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ABRE VIA TURAS Y OTRAS CONVENCONES 

Para citar a los autores griegos y sus obras por medio de abreviaturas se ha 

seguido, en general, el criterio fijado por el Diccionario Giiego-E.pañol de Francisco 

RODRíGUEZ ADRADOS. Las excepciones a esta elección están fundadas en el deseo 

de ofrecer referencias claras (por ejemplo, Ar para ARISTÓTELES, Aristoph. para 

ARISTÓFANES). En cuanto a los autores latinos, hemos optado por las del 

Dictionnaire Ilustré Latin-Français de Félix GAFFIOT. 

Para el caso particular de los obras de Esquilo, hemos retenido las 

abreviaturas del Index Aeschjieum de G. ITALrn: Fe (Persas), Se (Siete contra Tebas), Su 

(Suplicantes) Ag (Agamenón,), Ch (Co'foras), Eu (Euménides), Pr (Prometeo Encadenado). 

Siguiendo nuestro propio criterio, hemos sumado las siguientes abreviaturas: Or 

(Orestía), Prom (Prometía), Da (trilogía de las Danaides) Dan (Danaides, tercera 

tragedia de dicha trilogía), PrL (Prometeo Liberado) FrF (Prometeo Portador del Fuego). 

Estas tres últimas abreviaturas son utilizadas cuando nos referimos a la obra en 

general. En el caso de citas textuales —como en el caso del resto de los fragmentos 

de obras de Esquilo conservados- citamos según los Tragicorum Graecorum Fragmenta, 

vol. 3, de Stefan RADT (por ejemplo, Fr 188 R). Cuando nos referimos al co;pus 

Aeschyleum y al corpus Prometheicum, lo hacemos respectivamente con las abreviaturas 

cAy cF. 

Los títulos y referencias bibliográficas de