidn de la representacibn de lo que 
es leon y de lo que es un cabrito. (Tenemos aqui lo que se llama un agregado paratde- 
tico: los elementos de un agregado de este tipo reciben todos la misma importancia, 
la unica relacion que existe entre ellos es la relacibn secuencial, no hay jerarquia 
alguna, no se representa ninguna parte como subordinada a, o determinada por las
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III.

Los poemas homericos presentan, es sabido, un estilo no organi- 
co, aditivo, que fue relevado hace tiempo por la critica analitica, 
nombre moderno de aquellos que, ya desde la antigiiedad misma, 
cuestionaron las supuestas contradicciones, defectos de composicion 
y repeticiones de la obra, como indignas del autor de Iliada y Odisea, 
o de la perfeccion que una larga tradicion le atribma. La escuela uni- 
taria, que engloba al otro grupo que conforma a los antagonistas de 
la “cuestion homerica”, vino a balancear esta critica al sostener que 
es fundamental considerar ante todo la obra homerica como un hecho 
literario y como un documento historico, y que el criterio estetico por 
lo tanto debe imponerse a toda consideracion realista o testimonial. 
Ahora bien, no solo esta nueva perspectiva se enff ento a los argumen- 
tos de los analistas sino que fue un nuevo y decisivo element© de jui- 
cio el que redujo considerablemente los puntos de apoyo de la critica 
analitica: la defmitiva evidencia de la composicion oral de los poe
mas10. La obra homerica, en suma, compuesta en el propio fluir de la 
performance, en el marco de un tiempo puntual y bajo la presion de 
la audiencia, no puede ser medida con las mismas pautas que una 
obra surgida de la tecnica escrita11. Por supuesto que la tendencia a

otras). El dibujo quiere decir, leon feroz, cabrito paci'fico, el le6n se traga al cabrito” 
(lo destacado es del autor).

10 En su corta existencia Milman Parry (1902-1935) hizo dos aportes fundamen- 
tales para el estudio de la genesis de los poemas homericos. El primero corresponde 
al temprano aho 1923 y se plasmo en su tesis de Master of Arts, publicada en 1971. 
Alii demostraba la presencia de un complete sistema formular desplegado en la obra 
homerica, imposible de ser creado por un solo individuo, y que el poeta recibia por lo 
tanto como material heredado de la poesia oral tradicional, transmitida boca a boca 
de generacion en generacion. El otro corresponde al trabajo de campo en Yugoslavia, 
a principios de la decada de 1930, en donde demostro la existencia de una diccion for
mular semejante en su propio tiempo, por medio de la cual se conservaban en la me- 
moria de la comunidad iletrada gestas del pasado que se remontaban a varies siglos 
atrds: tuvo asi in situ la tdcnica de la creacidn oral ante sus ojos, la forma en que se 
transmitia el material heredado por medio de su recomposition en cada performan
ce, pero cuyo grade de mutacion de poeta a poeta y de generacidn en generacion no 
llegaba a alterar los sustancial del contenido, dado el caracter altamente conservador, 
precisamente, de la diccibn formular. Vease Parry: 1971.

11 Si nuestros habitos modernos se sorprenden al comprobar que el canto I de la 
Iliada se cierra con Zeus durmiendo junto a Hera, mientras que el segundo se abre 
con la afirmacion de que bste no podia conciliar el sueho, debemos pensar antes bien 
que en “defectos de composicion” en una creatividad en que cada escena tiene interes 
por si misma, en que el principio de subordinacion de la parte al todo sencillamente
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la organicidad, que corre paralela a la imposicion de la escritura, se 
impondra defmitivamente en la cultura griega, como lo refleja la co- 
nocida metafora del Fedro de Platon, dialogo del primer tercio del 
siglo IV a.C.: “pero creo que me concederas que todo discurso debe 
estar compuesto como un organismo vivo, de forma que no sea acefalo, 
ni le falten los pies, sino que tenga medio y extremes, y que al escri- 
birlo se combinen las partes entre si y con el todo” (264 c).

Ahora bien, de lo que llevamos dicho puede extraerse la inteligi- 
bilidad de la peculiar representacion de la corporeidad que nos ofre- 
cen los poemas. La parataxis que domina la estructura de la saga no 
es solo un hecho de estilo, sino que se extiende a las caractensticas 
ontologicas del mundo representado por ese estilo12- Sabemos, en efec- 
to, que el acerbo poetico en el estadio oral no puede transmitirse sino 
por formulas, esquemas ritmicos en moldes fijos que, de boca en boca, 
llegan hasta el aedo o cantor individual que se vale de ellos como re- 
pertorio basico para su performance puntual, que, asf transformada, 
sera a su vez escuchada por otro poeta, el cual a su turno repetira el 
ciclo a traves del tiempo. La diccion formular entonces es una aglu- 
tinacion de pensamientos condensados en formulas con un alto gra
de de independencia sintactica entre ellas, en donde la subordinacion 
todavi'a no ha impuesto su lexis katestrammene, su discurso ligado, 
podriamos decir13. El tratamiento aditivo de la corporeidad, en suma, 
es obra de este mismo estilo, que no solo caracteriza la estructura, sino 
el pensamiento de los poemas. Pero este pensamiento tambien lo he- 
mos visto aflorar en la representacion de la figura humana en el arte 
arcaico, de manera que debemos buscar una determinacion mas am- 
plia responsable de esta cosmovision fragmentaria, no sustancial de

M
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msf no es tornado en cuenta. En el caso particular no debemos olvidar, ademas, que el 
sueno de Zeus es una formula con que termina la escena de la reconciliacion de los 
dioses, en el canto siguiente, en cambio, empieza un nuevo tema que es la puesta en 
marcha de la promesa hecha a Tetis, y es este tema el que exige la atencion de Zeus, 
del que solo ahora hay interes en decir que no puede dormir. Y si pensamos en un caso 
limite, aquel ya registrado por Zenbdoto, que es el choeante hecho del guerrero Pile- 
menes, muerto en un pasaje (11.5.579), y luego apareciendo vivo en otro (//.23.643), 
bien podemos pensar en un simple lapsus de un poeta que debe improvisar, con el 
auxilio de las formulas, miles de versos: de todos modos, esta el sensato verso de 
Horacio que pone las cosas en su lugar: “quandoque bonus dormitat Homerus” (Ars 
poetica, 359). Para toda esta cuestion, Rodriguez Adrados (1984: 15-87).

Notoupolos (1938: 11): ‘The parataxis ist first of all a state of mind rather than 
a form of literature”.

13 Aristoteles, Retdrica 1409a 25ss.: “La expresion es, por fuerza, o coordinativa 
(eiromene) y ligada por medio de una conjuncion...o correlativa (.katestrammdne)...\\<\ 
que se distribuye] en periodos (penodos)”.
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la realidad, que aflora en las diversas manifestaciones artfsticas de la 
epoca14. Y no puede ser otra que la peculiar forma mentis del hombre 
de la oralidad, de aquel cuyas categorias mentales no fueron moldea- 
das todavia por la labor lenta, pero inexorable, de la escritura alfabe- 
tica, que habria de instaurar esa “razon grafica” por medio de la cual 
la sociedad occidental presencio el surgimiento de nuevas destrezas 
intelectuales ligadas al formalismo y a la bidimensionalidad del sopor- 
te escrito15.

Unas palabras finales con respecto al problema hermeneutico: el 
uso de los vocablos homericos para la realidad que posteriormente 
conoceremos como “soma”, son varies -segun hemos visto-, y ningu- 
no de ellos tiene la significacion totalizadora de “soma”. La ceramica 
de la epoca de creacion de los poemas nos mostro algo semejante, se
gun hemos visto en las Figuras 2 y 3. Ahora bien, si seguimos con 
Snell, vemos que luego de articular lucidamente los dos dominios cul- 
turales y encontrar su analogia, afirma que “los hombres homericos 
tenfan cuerpo igual que los griegos posteriores; pero no teman con- 
ciencia de el como ‘cuerpo’, sino como ‘suma de miembros”’16. Ahora 
bien, detengamonos en la fina crftica a que es sometida esta conclu
sion por Conrado Eggers Lan,

Dice Snell que los hombres homericos teman realmente cuerpo, 
pero no lo conocian como cuerpo (es decir como unidad organica con un 
Hauptstiick al cual se refirieran los distintos organos y miembros); y 
tambien afirma que “lo que nosotros interpretamos como alma, el hom
bre homerico lo vefa como tres entidades, que explicaba en analogia con 
los organos corporales”. Es decir, que lo que nosotros interpretamos 
como alma y como cuerpo no serian para Homero mas que dos grupos 
distintos de elementos (carente, cada grupo, de un Hauptstiick, o sea, de 
un soporte sustancial), lo que supone en cualquier caso es un dualismo 
de esferas conceptualizadas ya por Homero'1.

Si tomamos en primer lugar el concepto de ‘cuerpo’, podemos 
preguntarnos si los estudios de Snell que sacan a luz una serie de 
vocablos independientes, sin relacion entre si, que velan al hombre de

u Incluso todavia en el dmbito de los poemas homericos podriamos agregar-como 
objeto de un desarrollo posterior- que la contrapartida del aspecto externo estudia- 
do la tenemos en la descripcion de la vida interior del hombre: todos los fendmenos que 
evidencian en Homero una conciencia de la propia interioridad son descritos en ter- 
minos de una interaccion entre un complejo de “partes” o agentes, sin una explicita 
referencia a una personalidad con voluntad y unidad espiritual, es decir, a un “yo”.

15 Auroux (1998: 55-84).
16 Snell (1965: 25).
17 Eggers Lan (1964-1965: 25) -lo destacado es del autor-.
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las epopeyas la mtima dependencia de las partes con el todo de esa 
unidad sustancial y estructural -que posteriormente sera denotada 
como soma-, implican necesariamente la aceptacion de un dualismo 
conceptual, operando implicitamente en la cosmovision de los perso- 
najes -que tendria en el ambito de lo ammico su contrapartida, dado 
que no habria reduccion de las funciones a un centro o “yo”-. Nadie 
mas autorizado, desde este punto de vista, que el propio Snell para 
marcar la indistincion de fronteras entre lo animico y lo fisiologico en 
Homero, segun dimos cuenta en los diversos testimonies citados ante- 
riormente, y que hemos extraido en su mayor parte de su propia obra. 
Ahora bien, la critica de Eggers Lan, sin embargo, podria estar apun- 
tando a otra cosa, al metalenguaje, dirfamos, de que se vale Snell, cuan- 
do tiene que aludir a la parte organica: dice de los heroes homericos que 
“no tenian conciencia de el como ‘cuerpo”’, al certificar la obvia ausen- 
cia de un concepto integral para el cual no hay un significante unitario 
-en su lugar, recordemos, teniamos la variada denotacion fragmen- 
taria deguia, melea, chros y demas-. 0 sea, que al introducir el ter- 
mino “cuerpo”, ausente en Homero, Snell se han'a responsable de un 
anacronismo, segun interpretamos de la critica de Eggers Lan. ^Pero 
con que metalenguaje abordar entonces eso-que-esta-ahi formado por 
guia y melea! Porque creemos que negar su unidad sustancial seria 
llevar el “giro linguistico” demasiado lejos, y por lo tanto no es incu- 
rrir necesariamente en “evolucionismo” el suscribir con Snell que el 
hombre homerico no habia llegado a la conciencia unitaria de esa rea
lidad objetiua que soma posteriormente denotara simpliciter.
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LAS BACANTES DE INGMAR BERGMAN 

- Del teatro griego a la opera -

M6nica Gruber

A lo largo de los siglos muchos autores se han interrogado acerca 
de la naturaleza de Dioniso, deidad bifronte, dadora de alegria y bien- 
aventuranza a quienes acogen su culto pero capaz de provocar las mas 
terribles desgracias a aquellos que lo rechazan. Patrono del teatro grie
go es, en el caso de Las Bacantes, el mismo dios quien se presenta como 
celebrante de su propio culto y protagonista del drama. Hijo de Zeus y 
una mortal, ha regresado a su tierra para reivindicar las circunstancias 
de su nacimiento y lograr que su culto sea reconocido1.

A1 enfrentarse a la puesta en escena de La Orestiada de Barrault, 
Roland Barthes planteaba algunos interrogantes:

“...<tHay que represen tar el teatro antiguo como de su epoca o como de 
la nuestra? ^Hay que reconstruir o transponer? ^Subrayar parecidos o 
diferencias?”2.

Queremos hacer nuestros estos interrogantes como una forma de 
dar cuenta de los motives por los cuales un director contemporaneo 
abreva en un texto clasico, anclado en la universalidad del mito, y 
opta por una ambientacion atemporal, tratando de construir (ya que 
seria imposible re-construir) la dimension musical del drama, recupe- 
rando su espectacularidad.

J. L. Navarro Gonzalez afirma que:

“para poder ser captada en toda su dimension, la tragedia debe verse, 
no leerse. Y el escritor no puede ni debe desentenderse -de hecho no lo

1 Para profundizar sobre el tema, ver Hugo Francisco Bauza, Voces y uisiones. 
Poesia y representacion en el rnundo antiguo, Buenos Aires, Biblos, 1997, pp. 138-171; 
Hugo Francisco Bauza, Que es un mito. Una. aproximacion a la mitologia cldsica, Bue
nos Aires, Fondo de Cultura Econbmica, pp. 130-139.

2 Roland Barthes, Ensayos criticos, Barcelona, Seix Barral, 1967, p. 87.
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hace- de lo que concierne al espectaculo. Visualizar la tragedia impli- 
ca movimientos, gestos, formas y maneras de relacionarse de los perso- 
najes sobre el escenario. Dicho de otro modo: mensaje verbal y mensaje 
audiovisual son inseparables y constituyen, uno con el otro el mensaje 
dramatico”3.

Durante el Renacimiento, con el afan de reconstruir un especta
culo integral, los artistas volvieron sus ojos a la antiguedad clasica, 
tomando como ejemplo sublime el teatro griego, as! concibieron la 
opera. Dado que esta, en su representacion, combina musica, poesla, 
canto, la opera se muestra como marco apropiado para analizar los 
asuntos concernientes a la puesta en escena.

El presente trabajo propone analizar los elementos visuales mas 
relevantes del texto espectacular de Las Bacantes, opera basada en la 
pieza homdnima de Euripides, adaptada y dirigida por Ingmar Berg
man. La relectura del mito desde la optica contemporanea merece 
nuestra atencion. No se realizara el analisis de los elementos sonoros, 
dado que por su amplitud estos exceden la presente aproximacion.

El espacio escenico

El ambito en el que se desenvuelve la accion es una caja a la ita- 
liana con perspectiva central cuyas paredes laterales se hallan fuga- 
das hacia el centro. El fondo del escenario sirve de acceso y salida: por 
ella began las menades provenientes de Asia e igualmente, desde alii, 
emprenderan su viaje; tambien saldran Dioniso y Penteo rumbo al 
Citeron, y desde esa misma direccion veremos llegar al mensajero 
trayendo la noticia de la muerte del monarca.

En el prologo Dioniso avanza desde un espacio brumoso hasta el 
centro de la escena, donde se halla emplazado en el suelo un circulo 
de arena, sobre el cual se ban dispuestas lozas grises, planas. Este 
espacio, en su apariencia, guarda semejanza con un primitivo monu- 
mento megalftico, que visualmente remite a Stonehenge. Sin embar
go, los bloques de piedra ban sido reemplazados por lajas a ras del 
suelo y, en el lugar donde se habrfa producido la muerte de Semele, 
la madre de la deidad, se advierten dos lajas apiladas a manera de 
promontorio.

3 Jos6 Luis Navarro Gonzalez, “Vision y audici6n en la tragedia griega: comple- 
jidad escenica de Las Bacantes”, en AA.W., El very el oir en el mundo cldsico, San
tiago de Chile, Iter-Encuentros, 1995, p. 211.
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Durante la pdrodos, con el ingreso del thi'asos asiatico, se produce 
un cambio escenico ya que el grupo de bacantes llega arrastrando un 
carro que ubican en un extreme. Desde alii haran bajar un gran tapiz 
y telas ricamente ornadas con las que cubriran el suelo y las paredes 
instaurando de este modo su ambito de reminiscencias barbaras.

Una suerte de pasillo-arcada en la parte derecha del escenario 
prolonga el espacio lateral por el que se producen las entradas y sa- 
lidas al interior del palacio.

Otro espacio que se hace visible es el del Monte Citeron, ubica- 
do lateralmente, a la derecha del escenario, que remite a la esceno- 
grafia correspondiente a la heredad.

A
§

I

Personajes y cambios significativos

En la puesta en escena bergmaniana, el director ha reemplaza- 
do los personajes masculines de Dioniso y Tiresias por mujeres. Creo 
que ese cambio de sexo aporta una carga semantica extra a la que son 
portadores per se, hay alii un rasgo de modernidad en atencion a que 
en la antigua Grecia todos los personajes, masculinos y femeninos, 
eran siempre representados por hombres.

Como afirma Charles Segal:

“Dionysus is an Olympian god, but he has ctonical attributes. Divine, he 
appears in the bestial form of bull, snake, or lion. He has a place at the 
center of the civic religion (...) He is a male god, but he has the softness, 
sensuality, and emotionality that the Greeks generally associate with 
women. He has the force and the energy of a vigorous young man, but 
the grace, charm and beauty of a girl”4.

J.-P. Vernant sehala al respecto que “Dioniso es un dios macho 
con aires de mujer. Su indumentaria, skeue, sus cabellos, son de una 
mujer. Y transformara en mujer al viril Penteo”5. De acuerdo con este 
parecer, creo acertada la eleccion por parte del director, puesto que ha 
realizado una inversion: la figura femenina elegida para personificar 
al dios, es portadora de una ambigtiedad propia de su naturaleza. 
Esta circunstancia se halla reforzada tambien en la indumentaria 
masculina, a pesar de que sus movimientos y gestualidad remiten

am
I

4 Charles Segal, Dyonisiac Poetics and Euripides’Baccha , New Jersey, Princeton 
University Press, 19S2, p. 10.

5 Jean-Pierre Vernant, Pierre Vidal-Naquet, Mito y tragedia en la Grecia Anti
gua, vol. II, Barcelona, Paidos, 2002, p. 240.
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permanentemente a una figura femenina; con todo, se trata de una 
mujer de aspecto varonil.

Asimismo, en el interior del carro/armario de las bacantes, se deja 
ver una figura femenina, con cornamenta taurina que emerge en los 
mementos en que el grupo asiatico rememora el pasado en tierras 
donde practicaban el ritual: sus instancias beneficas, el goce de la 
oreibasia, etc. Ambos personajes -el dios enmascarado (bajo la figu
ra del extranjero) y la bailarina cornigea (exteriorizacion, tal vez, de 
la esencia de la deidad)- confluyen en el tercer episodic cuando 
Dioniso narra las circunstancias de su liberacion. Lo que a simple 
vista puede parecer un desdoblamiento en dos actantes, es percibido 
como una potenciacion de la presencia del daimon. En un analisis 
minucioso del Dioniso enmascarado de la tragedia euripidea, J.-P. 
Vernant senalaba:

“Esta constante imbricacion del Dioniso de la religion crvica -el dios del 
culto oficial- y el Dioniso de la representacion tragica -el dios maestro 
de la ilusion teatral- es subrayada desde un principio por la dualidad 
o el desdoblamiento escenico de Dioniso: el se presenta como el dios en 
el theologeion, como el extranjero lidio ‘con aspecto de mujer’ en la esce- 
na, uno y otro vestidos con el mismo ropaje, moviendo la misma masca
ra, indiscernibles y sin embargo distintos”6.

En el caso de Tiresias, una variante de su leyenda da cuenta de 
que fue convertido en mujer al intentar separar a dos serpientes que 
se hallaban copulando, y que, mas tarde, recupero su sexo original 
mediante otro prodigio. Influido, tal vez, por esa mutacidn operada en 
el cuerpo del mitico adivino, la ambigiiedad con que Bergman viste al 
personaje de Dioniso sugiere un interesante contrapunto visual que 
permite acentuar su aparente debilidad de cara a la fuerza fisica y al 
maltrato de Penteo.

El joven rey presenta las caracteristicas de una persona autori- 
taria: encarna el poder politico, esta personificado como hombre fuer- 
te, arrogante, que desprecia a sus subditos, privados del poder y de la 
fuerza. Penteo parece encarnar el tipo de conducta estudiada por 
Adorno ya que:

“Piensa en terminos de poder, reacciona con gran intensidad ante todo lo 
que afecta las relaciones de dominio: intolerante frente a la ambigiiedad, 
se refugia en un orden estructurado de manera elemental e inflexible”7.

h Jean-Pierre Vernant, Pierre Vidal-Naquet, op. cit., 2002, p. 224.
1 T. W. Adorno et al., La personalidad autoritaria. Estudios sobre el prejuicio, 

Buenos Aires, Proyeccion, 1965.
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A1 ocuparse de los rasgos que se advieten en los tiranos, Garcia 
Gual8 enuncia las caracterfsticas desarrolladas por Seidenstikei-9 y al 
aplicarlas a la personalidad de Penteo, indica que si de hecho son per- 
tinentes para analizar a todos los “tiranos tragicos”10, parece que se 
hallan exacerbadas en la figura de Penteo. Ellas son: la extraversion de 
impulsos, etnocentrismo, agresividad y tendencia a la brutalidad, con- 
viccion de la superioridad del sexo masculino, pensamiento estereoti- 
pado, rigidez e incapacidad para aceptar nuevas formas sociales.

Con respecto al primer Dioniso, Zagreo, cuando los Titanes tra- 
taron de tentar por todos los medios posibles al nino para que salie- 
se de la cueva donde estaba oculto, le ofrecieron diversos juguetes, 
entre ellos un espejo11. El espejo simboliza la otredad. Si Dioniso fun- 
ciona como el espejo de Penteo, dado que encarna todo lo que termi- 
nara siendo, deberia verse reflejado en el. Sin embargo, es la tragedia 
de la ceguera del rey y su imposibilidad de ver, lo cual se pone de 
manifiesto en sus propias palabras: “^Donde? Mis ojos, al menos, no 
lo ven” y el dios le responde: “Esta en ml. Tu impiedad te impide ver- 
lo”12. Para luego agregar: “No conoces tu posicion, ni lo que haces ni 
siquiera quien eres”, algo que salta a la vista de todos... Su condicion 
de simple mortal.

Mascara y espejo ocultan y reflejan al otro y al mismo. El joven 
monarca, en transito entre la juventud y el mundo adulto defiende la 
masculinidad y todo lo que representa13, el extranjero con aire de 
mujer encarna todo a lo que se opone. Sin embargo, a medida que la 
muerte se acerque, terminara aceptando todo aquello que se empeno 
en destruir -y que acabara destruyendolo-: el espejo que reflejaba al 
otro le devolvera su propia imagen al travestirse. Llevara larga cabe- 
llera, semejante a aquella cuyos bucles habla amenazado con cortar 
e indumentaria femenil. Lo femenino constituira a partir de este 
momento parte inseparable de su esencia, pero ese transito no se con- 
cretara como un paso al mundo adulto sino como una suerte de vuelta 
a la ninez, ya que su prime le senalara ambiguamente: “Volveras en 
el regazo de tu madre”14.

Carlos Garda Gual, Mitos, viojes, heroes, Madrid, Taurus, 1996, p. 233.
T. W. Adorno et al., op. cit., 1965.

10 Carlos Garda Gual, op. cit., 1996, p. 233.
11 Robert Graves, Los mitos griegos, vol. I, Madrid, Alianza, 1985.
12 Euripides, Cuatro tragedies y un drama de sdtiros, versidn A. Melero Bellido, 

Madrid, Altai, 1990, p. 268.
13 Charles Segal, “Tragedia y sodedad griega”, en Historia de la Literatura, vol. 

I “El mundo antiguo”, Madrid, Akal, 1988.
14 Euripides, op. cit., p. 268.

£m

w
il
i■y
m

I
I
I
mi

m.
V

I
9

§:
Hi : ;

m
117

I
rm

I, mmt:

£i



Tal como senalan Vemant y Vidal-Naquet:

la ‘vision’ que requiere la divinidad de la mascara se funda en la 
reciprocidad de la mirada, cuando, por la gracia de Dioniso, se ha ins- 
tituido, como en un juego de espejos, una completa reversibilidad entre 
el fiel que ve y el dios visible, siendo cada uno a la vez y al mismo tiem- 
po, con respecto al otro, el que ve y el que se hace ver”15.

Importancia de los objetos en la escena

“El dios que vino despues, el hijo de Semele, puso en manos de los 
hombres un invento opuesto, el humedo licor que da la uva, que pone 
fin a las tristezas de los hombres desgraciados, cuando estos se colman 
de jugo de la vid” (v. 279), asevera Tiresias ante la negativa de Penteo 
de recibir en su reino el nuevo culto. En el primer stdsimon el coro 
afirma: “Estos son sus privilegios: el extasis de la danza, la risa acom- 
panada de la flauta y el fin de las angustias cuando, en los banque- 
tes dedicados a los dioses, el destello jovial del jugo de la uva brilla...” 
(v. 380) para concluir luego “al rico y al humilde por igual les conce- 
dio el deleite inocente del vino” (v. 421). Vemos pues que de los atri- 
butos de la deidad, la vid aparece como “una metafora del propio 
dios”16. Por lo cual, su presencia en escena responde a una voluntad 
de marcar poco a poco el influjo dionisfaco sobre la autoridad. Elio se 
pone de manifiesto en el segundo episodic, momento en que un sier- 
vo trae prisionero al extranjero. Lo lleva ante Penteo, quien se en- 
cuentra ingiriendo un racimo de uvas.

Durante el sparagmos el cuerpo de Penteo ha sido reemplazado 
por un muneco de trapo de tamano natural ataviado como el intruso. 
Pese a ello, en ningun momento se intento realizar una copia fiel del 
personaje y es debido a esa circunstancia que su cosificacion en ma
nos de las desenfrenadas menades, resulta tan pregnante.

Navarro Gonzalez ha escrito acerca de la importancia de la cabe- 
za de Penteo como sinecdoque tragica de la casa real. Bergman ha 
reemplazado la vision directa de la cabeza, optando por cubrirla con 
un paho ensangrentado que porta Agave durante la escena. El pano 
bianco embebido en “sangre”, oculta el horror de lo que el espectador 
sabe que se encuentra debajo. Este lienzo tiene una doble carga se
mantical es lienzo y a la vez sudario.

15 Jean-Pierre Vernant, Pierre Vidal-Naquet, op. cit., 2002, p. 234.
16 Walter F. Otto, Dioniso. Milo y culto, version de C. Ohlrich, Madrid, Ed. Si- 

ruela, 1997.
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;;; Cadmo, el pastor y dos guardias transportan una Camilla con el 

cuerpo despedazado del joven monarca, cubierto del mismo modo por 
im sudario ensangrentado.

Luego que Agave comprenda la gravedad de sus actos, su padre 
colocara la cabeza junto al cuerpo del difunto. El peso dramatic© de 
estos elementos en escena golpea doblemente al espectador por lo su- 
cedido en escena y por las asociaciones cristologicas a las que remite.

a811aiaS»n
m El vestuario

No solo la indumentaria tiene importancia desde el punto de vista 
escenico, sino tambien el cromatismo, lo que porta un plus adicional 
de sentido en cada ocasion y del que se ira brevemente dando cuenta.

Dioniso, Penteo y sus guardias lucen atuendos negros compues- 
tos por pantalones, musculosas -en el caso del soberano y sus siervos, 
borcegmes y munequeras de cuero-. Elio sirve para resaltar la juven- 
tud y energfa de estos personajes, si bien son leidos dentro del contex- 
to cultural de los ’90 como indumentarias asociadas a los grupos 
punks. Los servidores reales lucen ademas sus cabezas rapadas, lo 
cual crea un fuerte contrapunto visual con la dorada cabellera del 
monarca. Ademas, las connotaciones con los grupos de skinheads son 
practicamente inevitables.

Dioniso utiliza, en aquellos momentos en que aparece como ex- 
tranjero, una chaqueta de cuero. Cuando se presenta como deidad 
muda su cazadora por un manto rojo. En el quinto episodic su atavlo 
es suntuoso, de raso bianco, semejante a los atuendos utilizados por 
la realeza. Se halla complementado por guantes blancos y una mas
cara de metal plateado. La iluminacion de dicha escena es blanca, 
muy intensa, lo que pone de manifiesto la potencia de la epifama que 
tiene lugar sobre el tablado.

Cadmo y Tiresias lucen apenas unas tiras de cuero marron cru- 
zadas sobre sus tunicas, las cuales metommicamente remiten al es
pectador a la nebride ritual. Tiresias, en el primer episodic, trae sobre 
la cabeza un sombrero y porta un paraguas con ramas de hiedra, 
ademas de su tirso. Ambos ancianos tienen sus cabezas coronadas de 
hiedra y llevan en sus cuellos cantimploras colgantes (petacas) su- 
puestamente portadoras de vino: vestuario que remite a la posesion 
dionisfaca.

Agave, en contraste con los atuendos claros que lucen las bacan- 
tes durante el quinto episodic, luce una tunica roja. Sus manos se
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hallan ensangrentadas lo que, sumado a su vestimenta, acentua 
empaticamente la carga emotiva de la escena.

Las mascaras

Si bien la mascara ha ocupado un sitio privilegiado en la escena 
tragica, Bergman en su puesta acentua su importancia. De ese mode 
distinguimos en ella un uso diverse de acuerdo con el contenido dra- 
matico de la escena. Para una mejor clasificacion las dividire en corpo- 
reas y virtuales. Las primeras son aquellas realizadas en materiales 
diversos; en cambio, denomino virtuales a aquellas logradas a partir 
del maquillaje, a la manera del maquillaje del mimo pero sin llegar 
a la exageracion.

Mascaras corporeas: Dioniso utiliza una mascara de metal bian
co, tal como mencionara anteriormente. En el tercer episodic cuando 
el dios invoca al Terremoto y al Fuego, aparece con una mascara blan- 
ca y negra. Tambien las bacantes luciran mascaras en estos tones 
durante el sparagmos en el Citeron.

Mascaras virtuales: el personaje de Tiresias aparece con un ovalo 
de maquillaje que enmarca su rostro, con ello Bergman sugiere la 
condicion de profeta del adivino. Dentro del area que portan las ba
cantes, la danzarina cornigea que trasladan tiene maquillado el ros
tro del mismo modo. Sin embargo, es mas acentuado y contrasta con 
los rojos cuernos de su frente.

Recordemos que la mascara ocupa en el mito dionisiaco un lugar 
destacado. En el prologo de la tragedia, el dios se presenta bajo la 
mascara del extranjerol7y afirma: “he cambiado mi aspecto divino y 
trocado mi figura por la de un hombre”18. Tambien con relacion a 
Zagreo se advierte el valor de la mascara dado que transmite “la ex- 
periencia de lo vivo de una manera extranamente refractada a quie- 
nes no eran sus portadores: era al mismo tiempo siniestramente 
cercano y lejano. Algo parecido ocurria con el dios cuando solo era un 
rostro. Se presentaba con rasgos humanos a los hombres”19. Con re
lacion al Dioniso ateniense Kerenyi senala que “la mascara solamente 
le pertenece a el; no es cosa de Osiris. Solo esta vacia en apariencia:

17 Marcel Detienne, Dioniso a cielo abierto, Barcelona, Gedisa, 1997.
18 Euripides, op. cit., p. 251.
19 Karl Kerenyi, Dionisios. Raiz de la vida indestructible, Barcelona, Herder, 

1998, p. 68.
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:lii detras de ella aguarda un reino de los espiritus que envia a sus ha- 
bitantes al escenario dionisi'aco”20.

:: Las pelucas y el cabello

“Luego esta la peluca. El llevar melena larga es una de las caracteris- 
ticas de los fieles de Baco. En las ceremonias y bailes lanzan al aire las 
bacantes sus largas guedejas”21.

Dioniso luce una larga cabellera rubia, de acuerdo con el docu
mental donde se muestra el back stage de la opera. Pueden verse alii 
las instancias de realizacion del largo bisoiie de la deidad y de Penteo. 
Este ultimo, luce identica peluca al ser travestido y, como detalle curio- 
so, se ha afeitado la barba que semejaba a la de una estatua griega.

Garcia Gual afirma que “hay quienes piensan que en la famosa 
escena de la seduccion Dioniso hipnotiza a Penteo. Prefiero la sospecha 
de una seduccion mas sutil por la que el dios despierta los turbios ins- 
tintos reprimidos del joven y le atrae as! a vestirse de mujer y a mar- 
char al monte de espia”22. El director sueco explora el juego erotico que 
se produce entre la deidad y el monarca. El largo cabello del dios cae 
en cascada sobre los hombros del soberano, quien se encuentra arrodi- 
llado, al tiempo que le describe la indumentaria que debera vestir para 
marchar al Citerdn. La cercama fisica, el rubio cabello y las caricias 
exacerban el juego de seduccion que entre ambos se establece.
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La transcodificacion1
Si bien Bergman explora desde el mundo operistico las posibili- 

dades espectaculares de una tragedia como Las Bacantes, pierde de 
vista la relevancia de la funcion del mensajero propia del genero. Los 
crimenes no eran mostrados en escena, esta supresion que respondia 
en parte al horror de verlos, los colocaba por el contrario en primer 
piano, mas terrible que ver, imaginar. El director sueco, al incluir las 
imagenes de lo acaecido en el Monte Citeron, responde quizas a una 
costumbre cinematografica donde se busca satisfacer la pulsion es- 
copica.

a®l
:i;8fii9:11
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1i!I 20 Karl Kerenyi, op. cit., 1998, p. 198.
21 Carlos Garcfa Gual, op. cit., 1996, p. 239.
22 Carlos Garcia Gual, op. cit., 1996, p. 238.
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Ian Kott en su analisis de Las Bacantes senalaba:

“En un escenario desnudo, tanto griego como moderno, el temblor de 
tierra se ve confirmado por el oscilar de los cuerpos. Los milagros de los 
misterios no requieren pirotecnias”23.

En el case de la opera analizada, la eleccion pasa por mostrar y 
recurrir a los efectos especiales necesarios para ponerlo de manifies- 
to: rayos, viento, luces que se encienden y apagan, la camara oscilan- 
do, etc.

Las relaciones que se establecen entre los dos grandes sistemas 
semanticos que rigen nuestra cultura -el iconico y el verbal- son muy 
complejas. Los intentos de transcodificacion lo ponen en evidencia. Si 
intentamos, por ejemplo, describir con palabras todo lo que vemos en 
una fotograffa comprobaremos que existen cientos de matices o tex- 
turas, que el codigo verbal no alcanza a definir. Esa circunstancia se 
debe a que el discurso iconico “es hiperfuncional para la designacidn 
y expresion del mundo visible y, desde este nivel semantico, puede 
acceder por via alegorica, metaforica o metommica a la expresion 
conceptual del pensamiento abstracto”24. Mientras que con el discurso 
verbal sucede lo contrario, puesto que es “hiperfuncional para la ex- 
presion del pensamiento abstracto”25.

Lo que sucede es que a partir de toda transustanciacion, se produ
ce, en sentido hjemsleviano, una variacion de la materia de la expre
sion. Varia en esta circunstancia la naturaleza flsica del significante, 
tanto en el caso que dicha transposicion se produzca del codigo ver
bal al iconico o a la inversa.

En la puesta en escena se concreta la verdadera transmateriali- 
zacion del codigo verbal en contenidos audio-iconicos. En el caso re- 
ferido, nos hallamos ante una multiple tarea de transcodificacion, 
puesto que no solo se ban transmutado los contenidos del codigo ver
bal para la puesta en escena, sino que por un lado se los ha adapta- 
do al lenguaje musical, y por el otro, fueron concebidos para ser 
captados por la camara, con lo que ha empezado a gravitar un nuevo 
lenguaje, visual en este caso. Elio posibilita no solo la eleccion y pla- 
nificacion de tomas por parte de I. Bergman, sino tambien la posibi- 
lidad de utilizar sobreimpresiones para acentuar el sentido dramatico. 
Ese efecto puede advertirse cuando se desata la furia de la deidad y

23 Ian Kott, El manjar de los dioses, Mexico, Madero, 1977, p. 199.
24 Roman Gubern, La mirada opulenta. Exploracion de la iconosfera contempo- 

rdnea, Barcelona, Gustavo Gili, 1992, p. 52.
25 Roman Gubern, op. cit., 1992, p. 52.
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aparece sobreimpreso un piano detalle de sus ojos, destacado en tanto 
que el dios utiliza una mascara metalica. Desde el punto de vista se- 
mantico, esa mirada omnipotente parece alcanzarlo todo: nada parece 
ocultarsele.

J. Duvignaud senala que “la tragedia nace cuando se vacia el cie- 
lo”26. Siguiendo esta linea de pensamiento Bergman, al referirse a la 
pieza del autor de Las Bacantes, subraya que “las pesadas esculturas 
de Euripides representan a los hombres, los dioses y el mundo en un 
movimiento implacable y absurdo bajo un cielo vacio”.

-i

Ficha tecnica:

Las Bacantes (Backanterna, 1993)
Direccion: Ingmar Bergman 
Musica: Daniel Bortz
Protagonistas: Sylvia Lidenstrand (Dioniso), Laila Andersson- 

Palme (Tiresias), Sten Wahlund (Cadmo), Peter Mattei (Penteo), 
Anita Soldh (Agave), Peter Stormare (mensajero), Marianne Orlando 
(bailarina).

..i

A
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26 Jean Duvignaud, Sociedady espectdculo. Del teatro griego al happening: fun- 
dacion de lo imaginario en la sociedad, Caracas, Tiempo Nuevo, 1960.
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4 PASOLINI POETA FRENTE AL MITO CLASICO 

- De la homogeneidad a la diversificacion -

Patricia Calabrese
:.'V I

:i
Una de las caracteristicas de la extensa obra de Pasolini es la 

manifestacion de su pasion y de sus ideas a traves de diferentes ge- 
neros (poesia, narrativa, teatro, ensayo periodlstico y academico y 
produccion cinematografica) o, por decirlo de otra manera, la experi- 
mentacion de diferentes lenguajes artisticos para expresar sus ideas.

En estas paginas abordare una parte de su produccion poetica 
que comprende la poesia en dialecto friulano desde 1942 hasta 1954 
y que el autor recoge en La meglio gioventii. Poesie friulane, a la que 
siguen, superponiendose respecto del tiempo de escritura, una serie 
de libros en italiano, Le ceneri di Gramsci (1957), L’usignolo della 
Chiesa Cattolica (1943-49) (1958), La religione del mio tempo (1961), 
Poesia in forma de rosa (1964) y Trasumanar e organizzar (1971), 
para regresar, en 1975 -ano de la muerte del poeta-, a la produccion 
en dialecto en La nuoua gioventii compuesto por La meglio gioventii 
(1941-53) y la Seconda forma de La meglio gioventii (1974).

El objetivo de este trabajo es reflexionar sobre el uso de la lengua 
materna desde la cual se defiende una de las formas de la manifesta
cion de la tradicion frente a los procesos de homologacion de un dis- 
curso unitario que anula las diferencias locales y que el fascismo 
levantaba como baluarte para consolidar su poder; observar como 
aparece la construccion del topico de la edad de la ninez, edad de oro, 
en el paisaje de tono idilico del Friuli y de que modo elabora el des- 
cubrimiento del cuerpo a traves del mito de Narciso; y, por ultimo, 
subrayar algunos de los efectos del trabajo de la reescritura del pri
mer libro La meglio gioventii en La nuova gioventii, Seconda forma de 
La meglio gioventii1.

1 En ambas ediciones, Pasolini aporta no solo datos respecto de la lengua en la 
que estan escritos los poemas, acerca de la koine friulana, sobre las formas Ifricas ele-
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La meglio gioventu (1941-1953)

Pasolini inicia su experiencia poetica en los aiios cuarenta cuando 
escribe los versos en friulano de Poesie a Casarsa, el pueblo originario 
de su madre, Susana Colussi, lugar donde el poeta pasa su infancia, al 
que vuelve durante los anos de la universidad, durante la Segunda 
Guerra Mundial -epoca en la que muere su hermano Guido, vlctima de 
la Resistencia yugoslava que pretendia anexar el territorio de la 
Venezia Giulia a la Yugoslavia de Tito-, y en el que, ya graduado con 
una tesis cuyo titulo es Antologia de la Urica pascoliniana, fija su re- 
sidencia y trabaja como profesor en un bachillerato de la provincia de 
Udine. Hacia comienzos de 1950, el poeta y su madre se alejan del 
Friuli y llegan a Roma, donde a la labor lirica, se anaden la escritura 
de la primera novela. Ragazzi di vita y la pasion por el cine.

La aparicion de Poesie a Casarsa, en 1942, constituye -aunque el 
autor no se declara todavia antifascista- un “desafio” puesto que los 
poemas en lengua friulana representan una transgresion en la Italia 
de ese regimen que combate el uso de lenguas “menores”. Este libro 
sera publicado por segunda vez junto con la Suite furlana (1944-1949) 
y a.1 Appendice (1950-1953) bajo el titulo La meglio gioventii y estara 
dedicado a Gianfranco Contini2. El titulo evoca el canto anonimo, “Sul 
ponte di Perati bandiera nera”3, que los alpinos de la division Julia, 
que fue masacrada en los Balcanes durante la Primera Guerra Mun
dial, cantaban y que fue censurado y prohibido por el fascismo por de- 
rrotista y subversive. La primera estrofa del canto dice: Sul ponte di 
Perati, bandiera nera:! L’e il lutto degli alpini che va a laguera. / L’e 
il lutto degli alpini che va a la guera, / La meglio zoventu va soto teraK

gidas, sino que tambien agrega que la version en italiano que aparece a pie de pagi- 
na constituye una especie de glosario, o mejor habria que decir de traduccion. Dice el 
poeta: “|le version! in italiano] le ho percib stese con cura e quasi, idealmente, 
contemporaneamente al friulano, pensando che piuttosto che non essere letto fosse 
preferibile essere letto soltanto in esse”.

2 Gianfranco Contini, profesor de filologfa romance en Friburgo, recibe de Mario 
Landi, el editor, un ejemplar de Poesie a Casarsa y publica una resena entusiasta de 
la obra en el Corriere di Lugano en abril de 1943. Pasolini le dedica la obra con “amor 
de loinh”. Hay que aclarar que el epigrafe que abre la primera parte del libro La meglio 
gioventii cs de Peire Vidal, exponente de la poesi'a provenzal.

:i Perati es la ciudad de Perat en Albania. En la segunda parte de La meglio 
gioventu, el poeta elige para que funcione como epigrafe la variante del canto popu
lar que, en lugar Perati, dice Bassano “Sul ponte di Bassano...”.

'■ “Sobre el puente de Perati, bandera negra / alii el Into de los alpinos che va a 
la guerra. / Allf el luto de los alpinos que va a la guerra, / la mejor juventud va deba-
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La Seconda forma de La meglio gioventii es una reescritura de La 
meglio gioveiitii. El poeta realiza una revision del primer libro, asi 
como reescribe la mayoria de los poemas que aparecen en la prime- 
ra version con los mismos titulos, los mismos versos, las mismas ri- 
mas y, a menudo, las mismas palabras, tambien para algunos de ellos 
hay varias versiones, e incluso elimina algunos otros. A1 decir del 
mismo Pasolini, el primer libro “es objeto del segundo, como expresion 
de los cambios historicos a los que ha estado atento desde siempre”5. 
En esta Seconda forma hay una seccion italo- friulana titulada Tetro 
entusiasmo.

Quiero comenzar el analisis de los poemas6 de Poesie a Casarsa, 
(de La meglio gioventii, 1941-1943) a partir de los versos que Pasolini 
le dedica en un poema bio-bibliografico denominado “Who is me” o 
“Poeta de las cenizas” ; donde se puede apreciar el sentido que adquie- 
ren, para el poeta, sus rai'ces culturales que se constituyen como algo 
trascendente y sagrado dotado de connotaciones nostalgicas e idealis- 
tas, como espacio de resistencia frente a los nuevos codigos del con- 
sumismo y a la incipiente sociedad opulenta que se caracterizara por 
instaurar una nueva sacralidad, la de las mercandas:

En el ’42, en una ciudad donde mi pais
es de tal manera el mismo que parece un pais de sueno,
con la gran poesi'a de la impoeticidad,
hormigueante de campesinos y pequenas industrias,
mucho bienestar, buen vino, buena comida,
gente educada y rustica, un poco vulgares pero sensibles,
en esa ciudad publique mi primer librito de versos,
con el tftulo, por entonces conformista, de “Poemas a Casarsa”.
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jo de la tierra”. (La traduccion al espanol de esta estrofa del canto asi como de los poe
mas de Pasolini, en su version italiana, es de mi autoria, except© cuando se indique 
otra fuente.)

5 Ver Andres Soria Olmedo, “Pasolini y la tradicion. Un caso”, en Visiones de 
Pasolini, Mariano Maresca (ed), Madrid, Circulo de Bellas Artes, 2006.

b Debido a mi escaso conocimiento del friulano, realize la lectura de los poemas 
en dialecto en la version al italiano del mismo Pasolini.

7 El manuscrito del poema fuc hallado por su biografo Enzo Siciliano tiempo des
pues del asesinato del poeta y publicado por primera vez en 1980 on una revista ita
liana. “Segun Siciliano, las 32 paginas del texto (mecanografiadas a doble espacio y 
‘atonnentadas de correcciones en birome’) fueron escritas casi con seguridad en agosto 
de 1966, en Nueva York, ‘fingiendo respuestas en torno de su propio trabajo a un 
entrevistador estadounidense’”. Ver “Poeta de las cenizas”, por P. P. Pasolini, traduc
cion y presentacibn de Arturo Carrera, en Diario de poesia, ano 9, N° 34, julio 1995, 
pp. 25-31.
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Casarsa, para Pasolini, tiene el aura de la pureza, es la belleza del 
paisaje campesino y de sus hombres y tambien los paisajes del alma.

En “Dedica” (“Dedicatoria”), poema que abre el libro, evoca su tie- 
rra a traves de la imagen del agua, fuente de un amor simple y puro:

Fontana d’acqua del mio paese. Non c’e acqua piii fresca che nel mio 
paese. Fontana di rustico amores.

Tambien en el espejo del agua, en el poema “O me giovinetto” 
(“Oh yo jovencito”), el yo gracias al proceso de la escritura puede cons- 
truir una imagen de sf en secreta armoma con la naturaleza:

O me giovinetto! Nasco nell’odore che la pioggia sospira dai prati di erba 
viva...Nasco nello specchio della roggia.
In quello specchio Casarsa -come i prati di rugiada- trema di tempo 
antico. Ld sotto io vivo di pieta, lontano fanciullo peccatore, 
in un riso sconsolato. O me giovinetto, serena la sera tinge I’ombra sui 
vecchi muri: in cielo la luce acceca9.

Para Pietro Barcellona10, lo sagrado en la obra de Pasolini es 
aquello que remite a la relacion con la infancia y con la madre; “una 
relacion absolutamente inalcanzable e inefable, el verdadero origen 
de la existencia”. De donde “toda la sensibilidad del poeta esta orien- 
tada por esa memoria de la figura materna, del cuerpo, de los olores, 
de los humores y de las representaciones pslquicas de la madre”.

Casarsa es el punto donde se relacionan pasado, presente y futu
re; en el poema “Canto delle campane” (“Canto de las campanas”) lo 
presenta como espacio trascendente al que se retorna para beber de 
sus fuentes.

Si el pueblo de Casarsa della Delizia, cerca de Udine, es el lugar 
adonde se produce constantemente el regreso, tambien all! se detie- 
ne el tiempo: es el rincon de la meditacidn personal, de la evocacion 
y del consuelo, en la segunda estrofa de “Tornando al paese” (“Vol- 
viendo al pueblo”) se puede leer:

8 Los poemas ser&n transcriptos en la version y forma que da el mismo poeta en 
La nuova gioventu, Torino, Einaudi, 1999. (La traduccion al espanol, como ya se ha 
dicho, me corresponde.) “Fuente de agua de mi pueblo. No existe agua mas fresca que 
la de mi pueblo. Fuente de rustico amor”.

9 “jOh, yo jovencito! Nazco en el olor que la lluvia suspira desde los prados de viva 
hierba. Nazco en el espejo de la acequia. En aquel espejo Casarsa -como los prados 
de rocio-tiembla de tiempo antiguo. Alii abajo yo vivo de piedad, lejano muchacho pe- 
cador, en una risa desconsolada. Oh yo jovencito, serena la tarde tine la sombra so- 
bre los viejos muros: en el cielo la luz enceguece”.

10 Ver Pietro Barcellona, “Todos estamos en peligro”, en Visiones de Pasolini, 
Mariano Maresca (ed), Madrid, Circulo de Bellas Artes, 2006.
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I: II. II mio viaggio e finito. Dolce odore di polenta e tristi gridi di buoi. II 
rnio viaggio e finito. “Tu vieni qui fra noi, ma noi si vive, si vive quieti e 
morti, come un acqua che passa sconosciuta tra le siepi”n.

En “Canzonetta” (“Breve cancion”), poema que pertenece a la 
Suite furlana (1944-49), el yo observa su rostro en el espejo del agua. 
Como en el mito de Narciso12, en el texto se acentua la cuestion sobre 
la contemplacion del propio rostro en el agua y los efectos que ello pro
duce. El enunciador -que hilvana sus palabras con uno de los elemen- 
tos fundamentales del relato mitologico (la descripcion del estado de 
estupefaccion de Narciso ante su imagen en la fuente)- es un sujeto 
encarnado que devela el mito de modo personal. En el poema donde 
retoma el mito se personifica un pensamiento, se dramatiza porque 
toma cuerpo y se vuelve accion una expresion del ser.

El nombre “Narciso”13 aparece por primera vez en Poesie a 
Casarsa, en “II fanciullo morto” (“El joven muerto”). All! el “yo” se di- 
ferencia de “Narciso» porque este representa un “tu” en el nombre in- 
vocado; es en el tiempo pasado -uso del preterito imperfect©-, en el
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11 “II. Mi viaje ha terminado. Dulce olor de polenta y tristes gritos de bueyes. Mi 

viaje ha terminado. Tu vienes aqui entre nosotros, pero nosotros vivimos, vivimos 
quietos y muertos, como un agua que pasa desconoeida entre las plantas’”.

12 Es importante recordar que la figura de Narciso aparece por primera vez de 
modo complete en Ovidio, en sus Metamorfosis (canto III). Segun Leandro Pinkler, 
“todo el mito de Narciso se desarrolla dentro del dominio simbolico de la diosa Artemis 
como lo evidencia su rechazo a los aprhodisia, su practica de la caza, y la virginidad 
de la fuente en la que acontece su fascinacion por su reflejo en las aguas, de la que 
Ovidio enfatiza justamente el hecho de que no habia sido tocada por nadie ni nada 
(Metam., 3, 407 ss.)”. Ver “Ecos del mito de Narciso", El imaginario en el mito cldsi- 
co, III Jornadas, H. F. Bauza (Comp.), Estudios de la Academia de Ciencias de Bue
nos Aires, 2003, pp. 77-86.

13 Para Damiano Benvegnu, el mito de Narciso, escrito en un doble registro y cir
cular gracias a ciertos versos, pasa desde las primeras poeslas en dialecto a su 
reescritura en la Seconda forma de La meglio gioventii, donde el sujeto sufre un pro- 
ceso de traduccion que lo lleva a revelar la disimulacion que estaba en la base de la 
primera identidad. Segun Benvegnu, el uso del dialecto friulano representa no sim- 
plemente una eleccion cultural sino la captura del deseo de lo otro a traves de la len- 
gua y ademfis esta captura implicaria la formacion de un sujeto segun un esquema de 
subversion, por el cual a partir de la parte materna en oposicion a la lengua del pa
dre, Pasolini recibe su propia imagen. Desde el punto de vista del estudioso italiano, 
el poeta recrea el mito ovidiano sirvhmdose de una lengua que no es la suya y que el 
en parte aprende e inventa (para Benvegnu, la madre Susanna no hablaba en abso- 
luto el dialecto campesino de Casarsa, como tampoco lo hacia Pier Paolo, sino un mixto 
v6neto-italiano que era el tipico de la pequeha burguesia de la epoca). Damiano 
Benvegnu, “Narciso in una doppia scrittura: da La meglio gioventii a La nueva 
gioventii”, [citado 20 de septiembre do 2007] http://www.disp.let.uniromal.it/ 
fileservices/files DISP/ 19_BENVEGNU.pdf.
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tiempo de la nostalgia y en el de la memoria, donde se produce un 
distanciamiento o una ambiguedad: aun no hay, a traves de la pulsion 
de la mirada, una anagnorisis, un reconocimiento de si mismo. La 
naturaleza vigorosa se manifiesta en la luz, en el agua que crece y en 
la mujer encinta que camina por el campo:

Sera luminosa, nel fosso cresce I’acqua, una donna incinta cammina per 
il campo.
lo ti ricordo, Narciso, avevi il colore della sera, quando le campane 
suonano a mortou.

La Suite furlana abre con un epigrafe de Antonio Machado en el 
que se evocan los anos de juventud en Castilla: “Mi juventud, veinte 
ahos en tierra de Castilla” (v. 3 del poema “Retrato” del poeta espa- 
nol); por su parte, tambien Pasolini anna una constelacion de elemen- 
tos que caracterizan el paisaje del Friuli de su infancia o del Friuli 
sonado: la tierra campesina en “los ultimos dias encantados de un vi- 
vir desconocido” (w. 9-10 de “Lied”). Entre algunos textos embebidos 
de un espiritu cristiano donde el yo siente el canto de las campanas, 
la presencia de Dios y experimenta su vida en el seno de una natura
leza que lo acoge de multiples formas, hay una serie de poemas que 
se mueven en un tiempo y espacio nn'ticos, se trata de “Suite furlana”, 
“Danza di Narciso”, “Danza di Narciso (ID”, “Danza di Narciso (III)” 
y “Pastorella di Narciso” (“Pastorcita de Narciso”).

En “Suite furlana”, el joven mira en el reves del agua para ver si 
esa Forma es en verdad un cuerpo y ve la luz debil en el vidrio del agua 
y alii el recuerdo de su vida, viva como la hierba en una ribera negra, 
le sonrie. Su pueblo es luz, la campana, aunque lejana en el tiempo, en 
su corazon tane cercana y su madre es una niha que goza de la vida.

En “Danza di Narciso” el yo se ve entero como una flor, desea sin 
perseguir aun un objeto de deseo:

lo sono nero di amore, ne fanciullo ne usignolo, tutto intero come un fiore, 
desidero senza desiderio.
Mi sono alzato tra le viole, mentre albeggiaua, cantando un canto 
dimenticato nella notte distesa. Mi sono detto: ‘Narciso!’, e uno spirito col 
mio visa oscurava Verba al chiarore dei suoi ricci15.

u “Tarde luminosa, en el foso crece el agua, una mujer embarazada camina por 
el campo. Yo te recuerdo, Narciso, tem'as el color de la tarde, cuando las campanas 
suenan a muerte”.

15 “Estoy negro de amor, ni nino ni ruisenor, todo entero como una flor, deseo sin 
deseo. Me levants entre las violas, mientras aclaraba, cantando un canto olvidado en 
la noche desplegada. Me dije: ‘jNarciso!’, y un espiritu con mi rostro oscurecia la hierba 
frente a la claridad de sus rizos”.
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i. En “Danza di Narciso (II)” el sujeto se elabora en el trabajo de la 

antftesis, lo que revela la construccion de si mismo como totalidad que 
no se rige por la logica de la razon:

lo sono una viola e an ontano, lo scuro e il pallido nella came.
Spio col mio occhio allegro Vontano del mio petto amaro e del miei ricci
che splendono pigri nel sole della riva.
lo sono una viola e un ontano, il nero e il rosa nella carne.
E guardo la viola che splende greve e tenera nel chiaro della mia cera di 
velluto sotto Vombra di un gelso.
lo sono una viola e un ontano, il secco e il morbido nella came.
La viola contorce il suo lume sui fianchi duri dell’ontano, e si specchiano
nell’azzurro fumo dell’acqua del mio cuore avaro.
lo sono una viola e un ontano, il freddo e il tiepido nella came16.

En “Danza di Narciso (III)”, los elementos que constituyen la an- 
titesis (luz del sol-oscuridad de su ojo) conviven en los versos que di- 
cen “Alii el sol (velon para una muerte de puro amor) enciende el 
vidrio de mi negro ojo temeroso como una flor” (“Li il sole (cero per una 
morte di puro amore) accende el vetro del mio nero occhio, pavido come 
un fiore”), versos que ademas se contraponen a lo que expresa en 
“Suite furlana” donde un joven se mira en el espejo del agua y su ojo 
negro rie en lugar de expresar temor. Sucede que la serie de Narciso 
revela la construccion de si mismo, del sujeto del poema, en oposicion 
al “principio supremo” de la razon que es el principio de la no contra- 
diccion sumado a un proceso de armonia con el mundo poetico de 
Casarsa. Alii la existencia y la muerte son mementos del fluir de la 
vida que se fusiona con el ciclo de la tierra, cada uno y todo o todos se 
reabsorben en la unica energia vital.

Segun P. Barcellona, “la oposicion primaria, biografica, que existe 
entre el mundo (humano) de la madre y el mundo (odiado) del padre 
se distiende en distintas oposiciones”: asi, en el eje matemo, se exal- 
tan el pasado, el mito, el Friuli campesino, el subproletariado urba
ne y el Tercer mundo, alii esta la esfera emotiva, visceral, corporea, 
prenacional y prelinguistica; mientras que en el eje paterno se en-
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16 “Soy una viola y un aliso, lo oscuro y lo palido en la carne. Espi'o con mi ojo 
alegre al aliso de mi amargo pecho y de mis rizos que resplandecen perezosos en el sol 
de la ribera. Soy una viola y un aliso, lo negro y lo rosa en la carne. Y miro la viola 
que resplandece pesada y tierna en lo claro de mi rostro de terciopelo bajo la sombra 
de una morera. Soy una viola y un aliso, lo seco y lo blando en la carne. La viola re- 
tuerce su luz sobre los costados duros del aliso, y se reflejan en el azul humo del agua 
de mi corazon avaro. Soy una viola y un aliso, lo frio y lo cdlido en la carne”.
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cuentran el presente neocapitalista, la ilustracion, la burguesia y la 
civilizacion industrial17.

De la homogeneidad a la diversificacion

El interes por el dialecto, para A. S. Olmedo, habla al lector de la 
compleja relacidn de Pasolini con la tradicion que, paradojicamente, 
funciona como vanguardia ya que, en lo que se refiere al lenguaje, la 
defensa de la tradicion frente a la modernizacion y homogeneizacion 
estarfa representada en el activo gesto de emplear el dialecto como 
transgresion de la norma. Es decir, se trata de un uso revolucionario 
de la tradition™ que consiste en tomar el dialecto friulano, la lengua 
materna, para confrontar con el “centralismo lingtnstico”, la lengua 
italiana del padre y del regimen fascista, y representa tambien la 
oposicion entre lengua espontanea, privada y de la intimidad y len
gua “artificiosa” por ser construida y publica. En el poema “Who is me” 
dice el poeta: “El fascismo no toleraba los dialectos, signos / de la uni- 
dad truncada de este pais en el que nacl, / realidades inadmisibles y 
desvergonzadas para el / corazon de los nacionalistas”.

Asl, segun Berardinelli, el poeta de Casarsa, motivado por la idea 
de que “la poesi'a era algo miticamente puro y absolute mas aca o mas 
alia de la existencia social e historica”, se caracteriza por un tono pa- 
sional idilico y nostalgico por aquel pequeno mundo antiguo y mater- 
no “el Friuli, los senderos campestres, las orillas desiertas de los rios»19. 
Esa imagen parecera un sueno incomunicable para los italianos que, a

17 Mas aiin para P. Barcellona, “la sociedad de la madre produce la sociedad de 
los hermanos, la sociedad de los padres produce la sociedad de los comerciantes y los 
depredadores, la sociedad real solo puede oscilar entre ambos codigos. El eddigo es un 
estatuto a trav6s del cual se realiza la identidad de genero en una cultura. El g6nero 
femenino es el de la gran madre, la madre Ctonia, mientras el gbnero masculine esta 
representado por el heroe, el guerrero, el navegante, el aventurero”.

18 Franco Cassano elabora el concepto de “uso revolucionario de la tradicion” en 
“Pier Paolo Pasolini: oximoron de una vida” en Visiones de Pasolini, Mariano Maresca 
(ed), Madrid, Ci'rculo de Bellas Artes, 2006.

19 A partir de su estancia en Roma, Pasolini, ademas de reescribir sus primeros 
poemas, se expresa por medio de relates novelescos y de peliculas: el centre de su 
preocupacion serd el individuo: su lugar, su papel y su valor dentro de su propio gru- 
po y dentro de la sociedad, nacen asi el mito del subproletariado. Seran los suburbios 
romanos aquellos que concentren la atencion del director, la figura del “Cristo cruci- 
ficado” se convertira en protagonista de peliculas como Accutane, 1961, Mamma Roma, 
1962 y La ricotta, 1963. Luego vendran las grandes peliculas de tema mitologico-so- 
cial.
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partir de los anos del boom economico, consideran la “Italia dialectal 
y rural, miserable y desvalida, descrita como en un sueno de inocen- 
cia o en una pesadilla de corrupcion. Una Italia pobre, premoderna, 
que el poeta amaba, cuya angustia primordial y atemporal sentia 
inmensamente, que habia cantado y descrito en sus disticos y en sus 
tercetos con toda su pasion vital y sus lugubres obsesiones”20.
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Seconda forma de “La meglio gioventu” (1974). 
La perdida del espacio sagrado

B:m
Casarsa y el Friuli son en la Seconda forma de “La meglio 

gioventu” -reescritura de la primera version de La meglio gioventu- 
el lugar imposible. La revision de la primera escritura se puede obser- 
var en las formas nuevas del libro publicado poco antes de la muerte 
del poeta. For ejemplo, en “Dedica”, el texto se constituye a partir de 
la negacion de las connotaciones positivas de los seres y objetos del 
paisaje friulano y de la lejania emocional que el poeta experimenta:

Fontana d’acqua di un paese non mio. Non c’e acqua piii vecchia die in-
quel paese. Fontana di amove per nessuno21.

En “O me donzello” se manifiesta la protesta, concentrada en la 
clase de la burguesfa, frente a las transformaciones producidas en la 
sociedad contemporanea:

Volevo essere mia madre che mi amava, ma non volevo amare me stesso.
E all ora facevo finta di essere un giovane pouero.
Non potevo convincermi che anche in un borghese ci fosse qualcosa da.
amare: quel qualcosa che amava mia madre in me, puro e negletto.
Non e cambiato niente: mi vedo ancora povero egiovane; e amo solo quelli
come me. I borghesi hanno un corpo maledetto22.

A la nostalgia se suman el tono del reproche y de la rabia por la 
demolicion de la tradicion fagocitada por la modernidad, es el senti- 
miento de quien ha sido traicionado en su fe.

20 Alfonso Berardinelli, "Pasolini, estilo y verdad” en Visiones de Pasolini, Ma
riano Maresca (ed), Madrid, Circulo de Bellas Artes, 2006.

21 “Fuente de agua de un pueblo que no es mio. No existe agua mds vieja que en 
aquel pueblo. Fuente de amor para nadie”.

22 “Queria ser mi madre que me amaba, pero no queria amarmc a mi mismo. Y 
entonces fingia ser un joven pobre. No podia convencerme de que incluso en un bur- 
gues hubiese algo para amar: aquello que amaba mi madre en mi, puro y descuidado. 
Nada cambio: me veo todavia pobre y joven; y amo solo a aquellos que 
jan. Los burgueses tienen un cuerpo maldito”.
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Tambien “Canto delle campane” es signo de la nostalgia por los 
valores culturales del pueblo campesino y del lamento por la perdida 
de un espacio sagrado: “Non rimpiango una realtd ma il suo valore. 
Non rimpiango un mondo ma il suo colore”23. La epoca de la ilusion 
de recobrar aquello que parecia ser la razon de su vida y del mundo, 
el periodo del autoengano ban terminado: “non piango perche quel 
mondo non torna piu, ma piango perche il suo tornare e finito”2*.

La segunda version de “Tornando al paese” es otra expresion de 
este sentimiento, en la segunda estrofa dice:

II. Mi sono ingannatogiocando al pellegrino che arrriua come uno spirito 
in un mondo contadino. Ma era ungioco nelgioco, e adesso che tutti due 
sono finiti nel fuoco spento della storia, maledico la storia che non e in 
me che non la uoglio25.

Efectos del proceso de reescritura: lo mismo y lo otro

El gesto del autor que escribe nuevamente, recompone o rehace 
su obra, por un lado, muestra la importancia que tuvo el proyecto de 
elaborar un libro de poemas en dialecto en el conjunto de su produc- 
cion (primeramente entre los anos 1941-1953 y luego en 1974, casi al 
final de su vida); por otro, la puesta en escena de una cierta ambigiie- 
dad ya que reescribir seria operar en el terreno de la escritura para 
hacer volver “lo mismo” y tambien operar para hacer surgir lo “otro”, 
aquello que tiene que ver con la diferencia en relacion con el texto y 
en relacion con el escritor que se presenta como “otro” por la distan- 
cia que no solo es transcurso del tiempo sino tambien cambios vitales 
e ideologicos.

Por lo tanto, reescribir es traducir palabra por palabra la primera 
version de la obra, corregir, ampliar, quitar; ademas es un proceso en 
el cual se ven implicados no solo el autor que entra en el juego de la 
diferencia y la repeticion sino tambien el lector que puede asomarse 
a los diferentes estados textuales de un libro que el autor no abandona 
y, por consiguiente, puede apreciar que en el trabajo de reescritura se

2:1 “No tengo nostalgia de una realidad sino de su valor. No tengo nostalgia de un 
mundo sino de su color”.

2'' “No lloro porque aquel mundo no vuelve mas, sino lloro porque su regresar ha 
terminado”.

23 “II. Me engane jugando al peregrine que vuelve como un espiritu a un mun
do campesino. Pero era un juego en el juego, y ahora que los dos han terminado en el 
fuego apagado de la historia, maldigo a la historia que no esta en mi que no la quiero”.
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inscriben las huellas de la enunciacion en la tarea de reelaboracion de 
un material complejo que constituye un fondo casi “mitico”: por una 
parte, los anos dorados de la ninez y de la primera juventud y, por la 
otra, el paisaje fisico y emotivo del Friuli materno cuyo centre es el 
pueblo de Casarsa della Delizia.

Respecto de la reescritura de la figura del yo del poema que apa- 
rece en los textos que se agrupan en la parte denominada Suite 
furlana, cabe destacar el poema “Suite furlana”, donde el yo se mira 
en el espejo del agua para ver quien ha sido; su imagen se mueve en 
el agua que ya. se agita ya se aquieta, prisionera, en la superficie que 
es como un pedazo de hielo. Junto a la imagen evasiva, aparecen su 
madre y su padre, tambien la ciudad de Roma, lejos del Friuli que se 
ubica mas alia del mar para un 3^0 “viejo” que se observa a si mismo, 
en el fondo del espejo, cuando joven escribe “los dias de su vida”2,i.

En el poema que menciona el nombre de Narciso, “II bambino 
morto”, la tarde es aun luminosa, pero el pozo esta seco, )7 ya no es una 
mujer sino la sombra de una mujer encinta la que atraviesa el cam- 
po. El yo no necesita regresar ni sonarse como Narciso para saber que 
color lo iluminaba cuando las campanas tanen:

Sera luminosa, il fosso e secco, Uombra di una donna incinta cammina
per il campo.
Senza tornare ne sognarti, Narciso, io so ancora die aveui il colore della
sera quando le campane suonano il Mai27.

En la serie de las “Danzas” de la Suite furlana que evocan el mito 
de Narciso, se esta lejos de la percepcion de si mismo en consonancia 
con el mundo pues ya no se piensa como espiritu inocente y libre de 
conflictos, sino la vision idealista e idealizada del mundo dejan paso 
a la lucidez cntica y a la denuncia de las falsas ilusiones: la alegria 
y la risa se situan frente al mal y los sufrimientos; la Iglesia y los 
tahidos de campanas se ban ensombrecido, Pasolini asume una pos- 
tura anticlerical, por ejemplo en “Pastorella di Narciso,, dice:

26 Si es conmovedora, ya en los anos ’50, en c\ Appendice, la lectura de una se
rie de poemas que echan luz sobre la diferencia entre, por un lado, vivir y, por otro, 
escribir y recordar, cabe destacar lo que dice en “Canzone” (“Cancion”). Como suce- 
de en la tradicion provenzal, el poeta pide a los versos que sean los mensajeros de su 
mas ferviente amor: “Cancion, vuela hacia alld donde todo esta quieto. No digas nada: 
no tengo lagrimas cuando me acuerdo de aquellas vividas campanas, cuando un do
lor mas vivo me las seca. Eres el ultimo suspiro en una lengua caida nuevamente en 
corazones olvidados”.

“Tarde luminosa, el pozo esta seco, la sombra de una mujer embarazada ca- 
mina por el campo. Sin volver ni sonarte, Narciso, yo se todavia que tenias el color de 
la tarde cuando las campanas tanen el Mayo”.
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“Cristo e la campana hanno lasciato i campi soli coi loro ueleni. Sparita 
la Parola, e restate il Libro. Gli uornini e i loro figli lo leggono credendo 
di essere liberi e pieni di felicita, nel mondo die e una grande Chiesa 
grigia"28.

Reescritura y distancia enunciativa: 
de la intimidad al mito de Edipo

Quiero ahora confrontar dos poemas para observar uno de los 
resultados mas contundentes respecto del trabajo de reescritura que 
implica una distancia enunciativa por parte del poeta que, instalado 
en un contexto historico-social y personal determinado, produce ver- 
siones diferentes de si mismo y de su Casarsa materna.

En 1942, en “Linguaggio dei fanciulli di sera” el yo del poema se 
constituye a partir de un dialogo interiorizado y se expresa en una 
dimension de interioridad como ser singular cuya autentica natura- 
leza reside en contemplar su vida a traves de ese “estar en Casarsa, 
sentirla y experimentarla”. Es una intimidad que se define como con- 
ciencia de si misma: callar permite pensarse y escuchar la vida:

“Una greve viola viva vaneggia oggi venerdi...” (No, taci, siamo a 
Casarsa; guarda le case e i teneri alberi die tremano sul fosso). “Una viola 
vaneggia...” (Cosa sento? Sono le sei: un ontano si piega sotto una 
varnpata d’aria). “Una viola vive sola...” Una viola: la mia morte? 
Sediamoci sopra una zolla e pensiamo. (...)29.

Es la produccion lirica: no se trata solo de describir estados de 
seres sino de expresar y expresarse. El yo no se encuentra ante aque- 
llo que observa como ante un objeto que esta separado de el; los ob- 
jetos, reales o imaginarios, no le interesan en tanto objetos sino en 
cuanto significativos, segun como ellos lo afectan o por la impresion 
que le causan. El yo llega a fundirse con el mundo que lo rodea, con 
el paisaje, con la naturaleza, con las personas a las que se dirige pues- 
to que todo esta animado gracias a su sensibilidad.

28 “Cristo y las campanas han dejado los campos solos con su veneno. Desapare- 
cida la Palabra, ha quedado el Libro. Los hombres y sus hijos lo leen creyendo estar 
libres y plenos de felicidad, en el mundo que es una gran Iglesia gris”.

‘Una pesada viola viva desvaria hoy viemes...’ (No, calla, estamos en Casarsa, 
mira las casas y los tiernos drboles que tiemblan sobre el pozo). ‘Una viola desvaria...’ 
(^Que siento? Son las seis: un aliso se pliega bajo una rafaga de aire) ‘Una viola vive 
sola...’ Una viola: <qni muerte? Sentemonos sobre un terron y pensemos.L..)”.
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En 1974, la reescritura de este poema, que lleva el mismo tltulo, 

permite ver el interes de parte de Pasolini por el mito30, en este caso 
particular el mito de Edipo.

Para analizar el poema, primero, es necesario hacer una breve 
referencia a la tragedia clasica31 y recordar la reelaboracion cinema- 
tografica de Pasolini.

Si se aborda el significado del mito en la mimesis tragica que es 
representacion de accion y de vida, en un sentido politico, Sofocles en 
Edipo lira no muestra y problematiza los temas vinculados con el poder, 
especificamente aquel que hace al regimen de la tirania32 y permite 
al lector actual acceder a las representaciones sobre dicho regimen en 
la epoca de la polis democratica. Desde otra perspectiva, por un lado, 
la obra es el espacio donde se manifiestan la vinculacion entre la bus- 
queda de la verdad y la justicia ya que Edipo debe y quiere resolver 
un crimen: quien mato a Layo y condenar al culpable para salvar a su 
pueblo; por otro, representa el conflicto entre saber -recuerdese que 
el heroe fue capaz de veneer con su saber a la Esfinge- y poder puesto 
que Edipo debe descubrir al asesino de Layo lo cual se relaciona con 
su propia identidad, se trata de su propio reconocimiento: Edipo no 
alcanza a ver lo que tiene ante sus ojos y por ese motive se ciega y 
luego se exilia cuando la verdad revelada (oraculo de Apolo y oracu- 
lo de Tiresias) se confirma con los testimonios del mensajero y del 
pastor. Solo despues de que ambas verdades se complementan Edipo 
-despues de Yocasta- puede reconstruir su pasado33. Tambien la pie- 
za puede ser leida, indudablemente, desde la perspectiva psicologica, 
a partir de la lectura de Freud.

En Edipo, hijo de la fortuna, Pasolini despliega una dimension 
autobiografica y una dimension politica que consiste en la lucha por 
el poder que radica en la posesion de un saber y da, ademas, priori-

30 Edipo, hijo de la fortuna (1967), Medea (1969) y Apuntes para una Orestiada 
africana (1970) son filmes donde el autor retoma mitos cl&sicos con una mirada cri- 
tica respecto de la sociedad de su epoca y suma a la dimension autobiografica cues- 
tiones relacionadas con la lucha por el poder.

31 Me refiero al relate del mito de Edipo que Sofocles estructura en una especie 
de diptico Edipo tirano y Edipo en Colono.

32 Sobre la naturaleza de los regimenes politicos (realeza, tirania y democracia) 
que constituyen la experiencia histdrico-politica ateniense y que gestan el imaginario 
tradicional de la cultura griega en el siglo V a.C. y, en especial, la representacion en 
Sofocles, ver Francisco Marshall, “Edipo tirano y el imaginario clasico” (traduccion de 
H. F. Bauzd), El imaginario en el mito clasico, III Jornadas, H. F. Bauzd (Comp.), 
Estudios de la Academia de Ciencias de Buenos Aires, 2003, pp. 9-30.

33 Hugo Francisco Bauza, “El Edipo rey de Pasolini”, La literatura en el teatroy 
en el cine, Maria Elena Babino (Comp.), Buenos Aires, FADU, 2002.
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dad a la fuerza del eros. El film se estructura en tres partes: un pro
logo y un epllogo “modernos” y una parte central inspirada en la tra- 
gedia griega. “El prologo -rodado en la Lombardia para evocar su 
infancia en el Friuli (dice Pasolini)- es el relate de la infancia de un 
nino que suena con el mito de Edipo como lo ha contado Sofocles y 
como lo ha interpretado Freud”. En el epilogo -que transcurre en 
Bologna, donde el autor comenzo a escribir poesfa y donde se encon- 
tro “naturalmente integrado” a la sociedad burguesa- “el nino se ha 
vuelto viejo y ciego y, como Tiresias, es una especia de profeta, de 
sabio, que toca la flauta y recorre el mundo moderno: primero el 
mundo liberal burgues, despues el industrial, donde los trabajadores 
estan dispuestos a hacer la revolucion”34. En la parte central, al de- 
cir del director mismo, la relacion de amor-odio entre padre e hijo es 
una relacion historica, esta es el motor de la produccion ideologica que 
marca sus acciones; en tanto la relacion entre madre e hijo es una 
relacion interior, privada y fuera de la historia que ha influido su obra 
desde adentro.

Segun H. F. Bauza, Pasolini en el film, por un lado, “reelabora [el 
mito griego) de acuerdo con un ideario estetico en el que se acentua 
la presencia de eros -especialmente en su vertiente homosexual-, 
junto a una critica acerrima contra la sociedad burguesa -apoyada en 
las ideas politicas de Antonio Gramsci-, critica que, por otra parte, 
constituye un Leitmotiv de toda su filmografia”; y por otro, pone en- 
fasis en lo que el mito pueda tener de irracional -incluso de misterio- 
so-35. Respecto de la fuerza de eros, Bauza destaca tanto “su aspecto 
‘turbador’, cuanto lo que implica como ‘nostalgia’ de una totalidad 
perdida y que no puede ser recuperada sino por el recuerdo”.

En la reescritura del poema “Linguaggio dei fanciulli di sera”, el 
yo del poema se construye a partir de la figura del Edipo errante que 
llega a Colono y para el que los dioses han reservado una suerte muy 
particular: ser el protector de la tierra que lo acoja cuando alcance la 
muerte. El poeta retoma los primeros once versos de Edipo en Colo
no de Sofocles -cuando el heroe entabla el dialogo con Ajitigona- y 
enlaza las palabras del tragico griego, transcriptas en caracteres la
tinos, con sus palabras en friulano. El poema, en su version italiana, 
dice asi:

M Samanta Dell’Acqua, “Edipo rey: una biografia en pelfcula”, Revista de cine, 
Facultad de Filosofia y Letras, UBA, Buenos Aires, octubre de 2001, pp. 9-10.

K Las letras destacadas en bastardilla indican en el trabajo de H. F. Bauza la 
lectura particular realizada por el helenista irlandes Eric Robertson Dodds.
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“a quale aperta campagna siamo giunti o alia citta di quali uomini?” (No, 
taci, non siamo qua. Qua io sono il padrone
di una torre e di un bosco) “...chi nelgiornopresente...” (Qua cid che io so, 
non lo sa nessuno:
10 lo ricordo soltanto). “...accogliera con scarsi doni...”Doni? Forse i miei 
sogni? Le cose tacciono.
Mi aiutano a pensare. “...il vagante Edipo...” Una sera coi suoigridi e il 
suo silenzio tiepido
fa tremare il cuore dei giovani (“...che chiede...”), come per una vittoria, 
perche essi aggiungono
a quella sera le mille sere che hanno da vivere nel mondo, credendo che 
sia loro (“..poco, e che ottiene
ancor meno del poco...”) Per un vecchio invece quella sera non e che 
quella sera, e assomiglia
alle sere passate solo perche ha la loro malinconia (“...eppure, ecco, 
abbastanza per me...”) Cosa gridano a Chia?
(“...infatti le sofferenze, il mio lungo tempo e, per terza cosa, la nobilta 
d’animo m’insegnano ad adattarmi...” Un giovane non ha forse 
idea che la vita si possa impararla come se fosse una forma'? No, questo
11 vecchio
sa che e sbagliato: sapienza in lui non c'e: ma non e questo il dolore (“...su, 
figlia, fammi fermare
o presso luoghi profani o presso sacri recinti di dei...”) Ah, avere ormai 
piu poco tempo da vivere, non essere pin padrone...
Questo e un piacere sconosciuto ai giovani, che fa il vecchio leggero 
(“...Mettimi a sedere su un sedile...”)36.

La voz de yo encarna en la figura de un hombre avisado sobre algo 
tan sutil y fugaz como el tiempo. La reflexion se centra en la diferen-
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3fi “ ‘la que abierta carnpiha hemos llegado o a la ciudad de cables hombres?’ (No, 
calla, no estamos aca. Aca yo soy el dueno de una torre y de un bosque) ‘gquien en este 
dia...’ (Aca lo que yo se, no lo sabe nadie: yo lo recuerdo solamente). ‘...acogerd con 
escasos dones...’ i,Dones? ^Quiza mis suenos? Las cosas callan. Me ayudan a pensar. 
“...al errante Edipo...' Una tarde con sus gritos y su silencio tibio hace temblar el co- 
razon de los jovenes. (‘...que pide...’), como para una victoria, porque ellos agregan a 
aquella tarde las mil tardes que tienen para vivir en el mundo, creyendo que es de ellos 
(‘...poco, y que obtiene aun menos que poco...’) Para un viejo, en cambio, aquella tar
de es solo aquella tarde, y se asemeja a las tardes pasadas solo porque tiene su me- 
lancolia (‘...y sin embargo, es bastantepara, mi...’) i,Qu6 gritan en Quia? (‘...en verdad 
los sufrimientos, mi largo tiempo y, por tercera cosa, la nobleza de mi dnimo me en- 
senan a adaptarme...' fUn joven no tiene quizas idea de que la vida se puede apren- 
der como si fuese una forma? No, el viejo sabe que esto esta equivocado: sabiduria en 
dl no hay: pero no es este su dolor (‘... vamos, hija, hazme detenerya en lugar profa- 
no ya cerca de sagrados recintos de dioses...’) Ah, tener ya poco tiempo para vivir, no 
ser mas dueno... este es un placer desconocido para los jdvenes y que hace al viejo 
liviano ('... Hazme descansar en un banco...’)”.

\-

139

i
;

V il



cia respecto de la experiencia y del valor del tiempo para el hombre 
viejo y para el joven de donde el sentido del recuerdo, la densidad de 
la melancolia y el estado del sentirse liviano por parte del viejo frente 
al sentimiento de posesion de la vida que es, en la dimension humana, 
una de las formas en las que se manifiesta el paso del tiempo.

<tPor que Pasolini recurre al mito? Lo hace para revelar un pen- 
samiento y expresar un sentido por via narrativa. El rnythos desen- 
cadena una sucesion de imagenes, “da cuenta del mundo a traves de 
una explicacion dramatica; el logos, en cambio, lo hace de un modo 
abstracto. El mito capta la realidad sin someterla a proceso de ana- 
lisis, ya que la aprehende de manera viviente; el logos, al racionali- 
zarla, la anatomiza en sus elementos constitutivos”37. Desde la teoria 
del imaginaire, si el mythos prioriza la esfera afectiva; el logos, aque- 
11a que compete al intelecto. Por consiguiente, el mythos va hacia lo 
trascendental, a las verdades arcaicas que dan fundamento lumino- 
so a verdades existenciales. En este caso, ^quien es la figura que hace 
visible la idea del destino? La figura es Edipo que personifica drama- 
ticamente la condicion del hombre que va errante por el mundo en 
busca de aquello que pueda dar sentido a su vida.

i7 H. F. Bauza, “El mundo del mito”, en El imaginario en el mito cldsico, IV Jor
nada organizada por el Centro de Estudios del Imaginario, Buenos Aires, Academia 
Nacional de Ciencias de Buenos Aires, 2004, p. 39.
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UNA NUEVA LECTURA 
ACERCA DEL CABALLO DE TROYAmVi

m Flavia SoldanomII
“...y ante Troya se abrira el abismo de la ruina”.

{lUada, xvii 155)
-m

Este trabajo nace a partir de un problema muy actual y cotidia- 
no: repentinamente el ordenador no funciona. Se nos dice que ha sido 
vfctima de un tipo de virus 11amado “troyano”1.

El “troyano” es un huesped destructive, capaz de alojarse en las 
entranas del sistema y desde alii efectuar senales con antorchas a los 
enemigos. Una vez dacla la senal les abrira las puertas de las mura- 
llas. Merced a sus enganosas metamorfosis penetra solitario y silen- 
cioso en el disco de nuestro ordenador, como el tributo prenado 
abandonado a las puertas de la antigua ciudad de Troya. Asf se infil- 
tra la traicion.

Sin embargo, el nombre “troyano” sorprende. Quienes fabrican el 
caballo y logran entrar en Troya dentro de el son los aqueos, no los 
troyanos. ^Es acaso un malentendido? ^Como se construyo el error, cual 
es su corazon? Nos enfrentamos al problema del origen y sus velos.

Podriamos pensar que de la expresion “caballo de Troya”'*1 se pro- 
dujo un desplazamiento hacia la denominacion “troyano”. El problema 
se situa, entonces, en la logica de lo simbolico3, a nivel del lenguaje.

Del mismo mode que el caballo de Troya mitologico parecia ser un regalo pero 
encerraba soldados griegos que dominaron la ciudad de Troya, ‘los troyanos’ de hoy 
son programas informaticos que parecen ser un software util pero que ponen en peligro 
la seguridad y, por tanto, provocan dahos. Los troyanos se difunden enganando al 
usuario receptor de un correo, invitandolo a abrir un programa que el usuario cree que 
precede de un origen legitimo. Los troyanos tambien se pueden incluir en algun 
software cuya descarga se ofrece gratuitamente”.

- Remito a Virgilio, Eneida, II (ver especialm. v. 48).
3 Entiendo por logica de lo simbolico la que admite el principio de contradiccion 

dando lugar a antinomias o paradojas. Es decir que en este sistema se sostienen pro-
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Es que la expresion “caballo de Troya” presenta un eqirivoco que 
se manifiesta en el sentido. Es el caballo fabricado por los aqueos para 
enganar a los troyanos, pero el caballo al pasar a pertenecer a los 
troyanos, pasa en consecuencia a ser intrinseco a su dinamica. Soste- 
nemos el equivoco en cuanto lo que es, adjudicandole asi valor de 
verdad. Reitero, es el caballo fabricado por los aqueos para enganar 
a los troyanos y que, por lo tanto, pertenece a los primeros como ins- 
trumento belico, pero tambien es el caballo de los troyanos en el sen
tido existencial de la pertenencia. Estamos diciendo que mientras se 
fabricaba el caballo este ya pertenecia a los troyanos, que aun antes 
de vislumbrar su perdicion, les correspondia. Estamos diciendo: Troya 
estaba destinada al caballo, Troya no es sin el caballo, porque la som- 
bra que proyecta tiene silueta equina. Nuestro analisis se funda en lo 
virtual. Como la cifra del sueno. Como la realidad del mito4.

Roberto Calasso5 afirma que las figuras del mito viven muchas 
vidas y muchas muertes y que, de este modo, se emparentan en un 
gesto unico. Visto desde esa optica, el mito de Troya ofrece diversas 
vertientes de significado desprendidas de mmimas diferencias6.

De acuerdo con la tradicion rmtica Troya fue fundada por Ilo en 
la colina de Ate7. Pero, ^quien es Ate?, iqiie valor semantico toma en 
la logica de esta exposicion? Pierre Grimal la nombra como la perso- 
nificacion del error. Es que Zeus enfurecido cierra las puertas del 
Olimpo cuando desde alii la arroja. Entonces cae en la colina que lleva 
su nombre, convirtiendo de este modo al Error en triste herencia para 
la humanidad8.

Ruth Padel la menciona como cadena causal de daho y como lo

posiciones que son verdaderas y falsas al mismo tiempo. La teorizacion freudiana del 
inconsciente se basa en este principio dando lugar a la teorizacion posterior del campo 
de lo simbdlico y del lenguaje que desarrolla J. Lacan. Para ampliar el tema cfr. las 
exposiciones de los logicos Florencio Gonzdlez Asenjo y Newton da Costa en Logicas 
inconsistentes, Buenos Aires, EOL,1998.

■* Hemos tornado distintos relates acerca de Troya como una continuidad mi'tica. 
Nos hemos basado en Homero, Iliada (traduction de E. Crespo Giiemes, Madrid, 
Credos, 1996), Homero, Odisea (traduccidn de L. Segala y Estalella, Madrid, Austral, 
2007) y para el Ciclo troyano en Fragmentos de epica griega arcaica (traduccion y notas 
de A. Bernabe Pajares, Madrid, Credos, 1999); sobre ese topico nos fue de utilidad la 
consulta de P. Grimal, Diccionario de mitologia griega y romana, (Buenos Aires, 
Paidos, 1991).

5 R. Calasso, Las bodas de Cadmoy Harmonia, Barcelona, Anagrama, 1990, p. 28.
6 R. Calasso, op. cit, 1990, p. 29.
7 Cfr. Homero, Iliada, op. cit., XIX, 125, y P. Grimal, op. cit., p. 287.
8 Cfr. P. Grimal, op. cit., p. 59.
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que apunta a una completa secuencia de sufrimiento9. Tambien res- 
pecto de ate afirma,

“Asi como un favor divino puede convertirse en odio, tambien ate como 
causa puede convertirse en ate como respuesta: como consecuencia y 
castigo”10.

Desde esa perspectiva, el origen de Troya esta entonces ligado no 
solo al error, sino tambien a un proceso de sufrimiento del que sus 
habitantes no podran escapar. El devenir de Troya se construye en la 
colina del dano y el padecer. Ofuscados, ciegos y confundidos Priamo 
y su familia no perciben el sombrio cimiento de su existir.

Padel desarrolla la relacion entre el sustantivo ate y el verbo ado 
(danar). Senala que este verbo se comporta en el presente de la voz 
media y de la voz pasiva de identico modo sugiriendo una ambigiie- 
dad respecto de la posicion del responsable de la actividad: alguien se 
dana a si mismo, o es danado por un agente externo. De este modo 
pone en evidencia de que manera la causalidad de la locura, asi como 
el dano, es en el mundo homerico doble, vale decir, “tanto divina como 
humana”11.

Alessandro Baricco realize, en el ano 2005, una version radiofo- 
nica de la IUadavz\ para ese cometido, naturalmente, se vio obligado 
a practicar sobre el original una serie de cortes a fin de dinamizar esa 
version para oyentes y lectores de nuestro tiempo.

En las paginas previas al desarrollo del texto Baricco explica que 
casi nunca suprimio escenas completas pero que si lo hizo con todas 
las apariciones de dioses. Menciona necesidades literarias pero tam
bien justifica ese proceder a partir de su lectura, en el texto homerico, 
de la relacion entre las acciones humana y divina.

“Aun cuando los gestos divines remitan a lo inconmensurable que se 
asoma a menudo en la vida, la Iliada muestra una sorprendente obsti- 
nacidn en buscar, sea como sea, una logica de los acontecimientos que 
tenga al hombre como ultimo artifice. Si se elimina consecuentemente 
a esos dioses del texto, lo que queda no es tanto un mundo Huerfano e 
inexplicable cuanto una historia humam'sima en la que los hombres 
viven su propio destino como podrian leer un lenguaje cifrado cuyo co- 
digo conocen, casi en su integridad”13.

9 R. Padel, A quien un dios quiere destruir antes lo enloquece, elementos de la 
locura trdgica y griega, Buenos Aires, Manantial, 1997, p. 212.

,0 Cfr. R. Padel, op. cit, 1997, p. 216.
11 Cfr. R. Padel, op. cit., pp. 202-208.

A. Baricco, Homero, Iliada, Barcelona, Anagrama, 2005.
13 A. Baricco, op. cit., p. 8.
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La cadena de causalidades humanas y divinas, divinas y huma- 
nas, forman un mismo nudo en el reves del tapiz donde se sujetan 
pasiones, instantes, suplicas y enganos. Pero si los troyanos, como 
sostiene Baricco, conocen el codigo de su propio destine, per memen
tos son presa de la ingenuidad y actuan con el estigma del descono- 
cimiento. Solo Hector parece conocer la fatalidad.

Ate como causa y como respuesta. Mencionamos ya que en la fun- 
dacion de Troya se encuentra ate. La respuesta a este acto fundacional 
tambien estara tenida de ate, de errores, de ofuscacion del entendimien- 
to. Pero la ate a la que nos referimos no aparece en el texto sino que 
la suponemos: es el desastre que encadena el destine de Troya.

Priamo, el rey al que en tiempos de guerra le placen los discur- 
sos interminables14, acepta que su hijo traiga a Helena, la portadora 
de la desgracia y de la ruina, la que en cada ocasion sabra que decir, 
que hacer, para evitar el reproche y la muerte. Priamo, el rey parlan- 
te, que ama las palabras sin fin, no quiere escuchar cuando Casandra 
advierte a la ciudad su perdicion. ^Acaso la adversidad de Troya ya 
se habia puesto en funcionamiento con la maldicion de la hija inspi- 
rada?

En una ambivalencia de papeles, advertimos a Helena con Pria
mo, quien la llama hija mientras las tropas aqueas avanzan15; 
Helena ofreciendo sosiego al valiente Hector16; Helena con Deifobo 
poniendo a prueba el vientre del caballo17; Helena permitiendo la 
entrada y dando informacion a Odiseo, el mendigo18; Helena hacien- 
do senales a la flota griega desde las murallas de Troya19; Helena 
salvada de la venganza de Menelao por su belleza'20; Helena reinan- 
do en Lacedemonia21. En cada una de sus apariciones Helena es 
troyana o aquea, segun necesidad. Helena es, por lo demas, quien 
sabe como traicionar.

Y como el mundo homerico gusta de las duplicidades22 tambien 
Heleno, gemelo de Casandra, sera capaz de la traicion convirtiendo- 
se de ese modo en el eslabon necesario para que el caballo encuentre

“ Cfr. Homero, II 795 “siempre te son gratos los discursos sin fin, como en tiem
pos de paz”. En Baricco, op. cit., 2005.

15 Homero, op. cit., Ill 161-165. 
l<i Homero, op. cit., 1996, pp. 223-224.
17 Odisea, IV 274.
18 Odisea, IV 247-258.
19 P. Grimal, op. cit., p. 232.
20 Aristofanes, Lisistrata, 155 y Escolio a.l. en Fragmentos de epica arcaica, op. cit.
21 Homero, Odisea, IV.
22 R. Calasso, op. cit., pp. 205-230.

144



if IIi: I
i'aiiil

! :>m IIS W. imr 1 il-fm
-
r , ■iV!« *

p:h|!I; a sus duenos23. Y en la acropolis troyana reside el Paladio24, estatua 
de la diosa a la que se honra y que supuestamente protege y torna 
invencible la ciudad. Pero al mismo tiempo Atenea, furiosa con Paris, 
luchara al lado de los aqueos y de su protegido Odiseo y colaborara en 
la matanza de troyanos, mientras Hecuba y otras mujeres en vano le 
ofrecen sacrificios a instancias de Hector25. Recordemos que el caba- 
llo, aparentando ser una ofrenda a la diosa, llevaba la siguiente ins- 
cripcion: “los griegos, en accion de gracias a Atenea, por su regreso a 
la patria”26. El simulacro de la deidad27 protectora de la ciudad es el 
que, fmalmente, posibilita el horror.

“iAdios, ciudad que un dla fuiste afortunada...Si no te hubiera perdido
Palas, la hija de Zeus, todavia estarfas sobre tus cimientos!”28.

En Troya, en su nudo fundacional, ya habita ate, la larva de su 
destruccion; aun cuando Priamo, a lo largo del relate homerico, parece 
atravesado por otra etica, ya que esta regido por el orden de la pala- 
bra y no por el de la accion. Senalamos ya que lo primero que sabe- 
mos de el es que ama los discursos sin fin en tiempos de guerra, como 
si estuviera en tiempos de paz29.

Interesa analizar brevemente algunas escenas para seguir el 
periplo de la particular relacion entre Troya y el caballo. En el canto 
IP" la Musa asiste a Homero para que nos relate que van hacia Ilion, 
a la ofensiva, treinta y una escuadras aqueas equipadas con aproxi- 
madamente mil negras naves. En ellas van los guerreros respirando 
valor. Este famoso “Catalog© de las naves” se muestra pleno de adje- 
tivos y referencias belicas que exaltan la ferocidad de la epica ponien- 
do de relieve que los heroes de esa trama batallan incluso mas alia de 
sus posibilidades.

En el citado catalogo el enfasis esta puesto en las armas y en el 
valor guerrero, en tanto que en la presentacion de los troyanos el 
enfasis esta puesto en el linaje. En la breve descripcion de su ejerci- 
to, solo pocas tropas aliadas defienden la ciudad; casi no se mencio-
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23 Conon en Focio, Biblioteca, en Fragmentos de epica arcaica, p. 174, y P. Grimal, 

op. cit., p. 234.
24 Homero, pp. 215-216, 221-222, tambien Dionisio de Halicarnaso, ,A/-</ueo/ogia 

Romana, I 68 y Fragmentos, op. cit., p. 190.
“Homero, VI 280- 310.

Cfr. Pseudo Apolodoro, Epitome, en Fragmentos de epica arcaica, op. cit., p. 166. 
21 Cfr. R. Calasso, op. cit., pp. 205-230.

Euripides, Las troyanas,traduccion de Jose Calvo Martinez, Madrid, 1995, 45-48. 
Homero, II 795.

30 Homero, II 485-875.
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nan armas ni caballos, pero si su genealogia a la que, por mementos, 
parece ligarse necesariamente la derrota y, con ella, la descripcion de 
la futura muerte de sus habitantes.

Y es asi como en la escena donde Glauco y Diomedes se encuen- 
tran31 el linaje de Belerofontes salva al troyano del encuentro agonis- 
tico con el invencible que hiere a los dioses. Glauco, poeta del dolor de 
existir, se explaya en un largo discurso acerca de su origen. Diomedes, 
en pocas palabras, enuncia que no pueden enfrentarse ya que las reglas 
de hospitalidad los amparan. A instancias del ultimo intercambian sus 
armas. En ese punto Glauco, inserto en la logica troyana, cree en el 
enemigo, y Diomedes sale favorecido intercambiando armas de bron- 
ce por otras de oro. Glauco, nos dice Homero, fue confundido por Zeus.

Pero la confusion de los troyanos parece residir en estar fuera de 
la epica dentro de un relate epico; se presentan de ese modo regidos 
por el orden de la palabra que los induce a creer que los griegos son 
sus iguales y que se comportan bajo los mismos codigos. Su perdicion 
se basa en el desconocimiento del fondo agonistico de su propia exis- 
tencia. Glauco lo enuncia pero, con todo, no actua en consecuencia. A 
Priamo las palabras solo le seran efectivas para recuperar el cadaver 
de Hector.

^Quien acepta el regalo del enemigo? Los troyanos, a pesar de la 
profecia de Casandra y de la senal de Apolo y la serpiente que devo- 
ra a los hijos de Laoconte32.

Se alzan voces para evitar que el caballo ingrese en la ciudad. Sin 
embargo, estaba en el destino de los troyanos hacer retornar a ellos 
mismos lo que de ellos mismos querian expulsar. Cuantas veces, en 
lo que nos resulta mas extrano, se encuentra el germen de lo propio.

El mito del caballo de Troya parece incluir al enemigo y a su en- 
gano. Pero, en la economia del relate, se lo incluye para desconocer- 
lo. Fundada sobre el error y la cadena de dano la logica troyana se 
basa en no querer saber. Interminables discursos y linajes la apartan 
de la gesta guerrera de los aqueos inclinada, mas que a los discursos, 
a la accion.

El troyano se traiciona a si mismo en el desconocimiento que fun- 
da su accion. Este desconocimiento de su verdadero linaje, de su ver- 
dadera situacion discursiva, lo conducira a su fin. Asi, por ejemplo, 
cuando Glauco es interpelado acerca de su linaje por Diomedes con- 
testa con una frase que pone en evidencia la verdad,

31 Homero, VI 115-236.
32 Epitome Pseudo Apolodoro, V 16-18, en Fragmentos de epica arcaica, p. 184.
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LOS MITOS MUSICALES EN LA GRECIA CLASICA 

- De la miisica, de las musas -

Juan R. S. Yelanguezian K. P.

: Teoria logica natural

Mousikos, para los atenienses, era sinonimo de haber recibido la 
iluminacion de las Musas y participar de un orden musical y ritmico. 
En la lectura pitagorica, el hombre que no tenia medida estaba fue- 
ra de este concepto de refmacion espiritual.

Para ilustrar el vinculo que enlaza la musica con las Musas, 
transcribe el parecer de M. Papini:

“Le Muse presiedono alle mousike, termine designate non solo 1’arte dei 
souni, ma anche la poesia, in un connubio scandito da un adattamento 
della prima alia seconda, almeno, sino alia fine del V secolo a.C.; I’inse- 
rimento dei testi in una struttura rnelodica e ritmica costituisce la su- 
prema arte per 1’educazione deU’uomo nel sistema culturale della Grecia 
arcaica, basato sulforalita primaria della communicazione del linguag- 
gio poetico, ‘aurale’ per dirla secondo la fraseologia platonica (Rep., X 
603B)”1.

En el periodo clasico (siglos IV y V a. C.) se establecen los funda- 
mentos de una teoria musical basada en la fisica y la naturaleza, que 
guarda estrecha relacion con los mitos de los origenes, y que particu- 
larmente en este periodo se establece en la tradicion helenica. Segun 
Protagoras el hombre es la medida de las cosas y la musica es calcu- 
lo (recordemos el experimento de la cuerda pulsada de instrumento 
monocorde que da origen a los intervales), interpretacion comparti- 
da por Platon y Aristoteles. Para Aristoxenos la musica era solo pla
cer de la percepcion.
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1 “La dolce rugiada delle Muse”, in La Musa pensosa. L’immagine dell’intellet- 
tuale nell’antichita, Roma, Electa, 2006, p. 39.I
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Con respecto a la musica, en particular dentro de la cuenca del 
Mediterraneo, los griegos fueron los primeros que se dedicaron no 
solamente a especular sobre su naturaleza, sino que ademas se dedi
caron a consignar una teoria, estableciendo sus leyes y creando un 
sistema propio. En este orden, fueron los primeros en buscar una teo
ria logica natural; para conseguirla supieron encarar el problema glo
bal de la misma, dividiendo la teoria en dos grandes sistemas, a saber, 
el sistema de los fenomenos fisicos de la musica, vale decir, la mate
ria sonora, y el sistema de los fenomenos esteticos, lo abstracto.

A1 establecer estos dos sistemas dividieron la teoria de la musi
ca en disciplinas que permanecen vigentes hasta nuestros dias. La 
primera de estas, la acustica, se ocupa de como el sonido se expande 
en el espacio y de que oimos; la segunda, la ciencia de la sensacion o 
estetica, se ocupa de ver que nos produce. A su vez, cada una de es
tas disciplinas se subdivide segun ordenes y efectos.

La acustica estudia la naturaleza del sonido segun su produccion, 
segun su sucesion, segun su combinacion simultanea y segun la du
ration del sonido atendiendo al ritmo. Dentro de la acustica los grie
gos tambien especularon sobre el empleo del sonido y su ejecucion; en 
ese aspecto establecieron diferentes ordenes: el orden vocal, el coral, 
el instrumental, y el referido a la danza La estetica, por su parte, 
estudia los efectos que el sonido provoca en los sentidos, y establece 
una separacion entre lo armonico y lo inarmonico.

De la melodla

La musica griega de la antigiiedad, en particular la que pertenece 
al periodo clasico, encaro dos grandes problemas: el que atane a la 
melodia y el referido al ritmo. La melodia se funda en una sucesion 
sonora, pautada segun un orden llamado escala o gama. En cuanto a 
la escala griega, esta se ordeno sobre el principio del tetracordio, vale 
decir, la sucesion de cuatro sonidos con un embrion fijo (la sucesion 
de dos tetracordios cierra la serie de la octava y determina una esca
la). En la teoria griega la produccion de la gama (principio generador) 
o sistema, va de lo agudo a lo grave. Los tonos, llamados “tropos” o 
circulos, se repiten por la ley de los “octekos”. Estos eran transposi- 
ciones del sistema perfect©. El sistema era un conjunto de quince so
nidos que determinaban el orden de la gama. Como la disposition en 
las cuerdas de la lira podia ser variable, esta circunstancia dio origen 
a un sistema fijo llamado: sistema teleion. El teleion era la reunion de
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dos sistemas, vale decir, el gran sistema perfecto o disjunto y el peque- 
no sistema o conjunto.

El gran sistema consistio en una escala de notas en orden descen- 
dente; se llamaba tambien disjunto porque al promediarse marcaba 
una separacion.

El pequeno sistema o conjunto consistia en la disjuncion central. 
Constaba este de tres tetracordios conjuntos y la nota agregada (en 
el pequeno sistema la tercera nota podia ser alterada). Este sistema 
constaba de once notas y tenia dos notas comunes a dos tetracordios.

3|
Los generos musicales

Los generos musicales eran tres: diatopico (nota por nota), croma- 
tico (nota alterada) y enarmonico (el mismo sonido, distinta nota o 
sonido similar).

El genero cromatico consistia precisamente en conseguir una 
disminucion del centre del tetracordio que recibla el nombre de pileno 
o pileneon, que significa pigmento. Como del pigmento de sales y 
metales se consigue el cromo para pintar, el sistema se llamaba cro
matico, es decir, sistema pigmentado o coloreado. El sistema croma
tico consistia en tomar un tetracordio y cromatizar uno de los sonidos, 
el central, dejando vaclo el lugar de un grado. El enarmonico consta
ba del pileneon reducido a su minima proporcion, vale decir, a la ra- 
zon matematica de la acustica que puede dividir al tono en 1/4, 1/6, 
o en un 1/3.

La notacion era alfabetica (para la musica instrumental eran 
quince caracteres en un alfabeto arcaico; para la vocal, se utilizaban 
los veinticuatro caracteres del alfabeto jonico). La musica monodica 
constaba de una sola llnea melodica y modal. Los modos eran funda- 
mentalmente cinco, a saber, ddrico, frigio, lidio, eolico, jonico, de los 
que se desprendlan sus derivados.
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Ejemplo del modo frigio y ritmo yambico: “Epitafio de Selkilos”
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Seikilos, hijo de Euterpe a su esposa muerta. Fragmento hallado 
sobre una columnita en Tralles, Jonia, Asia Menor, que desaparecio 
durante el incendio de Esmirna de 1923. Actualmente, el manuscrito 
de transcripcion de Ramsay (1883) se halla en el Museo de Copenha- 
gue.

“Mientras vivas, se radiante y jamas te apenes. El sender© de la 
vida es corto y el tiempo demanda la cuenta final” (La traduccion es 
nuestra).

Del ritmo

Los griegos son los teorizadores de la ciencia ritmica o ritmologia. 
Se basaron para ello en la relacion temporal entre las silabas largas 
y breves. A la combinacion numerica de dos unidades (larga-breve; 
breve-larga) se le llamo pie ritmico, denominacion surgida de la arti- 
culacion del paso (en griego la voz pous-podds). Segun el numero de 
articulaciones temporales o de duracion, el ritmo recibe dos nombres: 
binario o compuesto por dos unidades, y la ternario o compuesto por 
tres. De la combinacion de ambos surgen todas las variadas posibili- 
dades de amalgamas o combinaciones musicales.

Con respecto al ritmo, los griegos consideraron dos acentos dis- 
tintivos de gran importancia, segun la articulacion del mismo: el to- 
nico o de fuerza (acento agogico) y el de emocion (acento patetico). El 
tonico es aquel que corresponde a la articulacion del ritmo, aislado o 
combinado. Cuando un ritmo o pie ritmico se reproduce sobre si mis
mo da origen a la estructura de la forma musical, estructura que re
cibe los nombres de celula ritmica, inciso, braquio o miembro de frase, 
semifrase, frase, periodo y trozo. La primera combinacion ritmica es 
la que contiene, por lo menos, dos pies de un mismo tipo, y sucesiva- 
mente, tres, cuatro, cinco, etc., segun las necesidades de la composi- 
cion poetico-musical. Conforme el numero de pies ritmicos se Hainan 
dipodia, tripodia, tetrapodia, etc., hasta conformar numerosas combi
naciones. A estas se las llama metricas porque establecen la regula- 
ridad de un ritmo.

La metrica coincide con las diferentes formas de la danza y la 
traslacion corporal, fundada en el principio de arsis (accion de elevar 
el pie) y tesis (accion de apoyar el pie, dar un paso). La metrica se 
ordena en base al numero cuatro y sus multiples. Es una forma cenida 
y conclusa. Cuando cine y concluye la expresion de un ritmo estamos 
frente a una estrofa, que es ya un ente musical pleno.
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Las formas musicales griegas

Las formas musicales griegas dieron fundamento a la poesia y la 
danza, que a su vez estaban sometidas a reglas fijas. La poesia y la 
danza tuvieron su auge en los juegos rituales plticos dedicados al dios 
Apolo, que recordaban el mltico duelo del dios con la serpiente Piton. 
La forma mas elemental y a la vez mas perfecta de la musica griega 
(poesia musical) se llamd oda (canto). La mas genial representacion 
de la rapsodia en Occidente esta consignada en los poemas homericos, 
lUada y Odisea.

Mitos musicales griegos

La musica tuvo en todas las civilizaciones raigambre mitologica. 
El mito expresa simbolicamente una idea o una realidad. Puede ba- 
sarse en un acontecer constante de la naturaleza, o en una idea fija 
de la mente. Tambien el mito puede significar la vitalidad de un he- 
cho concrete, que se expresa por medio de la fantasia poetica. Los 
mitos musicales griegos pueden tener diferentes apreciaciones, segiin 
el punto de vista desde el cual se los analice. Los mitos musicales 
griegos tienen gran importancia, porque ademas de manifestar con- 
cepciones poeticas de verdadero valor definen tambien grades de sen- 
sibilidad psicologica en cuanto al acto musical. A grandes rasgos 
podemos dividirlos en:

I) Mitos musicales de Apolo
II) Mitos musicales de Hermes

III) Mitos musicales de Dioniso
IV) Mitos musicales de Anflon
V) Mitos musicales de Orfeo

VI) Mitos musicales de la tragedia
Los mitos dan origen tambien a ciertos ritos de congregaciones de 

caracter religioso llamados misterios y se enlazan con personificacio- 
nes legendarias.

I

H

Mitos musicales del dios Apolo

a) Apolo, creador de la musica, del cantar ya con lira, ya con cl- 
tara, llamado mito de Apolo liroforo, ya Apolo citaredo.
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b) Apolo creador de la Musica, conectado a las Musas, nueve dei- 
dades que intervienen en la configuracion plena de la musica grie- 
ga. Apolo es el conductor de las Musas, advocado como Apolo 
Musageta.

c) Apolo inspira un tipo de musica armoniosa y equilibrada que 
dio origen al adjetivo apolineo.

En cuanto a esta deidad, hay diversas leyendas que la enlazan 
con aspectos musicales. Tras determinadas vicisitudes mitico-legen- 
darias y semanticas, su nombre paso a denominar el instrumento 
musical al que tambien se lo conoce como siringa o flauta de Pan. 
Apolo formo parte tambien de un duelo musical con el satiro Marsias, 
que oso desafiar al dios con el fin por todos conocido. A esta deidad se 
la evoca tambien como el maestro del centauro Quiron, al que, ade- 
mas, lo inicio en la medicina y el uso del arco.

Testimonio del vinculo de Apolo con la musica perduran dos pri
mitives peanes -i. e., himnos consagrados a Apolo-, grabados en pie- 
dra con la correspondiente notacion alfabetica; uno de ellos, que hoy 
se encuentra en el Museo Arqueologico de Delfos, formo parte del 
templete del Tesoro de los Atenienses en el mismo sitio.

Mito musical del dios Hermes

A este dios compete la musica ‘cerrada’, es decir, con sentido ocul- 
to, siendo, en consecuencia, musica para iniciados, i. e. hermetica. 
Una tradicion mitica lo recuerda tambien como el creador de la lira, 
de donde el nombre, lira de Hermes.

Mito musical de Dioniso

Con el nombre ditirambo se alude a un canto ritual consagrado 
a Dioniso, deidad a la que los romanos identificaron con Baco y que 
la tradicion, siguiendo a Aristoteles, conecta con los origenes de la 
tragedia.

En oposicion a Apolo, Dioniso es el dios del delirio y de la excita- 
cion. Es esta deidad la que imprime a la musica un sentido orgiasti- 
co. Influidos por esta melodia, siguen a este dios menades o bacantes, 
satires, faunos y otras especies junto a leopardos, panteras, y otras 
fieras que forman parte de su sequito.
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Mito musical de Anfion

Este mito narra como, al constmir las murallas de Tebas, Anfion 
decidio ayudar la tarea con su canto. Asi, ante su voz las piedras se 
irguieron solas y construyeron, merced a la armonia sonora, la mura- 
11a de la polis. Este mito indica el poder taumaturgico y constructive 
de la musica.

Mito musical de Orfeo

Su mito es el que mas sintetiza a todos los restantes y uno de los 
que mas conmueve por la humanidad de su mensaje. Orfeo es un se- 
midios nacido en Tracia; tiene el don de la poesia, el canto y la ejecu- 
cion de la lira. Pasa por un cantor supremo. El mito evoca su amor por 
Euridice. Al morirse esta, la joven marcha al Hades y Orfeo, decide 
bajar a los infiernos para rescatarla. Para ello se vale de la magia de 
su musica y de su voz. Merced al poder de su musica, al principio, la 
recupera, mas el desdichado viola la condicion impuesta -no mirar 
hacia atras- y la pierde para siempre. Orfeo al volver a la luz es des- 
pedazado por las mujeres tracias, tal vez, secuaces de Dioniso. Tras 
el descuartizamiento de que es vlctima, las bacantes arrojan su cabeza 
al no Xantus donde esta siguio cantado, pero Apolo -o una de las 
Musas en otra variante mitica—, apiadado la rescata; su leyenda dio 
origen a una constelacion celeste, llamada Orfeo o la Lira.
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Mito musical de la tragedia
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Se inicia en el ditirambo, composicion de inspiracion exaltada y 
misteriosa en honor de Dioniso, para la expiacion del sacrificio coral 
del macho cabrio o tragos. De ahf precede el nombre de tragedia con 
que los griegos se referian a una de las formas del drama. 1
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EL MITO DE MEDEA BAJO LA MIRADA 
DEL MATRIARCADO

1
MarIa Natacha Koss

El mito de Medea ha side estudiado desde variadas perspectivas. 
ya de las que han visto reflejado en el el case del barbaro dentro de 
la civilizacion griega, hasta quienes, en una vision contemporanea, lo 
han analizado sobre la base de una “masculinizacion” de Medea y una 
“feminizacion” de Jason. El presente trabajo propone una relectura de 
dichos estudios con el fin de proporcionar una nueva vision.

“3

i
v
%

Matriarcado y patriarcado

La humanidad, segun las investigaciones antropologicas1, comen- 
zo siendo cazadora y recolectora. En una segunda instancia, con el 
“descubrimiento” del cultivo del cereal, se habrian conformado las ci- 
vilizaciones. Con este el invierno no es sinonimo de desamparo a cau
sa de la posible acumulacion de alimentos durante los penodos 
fertiles. En ese orden conviene recordar las religiones agricolas, que 
incluian diversos tipos de sacrificios (humanos primeramente para 
luego ser reemplazados por animales) con el fin de alimentar a la 
Tierra, ya que esta posibilitaba el sedentarismo y la supervivencia.

Es asi como durante el paleolitico se pueden establecer dos grupos 
miticos en la zona conocida como la Medialuna Fertil2, en los cuales

si

1 C. Ldvi-Strauss, Antropologia estructural, Buenos Aires, Eudeba, 1984.
2 Se trata de una regibn que, como indica su nombre, tiene forma aproximada de 

media luna. Su parte este es lo que podriamos llamar Canaan. La costa de Canaan 
recibe el nombre de Palestina al sur y Fenicia al norte, si bien estos nombres estan 
relacionados con pueblos que habitarian la region posteriormente. La media luna fertil 
avanza hacia el este por el llamado corredor sirio y luego desciende hacia el sur si- 
guiendo el curso de dos rios que fluyen paralelamente: el Eufrates y el Tigris, que fi- 
nalmente se unen poco antes de desembocar en el Golfo Persico.
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estan representados los principios femeninos (lunares) y masculinos 
(solares). Uno, sobre la base de la consideracion sagrada de la Natu- 
raleza, representado por la Gran Diosa en relacion con la vida y la 
fecundidad, que entiende la muerte como un estadio necesario para 
el renacimiento. El otro, referido a costumbres como la caza y la re- 
coleccion, donde la caza y la matanza conforman el acto ritual; en este 
caso la muerte ya no es una fase, sino lo opuesto a la vida. Para esta 
cosmovision la fuente de la inmortalidad ya no esta en la mujer que 
concibe, sino en el principio masculino creador. Testimonio de esto re- 
mito al canto XI de la Odisea, ya no se espera ningun renacimiento.

Hacia el neolitico, el mito del cazador tiende a desaparecer, te- 
niendo preeminencia la figura de la diosa como Gran Madre, princi
pio que origina tanto lo femenino como lo masculino.

Para el periodo medio de la Edad de Bronce los invasores prove- 
nientes de los Balcanes, quienes introdujeron el caballo en la penin
sula griega e iniciaron en la Grecia continental la tecnica de la 
escritura3, determinaron el progresivo decaimiento de Greta y que el 
poder pasara a Micenas1. Estos invasores provocaron una inversion 
de valores, a la vez que introdujeron un sistema patriarcal.

Ante este cambio social, los grupos miticos preexistentes van a 
entrar en conflicto, al igual que la relacion entre los dioses. Si bien 
cada civilizacion elabora su propio corpus mitico construyendo asi un 
sistema ideologico, un punto a tener en cuenta es que los mitos poseen 
una gran inercia, por lo que conservan caracteristicas de las civiliza- 
ciones anteriores. Para ver este problema, Bachofen5 establece cuatro 
fases de la humanidad sobre la base de una vision evolucionista 
darwiniana: el hetairismo (igualdad entre varones y mujeres; carece 
de instituciones y formas sociales fijas), el amazonismo (las mujeres 
ostentan el poder), la ginecocracia demetriaca (organizacion social 
basada en el derecho natural matrilineal) y el patriarcado (que incor
pora la ley escrita y el derecho civil). En resumen puede decirse que, 
en el periodo en el que se concibe a la Tierra como la sede de la fuer-

3 Si bien la mayoria de los estudiosos tfende a considerar correcta esta afirma- 
cion, es discutible. Los mitos y la tradicion refieren la escritura griega, al menos el 
alfabeto, en conexidn con los fenicios. Marshall McLuhan, retomando a Harold Innis, 
sostiene que fue Cadmo quien introdujo el alfabeto fonetico en Grecia. Cf. M. McLuhan, 
“Como Harold Innis fue el primero en demostrar, el alfabeto es un agresivo y militante 
absorbedor y transformador de culturas” en La galaxia Gutenberg.

4 H. F. Bauza, Voces y visiones. Poesia y representacion en el mundo antiguo, 
Buenos Aires, Biblos, 1998, p. 95 y ss.

5 J. J. Bachofen, El matriarcado. Una investigacion sobre la ginecocracia en el 
mundo antiguo segun su naturaleza religiosa y jundica, Madrid, Akal, 1987.
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za material, nos encontramos ante el derecho materno. En cambio, 
cuando junto a la materia surge un artifice, estamos ante el derecho
paterno.

Solo por poner un ejemplo, la figura del hijo consorte que confor- 
ma la base politica de la sociedad matriarcal, se transforma durante 
el patriarcado en una abominacion, como claramente lo demuestra el 
mito de Edipo. Ademas, en el marco de la tragedia griega, las gran- 
des figuras heroicas son mujeres, no hombres. Los tragicos las sacan 
del oikos, del ambito domestico, y las ponen en escena en un contex- 
to politico-juridico, como el caso deAntigona. La huella del matriar- 
cado despojado puede percibirse incluso en las comedias, por ejemplo 
las revueltas de mujeres en Aristofanes, tal el caso de Lisistrata. La 
tragedia, dice Jaeger6, revela que la mujer habia sido descubierta 
como ser humano, por lo que su derecho a la cultura se transforma en 
objeto de discusiones publicas.

El patriarcado ateniense

Atenas representa el triunfo del principio patriarcal desde varies 
aspectos. En primer lugar la diosa que da el nombre a la ciudad, 
Atenea, es una diosa sin madre. Por lo tanto, segun Esquilo, excep- 
tuando el himeneo en todo se siente representada por los valores 
masculines.

Por otro lado, el mito narrado por Varron7, segun el cual la ciu
dad se vio obligada a elegir entre Posidon y Atenea8 y que gracias al 
voto femenino gand Atenea, provocando que Posidon en represalia 
inundara la ciudad, justifica que la mujer sea degradada politicamen- 
te. Para calmar la ira del dios, se le infringio una triple pena al sexo 
femenino: la perdida de la matrilinealidad, el derecho al voto, y el re- 
ferirse a si mismas como atenienses. Este mito, al mismo tiempo que 
justifica el derecho paterno, demuestra que habia un orden preexis- 
tente distinto en el cual la mujer tenia, por lo menos, tanto poder como 
el varon.ml i!

El estado de las Amazonas, sin embargo, corresponderia al perio- 
do de preeminencia del derecho femenino. Teseo funda el nuevo es
tado sobre la base del derecho opuesto, y es en esta lucha entre ambos

6 W. Jaeger, Paideia, Mexico, FCE, 1962.
7 Bachofen, op. cit., p. 141.
8 Esta Atenea es la que tiene como madre a Metroon, anterior al mito que la 

ubica como nacida de la cabeza de Zeus.!|
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principios como surge la historia de Atenas. Por eso el mito de Teseo 
se muestra tan impoidante. El heroismo amazonico de Antiope, segiin 
Bachofen, cambia cuando se enamora de Teseo, traiciona a su patria 
y solo gracias a ella el heroe consigue conquistar la ciudad. Es facil 
aqui hacer un paralelismo con Medea, ya que ella tambien traiciona 
a su ciudad y es la artifice directa de las victorias de Jason.

El derecho materno, representado por las Erinias nace, merced 
a un acto violento9, de la sangre y de la tierra. Por esa causa, en Ate
nas, se plantea que el derecho matriarcal ha dado al genero humane 
una serie de sufrimientos (a causa de lo sanguinario), que necesaria- 
mente hubo que subordinarlo a una ley “mas pura y mas elevada” 
(Bachofen10). La epoca del derecho femenino es la epoca de la vengan- 
za de sangre y de los sacrificios humanos11, mientras que la del dere
cho paterno es la del tribunal, tal como lo verifica Orestiada. Por eso 
la mujer no puede aplicar con exito la ley superior -i. e., apolinea-, y 
tambien por esa misma causa Electra no puede vengar a su padre 
dentro de los tribunales.

Es en los vasos donde se registra, principalmente, la violencia 
-incluso asesina- que se atribuye a las mujeres. Estos vasos pueden 
dividirse en tres grupos tematicos: los que representan menades en 
su ritual de sparagmos como contraposicion a los sacrificios civicos; los 
que muestran a Orfeo asesinado por las mujeres de Tracia y los que 
aluden a las Amazonas en su condicion de mujeres barbaras y guerre- 
ras, combatidas por heroes civilizadores como Teseo o Heracles.

Hay especialmente un anfora ca. 49012 que representa a mujeres 
con atributos de menades y Amazonas simultaneamente. Alii Lissa- 
rrague reconoce el “esquema de una sociedad pensada segun el mo- 
delo de la guerra, fundada en el antagonismo y la violencia, pero 
remitida a los tiempos miticos de la Atenas de los origenes, cuando las 
mujeres eran autonomas, de manera monstruosa a los ojos de los ti- 
ranos”13. Lo llamativo del caso, ademas, es que las Amazonas y las 
menades se representan mas a menudo en vasos especificamente para 
beber vino y no en anforas. Si consideramos que los autorizados para

9 La castracion de Urano por parte de Cronos.
lu Bachofen, op. cit., p. 170.
11 Bachofen afirma que Plutarco destaca la pasion de las mujeres por las costum- 

bres crueles y barbaras. La mujer, sanguinaria y nociva en el poder, se convierte en 
una bendicion para la humanidad cuando esta subordinada al hombre (p. 181 y ss.).

12 Se encuentra en el Museo Nacional de Atenas y es de alabastro de fondo bian
co. Plot 26. Tab. 3.

13 F. Lissarrague, “Una mirada ateniense”, en G. Duby y M. Perrot (eds.), His
toria de las mujeres en Occidente, Madrid, Taurus, 1991, p. 242.
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beber vino diariamente, segun las reglas simposiacas, eran los hom- 
bres, podemos concluir que estas representaciones eran para ellos.

En cuanto a las relaciones matrimoniales patriarcales, se basan 
en un acuerdo formal (engye) entre el novio y el padre de la novia, 
acuerdo al que se asocia la entrega de una dote. Para definir las fun- 
ciones de los esposos en la familia, Jenofonte en Economico14 parte de 
la idea de abrigo (stegos), es decir, de no vivir a la intemperie como las 
bestias. A los humanos les hace falta un techo, y este es el que sepa- 
ra las funciones complementarias de los sexos. El interior es el lugar 
de la mujer, quien se encarga de administrar los alimentos. El exte
rior es el lugar del hombre, donde cultiva, caza, etc. El matrimonio, 
por lo tanto, se delinea como una comunidad de bienes, de vida y de 
cuerpos. Si bien es una union monogamica, la exclusividad sexual 
dentro de la pareja rige unicamente para la mujer. El hombre solo 
asegura que la dueha de casa tendra siempre preeminencia sobre las 
demas mujeres. Esto es justamente lo que Medea le reclama a Jasdn, 
pues el ha tornado una nueva esposa, desconociendo la union anterior.
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!!: Medea segun Euripides

II Euripides presenta Medea en 431, coincidiendo con el inicio de la 
guerra del Peloponeso. Para entonces el movimiento de los sofistas 
nacido durante la epoca de Pericles, al situar al hombre como medi- 
da de todas las cosas, engendra un relativismo sobre la base de la 
oposicion entre lo que es bueno segun la naturaleza (naturalistas) y 
lo que es bueno segun la ley (idealistas). La crisis generacional que 
provoco la guerra dividio las aguas entre quienes anteponian las ne- 
cesidades de la polls a las individuales, y los que invertian estos va- 
lores. Cuestiones de actualidad se pusieron en escena conformando, 
segun Jaeger15, un proto-realismo burgues. Asi, la retorica (con su 
introduccion del lenguaje cotidiano en escena) y la filosofia conforma- 
ron las principales novedades de la poetica de Euripides. Continua 
este pensamiento Medina Gonzalez, quien afirma que “en las trage- 
dias realistas, como Medea y Electra, los dioses son irrelevantes, y es 
el hombre quien domina la accion y lleva a cabo la peripecia tragica”16.

Illli[It;
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“yCf. M. Foucault, Historic! de la sexualidad. El uso de los placeres, Buenos Ai
res, Siglo XXI, 1996.

13 W. Jaeger, op. cit.
18 A. Medina Gonzdlez, Traduccion y estudio critico de Euripides, Tragcdias, vol. 

1, Madrid, Credos, 1977, p. 53.
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Esto se basa en el progresivo descreimiento de los griegos sobre sus 
dieses, tal come lo insinua Protagoras en un pasaje citado por Lesky: 
“Acerca de los dioses, yo nada puedo saber, si existen o si no existen, 
o como son, porque hay muchos obstaculos que se oponen a compro- 
barlo, su invisibilidad y la vida tan breve del ser humano”17.

Euripides establece asi nuevas relaciones del hombre con la divi- 
nidad, reemplazando el poder de los dioses por el de la Tyche. Este se- 
ria otro concepto de divinidad, no ya contra la tradicion sino en favor 
de fuerzas cosmicas. Sin embargo, la profanacion del mito es uno de los 
aspectos del autor que genera rechazo entre sus contemporaneos.

La representacion de Medea se dio en el marco del arcontado de 
Pitodoro, en el primer aho de la Olimpiada 87. La tetralogia estaba 
conformada por Medea, Filoctetes, Dictis y el drama de satires Los 
recolectores.

El mito de los Argonautas ya habia sido narrado por Apolonio de 
Rodas, y la primera documentacion que tenemos de Medea viene de 
Hesiodo (w. 958 a 962):

Y Eetes, hijo de Elios que a los mortales alumbra, 
desposo a una hija de Oceano, el rio que en si mismo termina, 
por voluntad de los dioses, a Idia de bellas mejillas; 
y esta a Medea de bellos tobillos le procreo, en amor 
sujetada por obra de la aurea Afrodita18.

Sin embargo, el origen del mito es discutido porque responde a 
dos epocas: Nilsson19 ubica la expedicion de los Argonautas en la epo- 
ca micenica, mientras que Philippson20 sostiene que se registra ante- 
riormente en Tesalia como fusion de lo autoctono con el aporte 
mediterraneo. Kirk tambien afirma que se trataria de un mito ante
rior, ya que el nombre Jason “no esta en el mismo nivel de los heroes 
legendaries mas jovenes como Agamenon o Aquiles, pero en cierto 
sentido su diversidad es tipica de la dificultad en distinguir rasgos 
antiguos y jovenes en los temas de los complejos miticos demasiado 
elaborados.”21.

La leyenda de Medea ha sido entonces modificada por las diver- 
sas versiones que circularon del mito. Tal es asi que la fabula primi-

17 A. Lesky, Historia de la literatura griega, Madrid, Gredos, 1973, p. 163.
18 Se ha trabajado con la versidn de Paola Vianello de Cordova, Mexico, UNAM, 

1986, vv. 958-962.
19 M. P. Nilsson, The Mycenaean Origin of Greek Mythology, Berkeley, University 

of California Press, 1932.
,20 P. Philippson, Origini e forme del mito greco, Torino, Boringhieri, 1983.
21 G. S. Kirk, La naturaleza de los mitos griegos, Barcelona, Labor, 1992, p. 134.
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tiva era completamente independiente de la muerte de Pelias a ma- 
nos de sus hijas, por instigacion de Medea.

En cuanto a tragedias anteriores sobre la base del mismo mito, 
el unico registro que se conserva alude al poeta Neofron.

Los analisis que se ban realizado sobre la obra pueden dividirse 
a grandes rasgos en cuatro grupos: primeramente estan los que con- 
sideran a Euripides un misogino y ven en esta obra una demonizacion 
de la mujer a traves del desenfreno de la pasion. Dodds22 afirma que 
la impronta irracional esta en la base del ser humane y posteriormen- 
te la cultura intento refrenarla, aunque los clasicistas tradicionales 
afirman que lo irracional es oriental. Si puede afirmarse que el mito 
de Dioniso es un mito conciliador, ya que lo irracional de Dioniso viene 
de Asia y se asienta en la polls, en el caso de Medea esto no es tan 
claro. Ella tambien proviene de una region asiatica y nunca consigue 
desprenderse del estigma de ser extranjera. Como barbara y como 
mujer, cae presa de la pasion y sus impulses irracionales vencen. Es 
aqui donde algunos exegetas interpretan las acciones de Medea como 
maleficas, ya que es plenamente consciente de sus actos y los come- 
te; por ello los dramaturges colocan como esencia de la tragedia el 
tema de la venganza desenfrenada. Al respecto, Jaeger afirma que las 
mujeres atenienses estaban lejos de ser medeas ya que “eran para ello 
demasiado toscas y oprimidas o demasiado cultivadas. De ahi que el 
poeta escoja a la barbara Medea, que mata a sus hijos para ultrajar 
a su desleal marido, para mostrar la naturaleza elemental'13 de la 
mujer, fibre de las limitaciones de la moral griega”24. En el conflicto 
entre el egoismo sin limites del hombre y la pasion sin limites de la 
mujer, Jaeger reconoce en esta obra un drama de su tiempo. La an- 
tftesis entre la razon y la pasion en la vida humana es evidente, al 
igual que los problemas de la responsabilidad y la culpa, a los que 
Aristoteles estudia a partir del concepto de voluntad.

Pero esta acumulacion de valores negatives en la mujer necesi- 
ta de una relectura. Al violar Jason los lazos matrimoniales que lo 
unfan a Medea, ha alterado no solo el microcosmos sino tambien el 
macrocosmos. Dice el coro:

Las aguas de los nos sagrados fluyen hacia
arriba, y el justo orden de las cosas y todos los valores
se han trastornado. Son enganosas las decisiones entre

22 E. R. Dodds, Los griegos y lo irracional, Madrid, Alianza, 1980.
23 El destacado es ituo.
24 Jaeger, op. cit., p. 313.
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I os hombres y ya no tiene validez la fe prometida en el 
nombre de los dioses. Pero los relatos acerca de la condicion 
de la mujer cambiardn mi existencia para que tenga 
gloria; el honor llega al linaje femenino. Ya no pesard 
sobre las mujeres una reputacidn maliciosa (w. 410 a 420)25.

Ademas, los estudiosos coinciden en que el Jason que con sofis- 
mas quiere marcar con el sello de la inteligencia y de la prudencia el 
acto de su deslealtad, aparece inferior a Medea, ya que ella rechaza 
la ayuda que este le brinda y no ahorra en reproches. Euripides con- 
vierte a Jason en un cobarde oportunista para hacer de Medea una 
figura tragica. Y es este varon, tan degradado, el que tiene a cargo los 
parlamentos mas evidentemente misoginos: Seria necesario que los 
hombres engendraran hijos de alguna otra manera y que no existie- 
ra el sexo femenino; asi, por cierto, ninguna imperfeccion habria para 
los seres humanos (w. 572 a 575).

Si tenemos en cuenta a Ricoeur26, es el punto final el que nos 
ayuda a comprender la totalidad de la pieza, y en este caso Medea es 
la que sale triunfante. No solo cumple su cometido, sino que ademas 
no es castigada por ello; al contrario, gracias a Egeo, termina refu- 
giandose en Atenas, lo que seria casi un premio. Con esto no se esta 
afirmando que Euripides no sea misogino, sino que no se lo puede 
considerar de este modo a causa de esta obra.

Dentro de un segundo corpus de analisis y partiendo de D. Page27, 
estan los que ven en Medea una problematizacion del barbaro. C. 
Ames, en una conferencia aun no editada28, afirma que el discurso 
sobre el Otro es un discurso de autodefinicion. En Homero el termi- 
no “barbarofonos” es peyorativo, en Heraclito las lenguas barbaras no 
comprenden el logos sino que tienen un razonamiento diferente. Du
rante la guerra contra los persas, los barbaros se instituyen como la 
antitesis de lo griego, siendo Herodoto el que construye en ellos el otro 
absoluto. Es asi como los persas se transforman en un enemigo per- 
manente y la barbaric en un concepto politico, merced al cual Atenas 
conserva y explota el privilegio de ser lider de la Helade, con el poder 
politico y economico que ello implica. La tragedia conforma asi, ade-

25 Salvo que se indique lo contrario, se referira a Euripides, Medea, version de 
C6sar Guelerman, Buenos Aires, Biblos, 2004.

26 P. Ricoeur, Tiempo y narracidn, vol. 1, Mexico, Siglo XXI, 2002.
27 Me refiero a la traduccion y comentario que hizo de Medea en 1938. 

Conferencia dada en el marco de las VII Jornadas sobre el imaginario en el
raito clasico, realizadas en la Academia Nacional de Ciencias de Buenos Aires, el 1° 
de setiembre de 2006.
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mas, una demostracion de superioridad cultural ante las demas 
poleis. Si tenemos en cuenta que el conflicto que trabaja la tragedia 
no es nunca individual sino que afecta al bienestar y al equilibrio de 
la polis en su conjunto, el restablecimiento del kosmos con el que sue- 
len finalizar, se reemplaza en Medea por una completa y revulsiva 
conmocion de la escala de los valores civicos.

Ademas, Medea posee rasgos heroicos desde que aparece en es- 
cena: no tolera las injusticias, sus decisiones son irreversibles y nadie 
puede disuadirla, esta preocupada por su prestigio personal, aspira a 
una arete heroica aun cuando es mujer, etc. Asimismo es calificada en 
varias oportunidades como sabia (sophe), tanto por ella misma como 
por el resto de los personajes, incluido el coro. Por lo tanto, en su tri
ple condicion de mujer heroica, sabia y extranjera, conforma un ser 
radicalmente otro para esta sociedad que la siente como una amena- 
za y le teme. Creonte mismo admite que le tiene terror. Guelerman 
considera al respecto dos interpretaciones: como el temor hacia la 
fuerza oculta y violenta que es la mujer en tanto ser desconocido para 
la sociedad patriarcal, o bien como la fuerza oculta y violenta de esos 
seres silenciados y/o marginados.

En tercer termino estarian aquellos que ven en Jason y Medea 
una inversion de los valores masculinos y femeninos. Por un lado, la 
misma Medea mplica: jOh, el mas maluado, te lo digo porque puedo 
manifestar eso con mi lengua como el mas grande insulto para tu falta 
de hombria! (vv. 464-466). Por otro, como dijimos anteriormente, 
Medea aspira a una arete heroica, que es exclusiva de los varones. 
Ambos estarian inmersos en un ciclo de persecucion y lucha, tipico de 
las escenas de caza. Tomando a Vidal-Naquet29 como referente, po- 
driamos decir que coinciden con los modelos de la pantera y del caza- 
dor negro. Medea seria una cazadora negra que vence gracias a la 
astucia y al engaho, lo que se ve en los asesinatos por ella cometidos. 
Jason seria, segun Racket30, un cazador negro fracasado ya que, en los 
distintos mitos en los que interviene, se evidencia una prolongacion 
de la efebia merced a la ayuda de Medea y una imposibilidad de in- 
corporarse al grupo social, imposibilidad de convertirse en hoplita. 
Recordemos que los ritos de iniciacion para pasar a la adultez incluian 
la caza. Sin embargo, si tenemos en cuenta que “las formas de com-
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29 J-P. Vernant, y P. Vidal-Naquet, Mitoy tragedia en la Grecia antigua, vol. 1, 
Barcelona, Paidos, 2002.

30 A. F. Racket, Euripides. Medea. Una introduccion critica, Buenos Aires, San
tiago Arcos editor, 2005.
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bate que habfan sido durante mucho tiempo patrimonio de los jove- 
nes, de los prehoplitas, de los combatientes de la noche, se imponen 
poco a poco a todos durante la Guerra del Peloponeso y mas aun en 
el siglo IV, cuando el mercenario sustituye poco a poco al soldado-ciu- 
dadano”31, podriamos deducir que Medea se masculiniza y Jason pasa 
a ser un hoplita. Habria que considerar, ademas, el valor negative que 
eso conlleva ya que Euripides puede introducir aqui una critica al 
cambio que se intuye por la nueva guerra (recordemos que la obra se 
estrena con el inicio de la misma).

Finalmente, y en cuarto termino, relacionado con el punto ante
rior se encuentran aquellos que proponen una lectura merced a la 
cual, gracias al deus ex machina, Medea aparece al final como un ser 
mas divino que humano. Ahora pueden comprenderse sus actos, ya 
que los dioses (segun la vision tragica) no son buenos sino poderosos 
y el hombre esta indefenso ante ellos. Toda la pieza se convertiria asi 
en un ritual de iniciacion de la protagonista. Guelerman considera 
que esto se anticipa a lo largo de la obra, ya que Medea utiliza el len- 
guaje imperative propio de los dioses, ademas de comportarse con la 
soberbia y la crueldad de ellos.

Aqui entraria en juego el asesinato de los nines. Una de las inter- 
pretaciones dice, retomando el discurso de la propia Medea, que si ella 
no mata a sus hijos, los van a matar los corintios porque dieron los 
regalos envenenados. Otras interpretaciones demuestran que no es 
visto meramente como un filicidio sino como un sacrificio ritual y la 
misma Medea asi lo dice antes de darles muerte: Le preocupard a 
quien no es licito que este presente en mis sacrificios. Pues no hare 
perder resolucion a mi mano (w. 1053 a 1055). Si bien esto esta re
lacionado con los mitos de Ino y Procnoe atribuidos al Bronce antiguo, 
donde los sacrificios Servian para aplacar la ira de algun dios, cobra 
mayor importancia el mas reciente mito de Ifigenia. No solo corrobora 
la continuidad del pensamiento, justificando el sacrificio al poner a la 
comunidad por encima del individuo, sino que lo que une tanto a 
Ifigenia como a Medea es la presencia de Artemis.

En cuanto a los dioses que exigen sacrificios humanos, la que tie- 
ne una referenda directa dentro de la obra es Artemis, a la que una 
version del mito la considera hija de Demeter. Prototipo de la donce- 
11a virgen que se complace en la caza, es la protectora de las Amazo
nas y de todas las mujeres independientes del yugo del hombre. Esta 
diosa es convocada por Medea: jOh gran Temis y Artemis venerada!

31 Vidal-Naquet, op. cit., p. 165.
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iVeis que dolores padezco, aunque estoy amarrada con grandes jura- 
mentos a un marido maluado? (w. 167 a 169). Tambien se autodefine 
como consagrada a Hecate quien, segun Grimal32, es una deidad afin 
a Artemis y no posee mito propiamente dicho. Se la considera como 
la divinidad que preside la magia y los hechizos. Dice Medea: Puespor 
mi seriora a la que yo reverencio muchisimo entre todos y a la que 
prefer-i como colaboradora, por Hecate, que habita en las partes mas 
reconditas de mi hogar, ninguno de ellos, riendose, causard pesadum- 
bre a mi corazoti (w. 395-399).

Pero la relacion con Artemis podria sintetizar ademas las otras 
consideraciones sobre Medea ya que, por un lado, esta diosa rige a los 
cazadores y por lo tanto al pasaje de efebos a hoplitas y, por otro lado, 
debido a su origen, conforma junto a Dioniso la figura del extranjero 
en el sentido de Otredad. Dice Vernant que “si bien los antiguos a 
veces la calificaban de xene, extranjera, ese termino no se refiere tanto 
a su origen no griego como, al igual que en el caso de Dioniso, a la 
‘foraneidad’ de la diosa, a su distancia de los demas dioses, a la alte- 
ridad que representa”33.
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=5 Medea y el matriarcado■

ft Hasta aqui se ha dado cuenta de las distintas interpretaciones con 
respecto a Medea, por lo que ahora se intentara una nueva lectura.

En primer lugar, si ampliamos el desarrollo del mito de Artemis, 
podremos ver que esta diosa incluye caracteristicas muy particulares. 
La primera de ellas, segun afirma Otto3'1, es que se trata de la unica 
deidad a la cual Homero da el epiteto de hagne, que significa puro y 
santo a la vez. Junto con su hermano gemelo Apolo, se mantiene en 
una misteriosa lejania, ambos son inaccesibles. Asi como Apolo esta 
relacionado con el culto solar, Otto asevera que “no cabe duda de que 
en tiempos remotos se la veia [a Artemis] en la Luna, asi como pos- 
teriormente se la veneraba por doquier como diosa lunar (...) y en las 
leyendas de fundaciones muestra a los colonos el camino hacia el lu
gar donde deben construir la nueva ciudad”35. Si bien Grimal no coin-

r if :

m

m ;}

'-if!:
If' • -

n:
jii:Ia ii
■:ii

12 P. Grimal, Diccionario de la mitologiagriegay romana, Buenos Aires, Paidos,

“ J-P. Vernant, La muerte en los ojos. Figuras del Otro en la antigua Grecia, 
Barcelona, Gedisa, 2001, p. 22.

34 W. F. Otto, Teofama. Buenos Aires, Eudeba, 1978.
35 Otto, op. cit., p. 109.
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cide con esta lectura y afirma que en la Helade se la veneraba como 
cazadora, reconoce su primitiva relacion con el culto lunar. Ademas 
es, como dijimos, una diosa que viene de Asia y que exige sacrificios 
humanos. Se suma a lo antedicho el hecho de que “haciase de Artemis 
la protectora de las Amazonas”36. Esto nos permite afirmar que es una 
diosa con gran cantidad de caracteristicas matriarcales.

Cuanto mas antiguo es un pueblo, mas elevado esta en la reli
gion el principio femenino de la Naturaleza con el poder y la auto- 
ridad de la mujer. La ginecocracia es la herencia de aquellos pueblos 
que, segun Bachofen, Estrabon describe como barbaros. Vemos aqm 
que ambos aspectos aparecen en el caso de Medea: por un lado es 
vista como extranjera ya que su origen esta en la Colquide. Por otro, 
cuando hace jurar a Egeo, el heroe Salvador, lo hace en primer lu- 
gar por el suelo de la Tierra, y por Hellos, padre de mi padre, e in- 
cluyendo al mismo tiempo a toda la progenie de los dioses (vv. 
746-748). Vemos aqui que, inversamente a lo que se podria pensar 
desde el sistema patriarcal, no es a Zeus a quien se invoca en primer 
termino sino a Gea. En segundo lugar se invoca al Sol, pero por su 
relacion de parentesco con Medea. Y solo en tercer lugar se remite 
a los demas dioses.

Otro aspecto a tener en cuenta es el matrimonio violado. Medea 
asegura que de todas las cosas vivientes y que tienen pensamiento, 
nosotras las mujeres somos las criaturas mas desdichadas. En primer 
lugar es necesario que compremos un esposo a un precio extravagan- 
te y haber conseguido un amo para nuestro cuerpo; de hecho ese mal 
es todavia mas doloroso que el otro (w. 229-234). Aqui claramente se 
esta aludiendo a la dote, pero surge un problema. Medea no fue en- 
tregada a Jason sino que huyo con el. No existio tal dote, por lo que 
tendriamos que pensar que Euripides esta nuevamente haciendo aqui 
una critica a la sociedad en la que vivla. Sin embargo, podriamos con- 
siderar que la dote la otorgo la misma Medea en forma de vellocino de 
oro. De esta manera estarla, en un aspecto, autonomizandose de la 
dominacion paterna.

Esto nos da pie para pensar el desarrollo del mito. Segun Bacho
fen, el primer encuentro entre el mundo griego y el asiatico se repre- 
senta como una lucha entre los principles afrodltico y el matrimonial, 
ya que la causa de la guerra de Troya se reduce a la violacion del ta- 
lamo. “Por todas partes aparece el ataque al Derecho de la mujer, que 
provoca su resistencia y arma su brazo, primero para defenderse, y

36 Grimal, op. cit., p. 54.

168



I
1

•ip:
. :

luego para vengarse sangrientamente”37. El mismo ciclo podemos en- 
contrarlo en Medea ya que, ante el perjurio de Jason, cuestiona los 
derechos de la mujer dentro del matrimonio y de la polis; y debate 
cuando cuestiona que la ruptura de los convenios matrimoniales no 
son respetables para las mujeres, y no nos es posible repudiar al ma- 
rido (w. 235-238). Medea actuo bajo las leyes y dioses patriarcales 
pero se vio defraudada. Se lo recrimina a Jason cuando dice: Estd 
desaparecida la garantia de los juramentos y no puedo saber si crees 
que los dioses de antes ya no tienen uigencia o que en la actualidad 
estdn establecidas nuevas costumbres entre los hombres, porque sabes 
muy bien por cierto que no estds de acuerdo con tu propio juramento 
para conmigo (vv. 491-495). E invoca para el castigo del hombre a 
Hecate, Artemis y Temis; solo en cuarto lugar alude a Zeus.

Sobre las primeras dos ya se ha hecho referenda. En cuanto a la 
tercera, se trata de “la diosa de la Ley, pertenece a la raza de los 
Titahes”38, madre tanto de Astrea (la Justicia) cuanto de las Parcas. 
Pertenece a la misma generacion de las Erinias, por lo que puede 
considerarsela una diosa antigua. Bachofen asegura que “donde per- 
manece la ginecocracia se exaltara la justicia y la sabiduria; donde 
esta sucumbe, dominacion y potencia forman el objetivo y el funda- 
mento de la vida jundica”39. Nosotros ya vimos que Medea es consi- 
derada sabia tanto por ella misma cuanto por los demas, aspecto que 
se explicita cuando replica a Creonte sobre la inconveniencia de ins- 
truir demasiado a los hijos, pues si empleas nuevas habilidades, a los 
de poco alcance parecerds haber nacido inutil e ignorante. Y, al con- 
trario, les parecerd que eres causa de ofensas, si fuiste juzgado en la 
ciudad superior a los pocos que parece que saben una variedad de co- 
sas. Yyo misma comparto esta fortuna, pues, por ser sabia, para unos 
soy odiosa y para otros, en cambio, lo contrario (vv. 298-303). Ahora 
comprobamos que su clamor es por la Justicia, por el cumplimiento de 
los juramentos. Por lo tanto los dos aspectos que Bachofen resalta de 
la ginecocracia corresponden a los atribuibles a Medea.

Otro punto a considerar seria los actos de hybris de Medea, que 
§e enumeran pero en ningun momento son castigados. Por haber 
asesinado a su padre y a su hermano, es decir, por haber cometido 
un crimen dentro del clan de sangre, corresponderia que las Erinias 
la persiguieran y vengaran esas muertes. Sin embargo la presencia
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A 37 Bachofen, op. cit., p. 58.

38 Grimal, op. cit., p. 500. 
Bachofen, op. cit., p. 157.
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de estas diosas solo se insinua en el coro cuando clama, antes de que 
Medea mate a los ninos, jPonle fin, oh luz nacida de Zeus, impide- 
selo, quita de su casa a la desdichay sanguinaria Erinia enviada por 
las diuinidades uengadoras! (w. 1256-1260). Notese ademas que la 
unica vez que se hace referenda a las Erinias, sus epi'tetos son los 
mismos que los que caracterizaron a Medea a lo largo de la obra: 
desdichada y sanguinaria. Las acdones de Medea se asemejan asf 
mucho mas (sobre todo por las consecuencias para ella) a una des- 
mesura divina que a un desenfreno mortal, transformandose en 
inescrutables.

Haciendo una recapitulacion, se pueden verificar varies aspectos 
de la cultura matriarcal que estan relacionados con Medea, lo que 
permite pensar, no ya en una masculinizacion de su figura, sino en 
una reivindicacion del derecho materno.

Un ultimo aspecto a tener en cuenta, es que Euripides es quien 
incorpora al mito el que Medea mate a sus hijos. En versiones ante- 
riores, o eran lapidados por los corintios pues habian entregado los 
regalos envenenados, o Medea se los llevaba en su huida. Ni siquie- 
ra la leyenda de Pelias, como ya se dijo, estaba incluida. El mitema 
constaria de la ayuda que Medea brinda a Jason para veneer las prue- 
bas, el abandono y la venganza. Si bien Medea no era una figura ab- 
solutamente positiva, podriamos pensar que el aspecto netamente 
malefico se lo brinda Euripides al convertirla en filicida, plenamen- 
te consciente de sus actos. Si aceptamos esto, podriamos pensar que 
estamos una vez mas en presencia de la lucha entre dos sistemas de 
poder, uno patriarcal y otro matriarcal. El primero con la forma de un 
heroe (Jason) que viola un juramento gracias a la complicidad de un 
rey (Creonte), bajo la mirada indiferente de los dioses. El segundo, con 
la figura de Medea, quien se va triunfante en el carro que Helios le 
regalo hacia Atenas, llevandose con ella los cadaveres de sus hijos 
(algunas versiones del mito dicen que con la intencion de volverlos a 
la vida, cosa que finalmente no logra). Jason se queda en Corinto, 
teniendo que hacerse cargo de otros dos cadaveres: su esposa y su 
suegro. Al contrario del caso de Orestiada, la mujer es ejecutora de su 
propia venganza y no se la castiga por ello. Volviendo a Ricoeur40, en 
esta obra el punto final nos obliga a considerar que, tal vez, este mito 
hable del triunfo del derecho materno, razon por la cual ha sido 
demonizado.

■|0 P. Ricoeur, op. cit.
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PROYECCIONES DEL PENSAMIENTO MfTICO

Hugo Francisco BauzA

Frente al problema de la validacion del pensamiento nritico des- 
taco que las funciones mitica y logica, lejos de ser excluyentes, son 
complementarias y que ambas, consideradas de manera armonica, 
permiten entender lo humano no en forma escindida, sino en pleni- 
tud, segun lo ban puesto de relieve la antropologia, la historia de las 
religiones, la psicologia o, mas modernamente, la Imea hermeneuti- 
ca del imaginaire, tal como se viene desarrollando en nuestros dfas a 
partir de los trabajos del antropologo Gilbert Durand, pienso, parti- 
cularmente, en Structures anthropologiques de I’imaginaire1.

En esta obra el estudioso pone enfasis en que el pensamiento 
mitico despliega a nuestros ojos un conjunto de eidola ‘imagenes’ las 
que, cripticamente, no solo influyen en nuestro entendimiento, sino 
que, de manera fundamental, alimentan nuestra fantasia y nuestra 
imaginacion. Como es sabido, se debe a S. Freud el haber dado car
ta de ciudadanla a estas imagenes en el marco de una ciencia que in- 
daga, en la geograffa profunda de nuestra psique, las cuencas y 
meandros que condicionan nuestros pensamientos y nuestro accio- 
nar.

•i'

yf

Uimaginaire se impone a modo de una renovacion epistemologi- 
ca, entendida como una mediacion que, en palabras de Joel Thomas, 
permet de renouer Valliance rompue eutre fonction logique et fonction 
imaginative2.

1 Subtitulada Introduction d Uarchetypologie generate, Paris, 1940; se trata de 
una hermeneutica simbolica con notorios influjos de Gaston Bachelard.

Les nouveaux chemins de I’imaginaire. Regard sur I’anthropologie contempo- 
raine”, en L’imaginaire de I’espace el du temps chez les latins, Cahiers de l’Universit6 
de Perpignan, 1988, p. 11, donde el estudioso -siguiendo a G. Durand- apunta: “L’ima
ginaire est une tension, un dynamisme organisateur: il ne se confond pas avec la fonc
tion imaginative, il 1’integre dans un mouvement, en lui donnant, comme a la fonction 
logique, une valeur noetique: elles nous aident tout deux a connaitre 1’objet dans sa

:
2 “
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Fue Ernst Cassirer quien, al ocuparse del mito como una de las 
estructuras simbolicas, lo interpreto como una “forma de pensa- 
miento, de intuicion y de vida” que opera con una dinamica diferente 
a la del pensamiento racional. En ese sentido nos advierte que “to- 
dos los intentos de intelectualizar el mito, de explicarlo como expre- 
sidn alegorica de una verdad teorica o moral, ban fracasado por 
completo”3, ya que esta forma de lenguaje no puede ser reducida a 
la criba de la logica aristotelica, si bien responde igualmente a cier- 
tos mecanismos logicos, como ha destacado Claude Levi-Strauss4. 
Para este antropologo el rnythos que, al igual que el logos, es lengua
je implica tambien una manera logica o razonada de concebir y ex- 
presar el mundo, aun cuando se trata de una logica sui generis. 
Advierte asi una gramatica y una sintaxis miticas las que Levi- 
Strauss descubre merced al estudio de los diversos mitemas -‘uni- 
dades miticas mlnimas con significado’- a los que somete al arbitrio 
del analisis estructural; de ese modo argumenta que los mitos se 
presentan como variantes de una estructura profunda de caracter 
universal, ya advertida por C. Jung, lo que se impone como una 
quaestio disputata.

En 1940 Wilhelm Nestle publico Von Mythos zum Logos, obra en 
la que postula que el surgimiento y ulterior desarrollo del logos -i. e., 
del pensamiento racional- implica necesariamente la caducidad del 
pensamiento mltico, lo que no es totalmente exacto. La filologla cla- 
sica, la antropologla, la psicologla y la historia de las religiones, en- 
tre otras ciencias, a la vez que advierten la presencia del pensamiento 
mitico a lo largo de la cultura occidental, destacan asimismo la vigen- 
cia de canones y patrones miticos en el mundo moderno en el que, por 
diversas razones, se ha dado un revival no solo del mito, sino tambien 
de los estudios a el consagrados.

Del mito al logos del profesor Nestle constituye un punto de in
flexion en el estudio de estas cuestiones. Se trata de un trabajo tan 
importante como polemico ya que desato una aguda controversia: por 
un lado, hubo quienes se adhirieron a las ideas alii sustentadas; por 
el otro, quienes denostaron el pensamiento del autor.

pluridimensionnalite, par une ouverture a plusieurs modes de lecture du ‘reel’, dont 
la complexity meme, dans sa dimension agonistique, est creatrice de sens” (ibid., pp. 
11-12).

6 Antropologla filosoftca. Introduccion a una fdosofia de la cultura, trad, de E. 
Imaz, Mexico, FCE, 1975, p. 126.

4 Cf. El pensamiento salvaje, trad, de F. Gonzdlez Ardmburo, Mexico, FCE, 1984,
passim.
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Pocos anos mas tarde el mismo Nestle publico Griechische 
Geitesgechichte (von Homer bis Lukian)5 donde, a la vez que amplio 
en un marco temporal el pensamiento expuesto en la obra primera- 
mente citada, destaco que su objeto era el estudio de “la historia de 
la progresiva disolucion de la fe griega por obra de la filosofia y de las 
ciencias particulares nacidas de ella y por ella fecundadas”, segun 
subraya en el “Prologo”6. Advierte tambien el autor que en el curso del 
siglo IV se construyo “el orgulloso edificio de una filosofia que abar- 
ca el entero saber de la epoca, especialmente por obra de Aristoteles, 
el cual tiene efectivamente la sensacion de encontrarse ya cerca de la 
consumacion del saber mismo” (ibid., p. 7), omitiendo que la filosofia 
griega -como sucede con los presocraticos7- parte de concepciones 
tanto miticas, cuanto religiosas, segun ha puntualizado -con razon, 
de acuerdo con nuestro parecer- el helenista Francis M. Cornford.

Este estudioso en el “Prefacio” a From Religion to Philosophy. A 
Study in the Origins of Western Speculation* pone enfasis en que el 
advenimiento del pensamiento filosofico “no signified la completa y 
subita ruptura con los viejos modos de pensar” (ibid., p. 7), es decir, 
con las lucubraciones miticas y religiosas. En ese orden, conviene te- 
ner presente que la filosofia griega heredd de la antigua religion vie- 
jas concepciones tales como la idea de Dios, alma o destine que 
-sostiene el profesor Cornford- “continuaron siendo el centre de los 
movimientos del pensamiento racional y determinaron sus principa- 
les direcciones” (ibid., p. 7).

Si bien la religion y la mitologia griegas, para la expresidn de sus 
ideas, se valen de simbolos, imagenes y de personajes mitico-legenda- 
rios, expresados por lo general en verso, la filosofia prefiere, en cam- 
bio, los terminos causa, materia, substancia, expresados estos, en la 
mayor parte de los casos, en prosa; empero, cabe senalar que fildso-
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5 De esta segunda obra hay versidn espanola: Historia del espiritu griego desde 
Homero hasta Luciano, trad, de Manauel Sacristdn, Barcelona, Ariel, 1961.

6 Historia del espiritu griego desde Homero hasta Luciano, trad, de M. Sacristan, 
Barcelona, Ariel, 1961, p. 7.

7 La primera edicidn de los Fragmente der Vorsokratiker de Diels es de 1903; a 
traves del estilo “formulario” de esos fragmentos se intuye que los filosofos presocra
ticos eran, ante todo, pensadores orales y, por tanto, adscritos a cierta forma de pen
samiento mitico, pese a su esfuerzo por fundar un pensamiento racional; ad hoc cf. E. 
A. Havelock, Preface to Plato, Harvard, 1963 (existe trad, espanola de R. Buenaven
tura: Prefacio a Platdn, Madrid, Anti-Machado libros, 2002, ver en part, el cap. VII: 
“Fuentes orales del intelecto griego”).

8 Cito por la traduccion espanola de A. Perez Ramos: De la religion a la filoso
fia, Barcelona, Ariel, 1984.
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fos fimdamentales, como lo fueron Parmenides9 o Empedocles10, se 
expresan mediante la poesfa que, en la antigua tradicion griega, no 
era otra cosa que el “ropaje” del mito.

La consideracion del mito como forma de pensamiento, segun 
sustento el romanticismo aleman en el siglo XIX, se vio acrecentada 
en la pasada centuria, entre otras circunstancias, merced a la publi- 
cacion de obras clave que tienen a esta forma de lenguaje como eje de 
sus reflexiones. Pienso, entre otras, en Formes elementaires de la vie 
religieuse (1912) de Emile Durkheim, trabajo que, al considerar los 
estudios de la religion desde el punto de vista sociologico, abre nue- 
vos canales de analisis; remito tambien a Wandlungen und Symbole 
der Libido de Carl Jung, tambien de 1912, la que determino la rup- 
tura definitiva con las ideas de Sigmund Freud. Son tambien de ese 
mismo ano Themis de Jane Ellen Harrison11 y From Religion to 
Philosophy del citado F. M. Cornford; un ano mas tarde S. Freud pre- 
senta su Totem und Tabu y, en esa misma decada, James Frazer 
publica los doce volumenes de su monumental The Golden Bough, 
una suerte de antropologia avant la lettre.

Bajo la egida de la helenista J. E. Harrison se nuclea un grupo de 
estudiosos de Cambridge (F. Cornford, A. B. Cook12 e incluso G. 
Murray, aunque este provem'a de Oxford, entre los mas notables13) 
quienes aplican al estudio del desarrollo de la cultura y el pensamien-

9 Respecto de Parmenides de Elea destaco que, a diferencia de otros fildsofos, no 
echo mano de la prosa, sino de la poesfa lo que, en cierto modo, lo religa al mundo del 
mito. Ad hoc tengo presente el fragmento 869 (28 A 15) transmitido por Plutarco, que 
dice: “Los versos de Empedocles y Parmenides, los Antidotes de Nicandro y las Mdxi- 
mas de Teognis son discursos que ban utilizado los versos y el tono sublime de la poe- 
sia como vehiculo para evitar la prosa”, cito por la traduccion de N. Cordero en 
“ParmiSnides”, en Los filosofos presocrdticos, coord, por C. Eggers Lan y V. E. Julid, 
Madrid, Credos, BCG, vol. I, 1978, p. 416.

10 De la autoria de Empedocles de Agrigento restan, con seguridad, dos compo- 
siciones: De la naturaleza y Las purificaciones. Poema cosmologico y esoterico, el pri- 
mero; religioso-antropologico y exoterico, el segundo, como ha destacado E. La Croce 
(“Empedocles de Agrigento", en Los filosofos presocrdticos, ya cit., vol. II, 1979, pp. 129- 
130). En la primera de esas composiciones se advierte, muchas veces, el uso indiscri- 
minado de elementos miticos y de elementos filosoficos, asi, por ejemplo, cuando 
explica que los cuatro archai o principios -el agua de Tales, el aire de Anaximenes, 
el fuego de Heraclito y, mas tarde, la tierra- son victimas de procesos alternados de 
destruccion y recomposicion debidos a Neikos -‘el Odio’- y Philia -‘el Amor’-.

11 De esta notable helenista, el lector espahol puede consultar su Mitologia, en 
traduccion de A. Costa Alvarez de Sapin (Buenos Aires, Ed. Nova, 1947).

12 Zeus. A Study in Ancient Religion, 3 vols., Nueva York, 1964/65.
13 Del profesor Murray tengase especialmente en cuenta su Four Stages of Greek 

Religion, ampliada luego a Five.
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to griegos los hallazgos entonces en boga de la antropologia, la socio- 
logfa y la psicologia, circunstancia que provoca una aguda controver- 
sia con los filologos tradicionales, en particular, alemanes quienes se 
negaban a aplicar al estudio de los griegos las pautas y parametros 
que los antropologos utilizaban para la consideracion de los coetaneos 
primitivos del Africa.

Fundados en esa “comparacion”, los miembros de la Cambridge’s 
School demostraron que, detras de la serena templanza de las deida- 
des olimpicas, se advertia la huella de un proceso de decantacion o 
purificacion de primitivas formas religiosas de base telurica y 
matriarcal; modernamente, el helenista irlandes Eric Robertson 
Doods ha aportado nuevas pruebas sobre esa cuestion1'1. Este dilata- 
do proceso ya habfa sido advertido por F. Nietzsche y por E. Rohde 
cuando, en oposicidn a la lectura winckelmanniana de lo griego, en- 
tendieron la esencia de este pueblo y sus manifestaciones artfsticas 
como una equilibrada fusion de lo apolmeo y lo dionislaco. Asi, pues, 
la deseada sophrosyne ‘serenidad’ de lo helenico, no tiene la entidad 
de un bien adquirido para siempre, sino como un desideratum ya que 
esa supuesta serenidad esta sujeta a contingencias historicas asaz 
variables.

Los miembros de esa Escuela sehalaron que en diversos mitos y 
rituales del helenismo, todavi'a vigentes en epoca clasica, persistlan 
cultos ctdnicos y mistericos ancestrales15, similares a los estudiados 
por la ciencia antropologica, entonces en ciernes, en culturas absolu- 
tamente diversas de la griega, lo que ponia de manifiesto no solo la 
unidad del genero humano, sino tambien similitud de respuesta fren- 
te a estimulos semejantes.

Del conjunto de las obras mencionadas se advierte como denomi- 
nador comun que “en los mitos queda reflejada de manera intraduci- 
ble una experiencia primordial y religiosa de la existencia; en los 
mitos se nos presenta con forma poetica una intuicion esencial del 
mundo, de lo eterno, lo divino y lo sagrado”, segun ha destacado C. 
Garcia Gual en paginas esclarecedoras16. En otro orden de ideas, los 
mitos griegos se presentan como un venero notable, como una riqul- 
sima cantera de la que extraer posibles respuestas a las inquietudes
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14 Los griegos y lo irracional, trad, espanola de Maria Araujo, Madrid, Alian-
za, 1980.

15 Destacado tambien por el helenista E. R. Dodds en op. cit.,pas.
16 “La interpretacidn de los mitos antiguos en el siglo XX”, en El mito ante la 

antropologiay la historia (J. Alcina Franch, comp.), Madrid, Centro de Investigacio- 
nes Sociologicas, 1984, p. 29.
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de la condicion humana y, de ese mode, arrojar algo de luz al miste- 
rio de la existencia y al fluir temporal que la devora; asi, por ejemplo, 
lo entendio Andre Gide quien -en Promethee rnal enchaine- hace pro- 
clamar al imtico titan: “Je n’aime pas Thomme, j’aime ce qui le 
devore”.

Amen de los trabajos referidos que actualizan la quaestio rmtica, 
el florecimiento de los estudios sobre esa forma de pensamiento en el 
siglo XX se debe a una crisis o quiebra de la razon. La Gran Guerra 
y, mas tarde, la II Guerra Mundial, que irrumpio en el horizonte 
europeo sin que sus habitantes se hubieran siquiera repuesto de la 
devastacion de la primera, parecen haber demostrado una cierta in- 
consistencia del discurso racional. Asi, por ejemplo, el dramaturge E. 
Ionesco en sus piezas teatrales muestra la crisis del lenguaje ya que 
todos proclaman no querer la guerra y, sin embargo, todos, fieles a la 
vieja divisa -si pacern ids, para helium-, se embarcan en ella. Mas 
aun, terminada la segunda contienda y sacadas a luz las aberraciones 
cometidas por el nazismo y, mas tarde, por el stalinismo, queda ex- 
puesta la crisis de la razon que Adorno, metaforicamente, expreso de 
manera categorica al decir que despues de Auschwitz no habia lugar 
para la poesia.

La crisis del pensamiento racional implica necesariamente el 
revival del pensamiento mitico. De ese modo, en el caso de Francia, 
advertimos que diversos autores recurren al mito clasico con la idea 
de aclarar los grandes conflictos que sacuden al genero humano. Asi 
Jean Cocteau, en La machine infernal, replantea el mito de Edipo o 
el caso de Jean Giraudoux quien, en La guerre de Troie n’aura pas lieu 
y en Electee, recurre al mito clasico para iluminar un horizonte som- 
brio. Tambien Jean Anouilh echa mano de mitos greco-latinos segun 
se advierte en Le voyageur sans bagages (1937) -donde reelabora pau- 
tas del orfismo- o en Eurydice (1942) y en Antigone (1944); en esta 
ultima obra se vale de la figura de esta heroina tragica para expresar 
un giito de rebeldia ante la ocupacion alemana de Paris, con lo que el 
autor rescata un viejo mito libertario a la luz de acontecimientos acia- 
gos que le eran contemporaneos (identico espiritu alienta en las pie
zas teatrales de J.-P. Sartre o en las de A. Camus).

Sobre el caso de Antigona, remito al estudio de Georg Steiner 
(Antigones -su autor remarca la “s” del plural con otra tipografia-) en 
el que el ilustre estudioso muestra la difusion, a nivel mundial, de la 
figura de esta heroina tragica, asumida y resemantizada por mas de 
un centenar de autores de los tiempos modernos. Creo oportuno re- 
ferir que en su pormenorizado catalogo, el que se aprecian tambien
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obras del Oriente, Steiner omite referir las versiones dramaticas de 
este personaje mitico en la dramaturgia argentina, pienso en los ca
ses de Antigona Velez de L. Marechal o, entre otros, en Antigona fu- 
riosa de G. Gambaro.

En lo que respecta a Italia autores come Cesare Pavese o Salva
tore Quasimodo, por solo citar dos ejemplos memorables, recurren 
tambien a la mitologia helenica como una fuente en la que buscar 
respuesta a las grandes cuestiones.

En la pasada centuria, en las letras alemanas, por ejemplo, el 
poeta Rainer Maria Rilke -tras las huellas de Holderlin, Novalis y de 
los grandes liricos- bucea en el mito orfico en busca de una respues
ta frente al misterio de la muerte; asi, pues, cree hallarla a la luz del 
orfismo y del dionisismo en sus Sonetos a Orfeo, composiciones dedi- 
cadas a la joven bailarina Wera Oukama Knop arrebatada por la 
muerte en plena juventud.

Destaco tambien el caso singular del escritor Cyril Connolly. En 
su Palinurus, The Unquiet Grave'7, el novelista se vale de la figura del 
desdichado piloto de la nave de Eneas para dejar testimonio de su 
pesimismo ante el vivir. Este relate, escrito durante la Segunda Gue
rra Mundial, se impone como una amarga reflexion sobre la condicion 
humana. En otro registro interpretative, cito al poeta y novelista grie- 
go Nikos Kazantzakis quien en su Odisea, un poema que en su ver
sion resumida presenta 33.333 versos, “un oceano de poesfa” -M. 
Castillo Didier dixit-, retoma la mftica figura del personaje para dar 
cuenta de una singular vision de mundo.

En los ultimos anos, por solo citar algunos ejemplos memorables, 
ban recurrido a esa mitologia pensadores y filosofos de la mas variada 
procedencia para poner de relieve la vigencia de ese campo del saber. 
Pienso en Maria Zambrano, que ha recurrido a la figura de Antigona 
para meditar sobre la condicion humana o en Simon Weil; esta, en un 
trabajo notable -“La Iliada o el poema de la fuerza”18-, se vale del ejem
plo homerico para mostrar los efectos devastadores de la hybris.

No puedo pasar por alto el mensaje de la dramaturga Christa 
Wolf. Asi, en Casandra y en Medea, pone al descubierto la manipu-

:

1

3
hj

i
itii

;i

r-j

4

17 Horizon, 1944 (existe traduccion espanola de M. Martinez-Lage: La sepultu- 
ra sin sosiego, Barcelona, Grijalbo-Mondadori, 2000).

18 Incluido en La Source grecque (Paris, Gallimard, 1953). Sobre la influencia del 
pensamiento de S. Weil, destaco como dato significativo que el Papa Pablo VI decla
re que entre las influencias mas significativas en su formacibn espiritual estuvieron 
las lecturas de Pascal, Bernanos y S. Weil, de bsta, en particular, La pesanteur et la 
grace y L’enracinement.
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lacion ideologica de que estas figuras tragicas han side motive en el 
mundo antiguo, para destacar la opresiva situacion de la mujer en la 
Grecia clasica, al mismo tiempo que denunciar la pervivencia de al- 
gunos de esos comportamientos discriminadores de que la mujer ha 
sido -y sigue siendo- victima y mostrar esa impronta aun en nuestros 
dias.

Resta referir que la pervivencia del pensamiento mitico y las 
reelaboraciones de que este ha sido motive no se remiten solo al cam- 
po de la creacion literaria, sus proyecciones han invadido tambien 
otros espacios del arte -la plastica, la musica, la opera, la danza, la 
cinematografia-, citar autores y obras excederia el proposito de este 
trabajo.

For ultimo, frente al despliegue y desarrollo del pensamiento 
racional, cabe, con todo, la reflexion sobre la vigencia y sentido del 
pensamiento mitico en el mundo contemporaneo. Para ello echo mano 
de la opinion de Gilbert Durand quien sehala: “Je crois effectivement 
qu’un mythe ne disparait jamais; il se met en sommeil, il se rabour- 
grit, mais il attend un eternel retour, il attend une palingenesie”19.

19 En Champs de I’irnaginaire, cit. por F. Monneyron y J. Thomas, Mythes et 
literature, Paris, PUF, 2002, p. 68.
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fc.mm m Murari Pires, Francisco, Modernidades tucidideanas: Kterna es Aei. 
Tomo I - No tempo dos Humanistas. Volumen I - (Res)surgi- 
miento(s), San Pablo, Editora da Universidade de Sao Paulo, 
Fapesp, 2007, pp. 294.

I
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p :' IP: - El presente libro, universe de rica erudicion, es resultado de una 
incesante y obstinada investigacion historiografica a la que el autor 
viene dedicandose en los ultimos anos. El tftulo general —y provoca
tive- de la obra, anuncia ya la profundidad y la pluralidad de las re- 
flexiones alii propuestas. Sorprendente es, pues, el modo como Murari 
organiza esa labor, realizandola con un constante entrelazamiento del 
pasado con la modemidad, labor dotada de elegancia, sutileza y cono- 
cimiento suficientes como para transformar su dense contenido en 
preciosa lectura.

La Historia de la Guerra del Peloponeso de Tucidides es el tema 
mayor a partir del cual se abren todos los caminos y sendas recorri
das a lo largo del trabajo. La concepcion tucidideana de la historia 
como Kterna esAei, una “adquisicion para siempre”, hecho que le con- 
fiere permanentes utilidad y actualidad, es la principal referenda 
para el detallado recorrido historiografico realizado por el autor. La 
presencia o actualidad del principio historiografico apuntado por 
Tucidides se presenta al lector a lo largo de la introduccion: “La pri- 
vilegiada clarividencia historiografica -cristalizada por la memoria 
historica de la percepcion tucidideana circunscrita, no obstante, a la 
historicidad de la guerra del Peloponeso-, comporta tal fuerza cognitiva 
acerca de la realidad de los modos humanos de accion en el mundo, que 
hace que su valor atraviese el tiempo historico en cada contemporanei- 
dad, actualizando reiteradamente su valia como orientacion util”. Y 
sera a partir de este cuestionamiento -enriquecida la percepcion de 
que tal declaracion suscita la mas diversas y divergentes interpreta- 
ciones y usos, asf como silencios enigmaticos que abren las puertas
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para el trabajo de Tucidides-, que este estudio antes que servir a la 
comprension del mundo antiguo, sirve tambien para la comprension 
del mundo moderno. En este sentido, se establece un dialogo entre 
textos antiguos y modernos que, ora se contraponen, ora se expresan 
en reflexiones hermeneuticas.

A1 seguir -o, antes bien, perseguir- las reminiscencias del camino 
recorrido por la obra de Tucidides en su recepcion en Occidente, 
Murari presenta al lector un minucioso y precise recorrido de esta 
trayectoria historiografica desde el Quattrocento. Al detallar este re
corrido, se (re)conoce el contexto socio-politico en el que surgio la obra 
referida, asi como tambien otros textos de la antigiiedad. Lo mas 
importante, sin embargo, es la dinamica que se establece entre los 
textos antiguos, sus traductores, sus comentaristas, y la comprension 
de la Historia. Es en la composicion de esta dinamica como en el pre
sente trabajo se establece una compleja via tripartita: una, que se 
atiene al analisis de las obras de los primeros traductores de Tucidi
des; otra, que se aboca al analisis de todos los comentaristas de tales 
obras, hasta la actualidad y, finalmente, la que expone el modo me- 
diante el cual Murari comprende e interpreta el entrelazamiento de 
tales lecturas y sus analisis. Es nitido el perfil de este Tucidides “hu- 
manista”, cuyas traducciones hechas por Lorenzo Valla, Claude de 
Seyssel o incluso por Thomas Hobbes serviran para consolidar y en- 
lazar en la voluminosa obra, la idea de la historia magistra vitae, lar- 
gamente ilustrada por los comentarios de las referidas traducciones.

La influencia de Tucidides en la obra de Leonardo Bruni, tema 
central de la segunda parte del libro, esta analizada de modo de con- 
ducir al lector al conocimiento no solo del propio trabajo de Bruni, sino 
tambien de sus mas actuales comentaristas. Edmund Fryde, Eric 
Cochrane, Ricardo Fubini, Udo Klee, B. L. Ullman, Donald J. Wilcox 
y James Hankins cuyas apreciaciones sobre la obra bruniana estan 
presentadas, analizadas y criticadas. Empero, de notable sagacidad 
es la valoracion hecha por el propio autor acerca de la obra de Bruni, 
con la que engloba el tema en cuestion: los textos en los que se encuen- 
tran los principles y fundamentos con los cuales Bruni estructura su 
pensamiento -las formulaciones que versan sobre la rerum scientia et 
litteratum peritia, a supra veritatem y la honorable veracidad— estan 
minuciosamente analizadas a traves de la lente tucidideana, para 
luego brindar al lector el analisis de otros escritos tales como los Did- 
logos, las traducciones de la Etica nicomaquea y de la Politica de 
Aristoteles, Cicero Novus donde, incomodo ante la parcialidad com- 
prometedora de Plutarco, revierte los modes de composicion biogra-
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fica griega a fin de rescatar y componer una imagen mas coherente y 
digna de Ciceron-, la Laudatio Florentiane Urbis y la Oratio in 
Funere loannis Strozzi, considerados por Murari como dos ejercicios 
de imitatio, siendo el primero la expresion del dialogo anudado al 
Panatenaico de Elio Aristides, y el segundo, un dialogo enlazado al 
Discurso Fimebre de Pericles, tal como fue enunciado por Tucidides. 
“La Historia, desde los inicios del Humanismo, es predominantemente 
historia magistra vitae, de antigua herencia latina, concebida origi- 
nariamente por Ciceron, de la que decia: ‘testimonio de los siglos, luz 
de verdad, vida de memoria, maestra de vida, mensajera del pasado’; 
asi tambien, de entre los primeros historiadores del Quattrocento, 
para Leonardo Bruni, que (re)articula la formula ciceroniana en los 
prefacios de sus obras” (Fires, p. 108). En tal sentido se abre el ana- 
lisis de las obras de Ciceron y de Aristoteles, a las que termina por in- 
tegrar a una trama ya expresada en el titulo del referido capitulo, a 
saber: “Historia, retorica y poesia”, armdnicamente compuestas de 
modo de permitir el analisis de la escritura tucidideana.

El recorrido historiografico prosigue con la obra de Lorenzo Va
lla, cuyas cuestiones metodologicas son objeto mayor de reflexion. El 
autor rehace, con igual maestria, el mismo procedimiento de analisis 
por el anteriormente establecido: W. Wilamowitz, Rudolph Pfeiffer, 
Edmund Fryde, Giacomo Ferrau, Marianne Fade, Anthony Grafton, 
Carlo Ginzburg, Francois Hartog no solo son citados, sino que sus 
textos sirven de base para la lectura critica en torno de los dialogos 
que se establecen entre la obra de Valla y la de Tucidides, permitiendo 
de ese modo que las posteriores reflexiones y analisis criticos de las 
obras puedan ser presentadas. Las cuestiones relativas al trabajo de 
Valla que aqui se analizan, giran en torno de la concepcion del metodo 
critico, que da primacia a la historia sobre la poesia, de la historia 
contrapuesta a la filosofia, a fin de que la “utilidad de la Historia” 
pueda ser definida. “Toda reflexion epistemologica de Valla aparece 
luego dominada por los tenores de la tradicion latina. Los juicios que 
el traza acerca de la escritura de la historia estan, consecuentemen- 
te, contratados por la intermediacion de estas perspectivas latinas de 
memorizacion de la historiografia antigua, incluso tucidideana” 
(Fires, pag. 217). Y a traves de estos cuestionamientos que el autor se 
permite, son tambien analizados Homero y Herodoto, a fin de que la 
concepcion del tiempo historico -pasado y presente- pueda ser discu- 
tida con el aporte establecido por Tucidides: la “metodologia de los 
indicios”, tal como la denomina el autor, sirve de apoyo para una larga 
discusion entre narrativa, tradicion y memorizacion historica, la que
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permite pensar con mayor agudeza acerca de la contraposicion exis- 
tente entre el mythos, el ethos y el logos, en cuanto elementos cons- 
titutivos de la realidad historica.

La ultima parte del libro esta dedicada al trabajo de Battista 
Alberti, contemporaneo de Valla cuya obra -un tratado de teoria ar- 
quitectonica- tambien manifiesta influencia tucidideana. A diferen- 
cia de los capi'tulos anteriores, este ultimo se compone casi totalmente 
por apreciaciones y analisis del propio Murari, los que no se limitan 
solo a apuntar y ejemplificar tal aproximacion a Tucldides, sino tam
bien a destacar ciertos “desvios de memorizacion”. Vease, en este punto, 
cuando el autor busca recuperar el sentido historiografico alii rami- 
ficado, el movimiento de rescate de la obra de Herodoto, de modo de 
recomponer el panorama inicial, en el que el ktema tucidideano vuelve 
a expresarse como element© primordial de la trama emprendida.

Obra enriquecedora, dado que la seriedad y empeno expresados 
en el itinerario y en la documentacion historiografica presentados 
reflejan, sobre todo, la fidelidad de su contenido y la originalidad del 
pensamiento critico alii expresada, obra tambien altamente sugeren- 
te, puesto que despierta el deseo de tener ya en las manos la continui- 
dad del trabajo anunciada por el autor.

Deise Zandond

(Traduccion H. F. Bauza)

Lobo, Ana Lucia, Freud: A presenqa da Antiguidade Cldssica, San 
Pablo, FAPESP, Associate Editorial Humanitas, 2004.

Este volumen es el resultado de una minuciosa investigacion que 
recorre la presencia de la antigiiedad clasica en la obra de Sigmund 
Freud como un eje vertebrador de la misma. A partir del analisis no 
solo de textos fundamentales del padre del psicoanalisis, sino, muy 
especialmente, de su correspondencia, su biblioteca y las numerosas 
anotaciones registradas en sus libros, la autora reconstruye un peri- 
plo intelectual que remite al mundo clasico de diversos modos. No 
mera recopilacion de la referencia antigua en la obra freudiana, sino 
develamiento de un proceso de construccion de pensamiento y de es- 
critura.

En primer lugar, el trabajo contextualiza la produccion freudiana 
en la crisis de identidad de la Viena moderna, en general, y en la crisis
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Im MIii m11 de identidad de los jovenes intelectuales judlos de comienzos de siglo 
en ese medio en particular: juventud que se educa en la tension en- 
tre una tradicion a un tiempo negada y presente y una modernidad 
que se rehusa a integrarlos. Confluyen en el permanente interes de 
Freud por la antigiiedad y especialmente por lo clasico, una suma de 
factores: una educacion humanista, la conformacion de una importan- 
te biblioteca donde se encontraban volumenes sobre historia, arte, 
mito y arqueologia -en un contexto epocal donde esta ultima discipli- 
na vema obteniendo importantes logros-, una nutrida coleccion de 
piezas antiguas egipcias, griegas, romanas y asiaticas y variadas ex- 
periencias de viaje. A estos hechos se suma otro, de capital importan- 
cia: la utilizacion desde epoca temprana, por parte de Freud, de la 
metafora arqueologica. La arqueologia sirve una y otra vez como si- 
mil de la tarea del naciente psicoanalisis, ofrece un modelo para el 
nuevo metodo terapeutico. Este metodo avanza mediante progresivos 
descubrimientos de estratos cronologicamente invertidos. La presen- 
cia de piezas arqueologicas en el consultorio de Freud no es, entonces, 
por mero gusto de coleccionista, sino un recordatorio de la genesis del 
metodo.
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m Esta presencia, continuada y refrendada por innumerables citas 

de cartas, notas y publicaciones, tiene, en el recorrido de A. L. Lobo, 
tres instancias fundamentales a las que dedicara las tres partes del 
libro: la aparicion de La interpretation de los suenos (1900) como hito 
fundante del interes por el mito de Edipo, la consolidacion de la teo- 
ria del complejo de Edipo como dogma central del psicoanalisis y la 
relectura socio-antropologica de este hilo conductor a partir de la ela- 
boracion de Totem y tabu (1913), obra esta ultima escrita bajo la de- 
cisiva influencia de la lectura de Sir James Frazer. Edipo es la clave 
que une estas instancias, pero con un sesgo particular. Mientras que 
en La interpretation de los suenos alude a un fenomeno psfquico, don
de el mito cumple una funcion explicativa, mas tarde la situacion se 
invierte y “el concepto pasa a explicar la presencia del mito”.

En la primera parte de este estudio se reponen las circunstancias 
de produccion de La interpretation de los suenos a partir de la corres- 
pondencia de viaje que Freud mantuvo especialmente con Fliess, con 
sus permanentes menciones a la cultura clasica. Luego la autora tra- 
baja con el propio texto, donde encuentra la antigiiedad clasica ver- 
tebrandola en una “presencia-ausencia”. Mas alia de las citas de 
Aristoteles o de Hesfodo, de la mencion del camino heroico de Anibal 
como paralelo al de Edipo, mas alia de la reposicion especial de la 
historia de este ultimo como cifra universal, sorprende la indiferen-
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cia, a la hora de la cita, entre el uso de las fuentes literarias directas, 
que se encuentran en la biblioteca del autor y llenas de acotaciones de 
su mano, y la glosa de meros comentaristas. Hecho que hace sospe- 
char a A. Lobo que a Freud le resultan indistintos unos u otros ma- 
teriales, si le permiten alcanzar objetivos semejantes. Especialmente, 
si le permiten comunicar que el destine de Edipo “nos conmueve uni- 
camente porque podria haber side el nuestro; porque antes de nacer, 
el oraculo fulmino sobre nosotros esa misma maldicion”.

Ese destine fatal, expresado en el “complejo de Edipo”, esta torna
do casi exclusivamente del Edipo sofocleo. La autora contrasta esta 
version con otras fuentes antiguas, de las menciones que van de Ho- 
mero o Hesiodo a Euripides y otras, presentes todas en la biblioteca 
freudiana pero excluidas de su construccion psicoanalltica en favor de 
una unica recogida de la tragedia. La autora pasa revista, ademas, a 
los diferentes abordajes que pudieran hacerse de los mitos, sus mul
tiples lecturas, dando cuenta de una extensa bibliografia sobre el 
tema: Bachelard, Vernant, Grimal, Kirk, entre los mas senalados. 
Destaca igualmente la importancia de la contextualizacion historico- 
social de la tragedia griega, aspecto que tambien fue soslayado por el 
gran investigador. Es que todas esas facetas y posibilidades caen en 
favor de esta universalizacion del complejo de Edipo, hilo conductor 
privilegiado del pensamiento de Freud.

Finalmente, el capitulo dedicado a Totem y tabu, puntualiza un 
contexto de produccion critico. La ruptura con discipulos discolos, 
especialmente con Jung, como matriz de este remitir el complejo de 
Edipo a una lectura social, en una etapa de institucionalizacion del 
psicoanalisis. Volcado hacia la pesquisa de una etapa primitiva del 
desarrollo humano, interesado en la historia de la cultura y de las 
religiones bajo la influencia de sus lecturas de Frazer y de Darwin, 
Freud parece vivir en carne propia este lugar de padre cuestionado.

El volumen, finalmente, aporta una relacion de las obras de la 
biblioteca de Freud vinculadas con la antigtiedad clasica.

Graciela C. Sarti

Bermejo Barrera, Jose Carlos, Moscas en una botella -Como dominar 
a lagente con palabras-, Madrid, Editorial Akal, 2007, pp. 143.

Es este trabajo una meditacion acerca del lenguaje debida a la 
pluma del historiador J. C. Bermejo Barrera, catedratico de Historia

186



i
■it'

i-i:::'■;

m : )]f

antigua en la Universidad de Santiago de Compostela. Su txtulo per- 
mite vincular esta obra con la idea wittgensteineana de que los seres 
humanos, al igual como la mosca lo es en una botella, somos prisio- 
neros del lenguaje.

El subtitulo -“Como dominar a la gente con palabras”- va mas le- 
jos, ya que revela el proposito del autor: mostrar de que manera el uso 
de los lenguajes cientificos conforma un instrumento clave para el 
ejercicio del dominio en diferentes campos del ambito socio-politico, 
incluyendo tambien la medicina, en particular, la psiquiatrica. Para 
ese cometido Bermejo Barrera subraya que en el analisis del lenguaje 
deben tenerse tambien en cuenta sus componentes emotivos, muchas 
veces manipulados con fmes maliciosos. La tesis del autor esta orien- 
tada a mostrar como, mediante el uso deliberado de esos componen
tes emocionales, “los lenguajes cientificos y politicos consiguen 
imponer sus formas de dominio”.

El historiador articula su trabajo en cinco secciones, en las que 
off ece testimonios que van desde la antigiiedad clasica hasta la contem- 
poraneidad. Lo hace con solvencia y con agudo sentido critico. Sin per- 
der rigor cientifico, despunta en el trabajo un tono denunciante, asi, por 
ejemplo, cuando aborda el controvertido tema del “Patrimonio”, termi- 
no de contenido muy amplio bajo cuyo amparo se ejecutan obras costo- 
sisimas, en ocasiones sin atender a necesidades genuinas. Asi, por 
ejemplo, el caso de la construccion de la Ciudad de la Cultura en la ciu- 
dad de Santiago de Compostela, megalomano proyecto del anterior pre- 
sidente de la Xunta de Galicia. Asi, Bermejo Barrera, de acuerdo con 
los datos que proporciona, demuestra que es verdaderamente absurdo 
tanto por su desmesura, cuanto por su inadecuada ubicacion (en la cima 
de un cerro). Respecto de ese proyecto denuncia el uso artero de un 
lenguaje politico movilizado para llevar a cabo un plan arquitectonico 
que no atiende a los verdaderos requerimientos de la ciudad.

La Introduccion -“Juegos de dominio yjuegos de lenguaje”-, ilu- 
minada con un epigrafe nietzscheano -“La sociedad tiene siempre que 
aprender a soportar una mayor cantidad de verdad” (frag. 126)- da 
cuenta de como los seres humanos, si bien en la escala zoologica ocu- 
pamos un sitio de privilegio merced al lenguaje, somos, no obstante, 
en el marco de las relaciones socio-politicas, prisioneros del lengua
je, especialmente cuando se hace un uso perverse de este. Destaca el 
caso de personas que, gracias a una determinada posicion institucio- 
nal -vgr. el caso de J. Stalin-, han tenido oportunidad de “utilizar el 
lenguaje en un sentido performativo, llegando a configurar asi la rea
lidad” (p. 13).
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Explica tambien como a lo largo de la historia cultural, especialmen- 
te en la Edad Media, los terminos “brujo”, “homosexual” y 
“esquizofrenico”, empleados con perversion, sirvieron no solo para mar- 
ginar, sino incluso condenar, en ocasiones hasta la hoguera, a seres cu- 
yos comportamientos no cuadraban con los parametros supuestamente 
“normales” de la sociedad; en ese sentido Bermejo -siguiendo a Szasz- 
sostiene que “la persona catalogada bajo ese estigma no tiene practica- 
mente ninguna capacidad de reaccion” (p. 16). Tampoco olvida destacar 
el caso de los considerados “paranoicos” o los “enfermos” mentales que, 
con propositos supuestamente terapeuticos, fueron objeto de lobotomias 
o de otras “curas” atroces. En ese tipo de conductas mas que desajustes 
racionales advierte desajustes en el piano de los sentimientos.

En el capftulo II -“La retorica de la autorreferencia cientifica”- 
frente a la petulancia omnimoda de “la ciencia” -que cree compren- 
der y explicar todo- destaca que sus resultados son siempre proviso- 
rios, por lo que deben ser tenidos como hipotesis de trabajo cuya 
validez rige hasta tanto no se demuestre lo contrario. Ante esa pre- 
suncion de saber omniabarcante, el autor elogia el silencio. En este 
capitulo Bermejo recuerda, no sin ironla, los principales sistemas de 
evaluacion cientlflca, supuestamente transparentes y objetivos, de- 
mostrando que la transparencia y objetividad fallan por su misma 
base. “Solo se podria hablar con autoridad acerca de la ciencia o de la 
investigacion cientifica si existiese una ciencia de la ciencia, o lo que 
es lo mismo, un metalenguaje que permitiese analizar todas las len- 
guas” (p. 23); de ser este el caso, ese papel cuadraria de manera ge
neral a \afilosofia o, de modo especifico, a lafilosofia de la ciencia.

En este cometido denuncia el principio de autoridad esgrimido por 
los cienti'ficos -el argumentum ad baculum- que desacredita de piano 
cualquier argument© que se les oponga; descree asi de los Indices de 
impacto, de la preeminencia de un elevado numero de publicaciones (la 
cantidad no indica calidad; muchas veces a mayor cantidad, menor 
profundidad), poniendo as! de manifiesto la insolvencia de estos pseu- 
do-axiomas. En un acto de sensatez recuerda el parecer de K. Popper, 
para quien la ciencia “no es mas que ‘una busqueda sin termino’ y no 
un sistema cerrado” (p. 36) y, en un gesto de humildad, trae a la me- 
moria al mlstico Jakob Bohme, quien pensaba que “nuestro lugar de 
origen era la nada y que a ella tendrlamos que volver” (p. 39).

Bajo el significativo rotulo “Flatus uocis” analiza la genealogla y 
alcance del termino patrimonio, palabra que entiende de significacion 
vacua. Una vez mas la ironla del autor se advierte en el eplgrafe, en 
este caso de L. Can-oil, que reza: “Cuando yo empleo una palabra -dijo
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Tentetieso en tono despectivo-, significa exactamente lo que yo quiero 
que signifique, ni mas ni menos”.

De ese mode Bermejo denuncia como politicos, autoridades y 
peritos en el metier de la cultura -lease museologos, historiadores del 
arte y “especialistas” en patrimonio-, amparados bajo el omniabar- 
cante clise de “cuidar” o “poner en valor” el patrimonio, echan mano 
de ese concepto “maleable” para el logro de determinados fines. Se es- 
tatuyen asf, de manera muchas veces caprichosa, monumentos y se 
jerarquizan bienes que solo sirven para ser “consumidos” (sic/) por 
turistas.a los que el estudioso mira como simbolo de una clase ociosa.

Habria que establecer, con sensatez, que es necesario preservar 
y que desechar, y no amparar bajo ese termino conjuntos arbitrarios 
de objetos cuya preservacion exige gastos y esfuerzos ciertamente 
inutiles (una vez mas, el discurso que dictamina que es patrimonio y 
que no da muestras de como el lenguaje ordena y clasifica la realidad).

“Arqueologia y lenguaje: el problema de la definicion del arte” 
-3er- capitulo de este volumen, escrito en colaboracion con Mar Lli- 
nares Garcia-, atiende a los pareceres de Hayden White (cf. su 
Metahistory, 1973) y de Richard Rorty, quienes, apoyandose en el 
relativismo implicito en el lenguaje, entienden la historia como “una 
ficcion verbal” (p. 69). En este apartado sintetizan -y aplican para su 
cometido- las cuatro proposiciones sobre el lenguaje enunciadas por 
Wittgenstein, quien, en su Tractatus, establecio “que los limites de mi 
lenguaje son los limites de mi mundo”, premisa aceptada por desta- 
cados lingiiistas y antropologos (lease, por ejemplo, Sapir y Whorf).

Tras analizar diferentes lecturas sobre el arte, se inclinan por la 
definicion -de corte antropologico- propuesta por Howard Morphy, 
segun la cual el ambito de la historia del arte es el de los “objetos con 
propiedades semanticas y/o esteticas que son utilizados para propo- 
sitos presentacionales o representacionales” (cf. “The Anthropology of 
Art”, 1994), a esas lecturas anaden el cardcter simbolico, propio de las 
obras de arte. Tambien este capitulo, a traves de definiciones de his
toriadores de prestigio, da cuenta de como el discurso de especialis
tas en arte tambien configura un discurso de poder; en ese orden, por 
ejemplo, recuerdan los casos de A. Dieterich -que formulo sin funda- 
mento in re el concepto de “diosa madre”- o el de V. Gordon Childe 
quien, tambien ad libitum, planted el topico de “revolucion neolitica”, 
mayoritariamente aceptados sin analizar su veracidad.

En “La pomografia de la memoria y retorica de la muerte” Bermejo 
da cuenta del uso -y abuso- que se hace de la evocacion de difuntos al 
extreme de que, en ocasiones, sobresale su “explotacion politica” (p. 92).
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i Asi, destaca como, respecto de los muertos, se da -muchas veces de 
manera arbitraria- ya una exaltacion de la memoria, ya una sepultu- 
ra definitiva en el olvido (en estas circunstancias, el unico imperative) 
que debe seguirse es el que compete a la etica). A proposito del topico 
del Holocausto, son motive de analisis, entre otros, los puntos de vista 
de Prime Levi, Jorge Semprun, Elie Wiesel y un caso tan desconocido 
como esclarecedor: el testimonio de Angel Piedras (pp. 91-92). El autor 
atiende tambien al parecer de R. Robin sobre la “saturacion de la me
moria” y el de A. Finkielkraut referido al uso irresponsable de esa fa- 
cultad, que da lugar a la formacion de lo que llama “memoria banal”.

Last, but not least, “Psiquiatria y lenguaje: filosofia e historia de 
la enfermedad mental”. Se muestra aqui el caso extreme de un domi- 
nio de las mentes ejercido mediante el lenguaje por psicologos, psi- 
quiatras y analistas de todo tipo. Partiendo de la premisa de que la 
enfermedad mental no existe como tal, sino que se trata de un desa- 
juste ante un determinado tipo de sociedad, Bermejo Barrera cuestio- 
na el uso injustificado del rotulo “enfermo mental” por parte de 
profesionales entregados al arte de curar. Asi, por ejemplo, remite al 
caso de los esquizofrenicos, i. e., el de unos seres humanos que, por 
rechazar las estructuras tanto familiares cuanto sociales, no solo son 
marginados, sino que se los intenta curar con metodos agresivos que 
son claramente erroneos -schocks electricos, insulina, lobotomias-, 
utilizados hasta no hace mucho y cuyo merito descansa solo en la 
validez que le otorgan los profesionales encargados de ponerlos en 
practica. M. Foucault, R. Burton, el chamanismo, el “loco sabio” son 
algunos de los autores y temas abordados en este apartado.

Incluye el volumen un “Apendice” de prosapia hesiodica -“Los 
mandamientos de Clio: revelados en el monte Citeron al adivino 
Tiresias, cuando estaba cambiando de sexo”- planteado como una 
nota de humor no carente de ingenio. Enriquece esta obra abundan- 
te bibliografia.

Hugo Francisco Bauzd

Rites et croyances dans les religions du monde romain, Entretiens 
prepares et presides par John Scheid, Fondation Hardt, tomo 
LIII, Vandoeuvres, 2007, pp. 329.

Como se desprende del titulo, el presente volumen -el LIII de la 
coleccion “Entretiens sur VAntiquite classique"- esta orientado al es-
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tudio de los ritos y creencias en las religiones de la Roma clasica. In- 
cluye ocho intervenciones de especialistas del mas alto nivel, segui- 
das de las correspondientes discusiones. En esta circunstancia el 
encuentro conto con las participaciones de C. Bonnet, N. Belayche, J. 
M. Dillon, F. M. Simon, Ph. Borgeaud, D. Stokl Ben Ezra, J. Kellens 
y de J. Scheid; este ultimo, ademas de su intervencion especifica, pre
sidio las sesiones.

En la “Introduccion” el profesor Scheid explica que el vinculo en- 
tre rito y creencia es una de las cuestiones clave del mundo antiguo, a 
la vez que uno de los aspectos mas interesantes de las religiones de la 
antigiiedad clasica. Tal cuestion ocupo un sitio de privilegio en las pri- 
meras decadas del siglo pasado cuando los miembros de la Cambridge’s 
School -debido al enfoque antropologico de su exegesis- pusieron 
enfasis en el valor de los ritos. En la religion romana el problema del 
ritual se vio afectado por el ingreso, en la Urbe, de diferentes cultos 
religiosos procedentes del Oriente Proximo cuyos credos estan consig- 
nados en una revelacion escrita. A diferencia de los cultos tradiciona- 
les del mundo romano -fundados en el rito- estas religiones proclaman 
“la primaute de la foi et de I’interiorite” lo que dio origen a una pole- 
mica en lo que concierne a la practica de las ideas religiosas; esta con- 
troversia alcanzo tambien el campo de la exegesis toda vez que los 
estudiosos no siempre presentan un criterio unanime a la hora de 
interpretar tales ritos.

Estas y otras cuestiones concomitantes son analizadas por 
Corinne Bonnet quien, fundandose en L’histoire seculiere et profane 
des religions (F. Cumont), pone enfasis en el papel que los modernos 
interpretes del fenomeno religiose conceden a la emocion segun se 
advierte en la bibliograffa de los siglos XIX y XX (ad hoc, tengase 
presente la exegesis, ya clasica, de R. Otto respecto del sentido del 
misterio vertida en su magistral Das Heilige).

A partir del trabajo liminar de la profesora Bonnet, que da mar- 
co al entretien y que sintetiza el status quaestionis, el encuentro aca- 
demico se orienta a describir ritos y creencias de la latinidad, evitando 
el escollo de juzgar cuestiones preteritas con interpretaciones y valo- 
res modernos.

J. Scheid (“Le sens des lites. L’exemple romain”, pp. 39-63) con- 
sidera la paradoja del caso romano cuya religion, si bien parece exis- 
tir solo como obligacion ritual ofrece, en cambio, un sinnumero de 
interpretaciones, en ocasiones, contradictorias.

En ‘"Rites et ‘croyances’ dans I’epigraphie religieuse de VAnatolie 
imperiale” (pp. 74-115) N. Belayche, a partir del analisis de diversas
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estelas anatolicas -de contenido “confesional”- estudia la nocidn de 
pistis (valioso el variado espectro semantico que sugiere sobre este 
termino, cf. pp. 78-84), poniendo enfasis en la experiencia individual 
respect© de lo divino, no sin dejar de sugerirr el influjo que del pen- 
samiento de tales estelas parece advertirse en las Confesiones agus- 
tinianas. El trabajo de N. Belayche esta enriquecido con numerosas 
ilustraciones.

Apoyada tambien en la experiencia individual del fenomeno re
ligiose esta la intervencion de Ph. Borgeaud (“Rites et emotions. 
Considerations sur les mysteres”, pp. 189-229) que muestra los lazos 
que religan emocion con ritual, poniendo en evidencia, por un lado, 
como las emociones se ritualizan en los cultos y, por el otro, en senti- 
do inverse, como los ritos son capaces de producir emociones.

J. Dillon, al ocuparse de la religion en el tardio helenismo (“The 
Religion of the Last Hellenes”, pp. 117-147), subraya el equilibrio en- 
tre practica y especulacion que se advierte en filosofos neoplatonicos 
quienes combinaron de manera armoniosa culto y filosofia, a la vez 
que destaca el interes de estos pensadores por mantener viva la tra- 
dicion.

Enriquecen este Entretien las contribuciones de tres especialis- 
tas en creencias que si bien se mantienen al margen de la religion 
romana, tuvieron con esta ciertos ligamenes dada la expansion de la 
Urbe por el cercano Oriente durante el perlodo imperial. En ese or- 
den, F. M. Simon, al ocuparse del problema del ritual entre los celtas, 
pone enfasis en la manera como este ritual fue juzgado por griegos y 
romanos (pp.149-188); el caso de la religion judia, analizado por D. 
Stokl Ben Ezra (“Templisierung: Die Riickkehr des Tempels in die 
jiidische und christliche Liturgie des Spdtantike”, pp. 231-287), clave 
en el horizonte espiritual de la antigiiedad luego de la derrota infli- 
gida a Jerusalem en epoca del emperador Tito y de la ulterior diaspo
ra de su pueblo. Por ultimo, la contribucion de J. Kellens (“Liturgie et 
dialectique des dmes”, pp. 289-308), orientada al estudio de la relacion 
entre liturgia y pensamiento en la religion mazdei'sta, la que ofrece un 
perfll diferente a la bora de considerar los ritos de las religiones me- 
diterraneas tradicionales.

El merito de los Entretiens de la Fondation Hardt radica en que 
no solo recoge la exposicion de especialistas en una determinada cues- 
tion, sino tambien en que incluyen la discusion que esta genera, lo que 
permite una pluralidad de exegesis nacida de la confrontacion de 
ideas, en algunos casos, no siempre coincidentes. En el volumen mo
tive de esta nota, el punto de convergencia de los estudiosos en sus
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analisis de las cuestiones de ritos y creencias en el mundo romano 
radica en destacar la liaison existente entre rito y creencia y como 
esta se desarticula cuando el imperio se ve invadido por cultos orien- 
tales fundados, mas que en el ritual, en la fe y en la interioridad de 
la persona.

Enriquece el volumen un nutrido Index locorum.
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MANUEL C. DIAZ Y DIAZ 

Su fallecimientot!
ill
II1 El 4 de febrero de este ano dejo de existir en Espana el ilustre 

latinista D. Manuel C. Diaz y Diaz. Pertenecla don Manuel a la ilus
tre pleyade de clasicistas del mundo hispanico, de la que formaron 
parte entre otros, Manuel Fernandez Galiano, Luis Gil Fernandez, 
Martin Sanchez Ruiperez, Antonio Tovar y Francisco Rodriguez 
Adrados, entre los mas notables, todos ellos, compaheros y amigos de 
don Manuel.

Diaz y Diaz, tras licenciarse en Filologla Clasica en la Universi- 
dad Complutense en 1945, completo su formacion academica en Ale- 
mania especializandose en latln vulgar. En ese orden, amen de una 
obra internacionalmente reconocida, formo un importante equipo de 
estudiosos quienes ahondan en esa disciplina.

Entre otras labores profesionales, don Manuel se desempeho 
como catedratico en las Universidades de Valencia, Salamanca y, 
posteriormente, en la de Santiago de Compostela, de la que llego a ser 
Profesor Emerito. Consta tambien en su haber academico el ser Doc
tor honoris causa por las universidades de Lisboa, Salamanca y 
Coimbra.

El profesor Diaz y Diaz deja tras de si una vasta labor filologica 
y humanista. Entre sus obras mas renombradas -y de insustituible 
consulta- se cuentan: el Index Scriptorum Latinorum Medii Aeuii 
Hispanorum, su Antologia del latin vulgar, sus Visiones del Mas Alla 
en Galicia durante la Alta Edad Media espahola y, entre otros traba- 
jos de valla, su edicion critica del Satiricon de Petronio (en dos volume- 
nes), editada por la prestigiosa Coleccion de autores griegos y latinos 
del Consejo Superior de Investigaciones Cientlficas de Espana.

Quienes tuvimos el gusto de conocerlo, amen del saber especlfi- 
co en su metier, nos place destacar su calidad de humanista, hacien- 
do propia la maxima de Terencio: homo sum nihil humani a me 
alienum puto. Don Manuel pertenece a la saga de los autenticos filo-
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logos cuya meta es descubrir el logos vivo en la letra muerta, y trans- 
mitirlo a sus discipulos.

La circunstancia de que en los ultimos anos se habla ocupado de 
temas del imaginaire, como se advierte en varios de sus trabajos pu- 
blicados tanto en Espana cuanto en Portugal, justifica que lo recorde- 
mos en este volumen. Va tambien esta nota como testimonio de afecto 
y gratitud de parte de quien la firma.

Hugo Francisco Bauzd
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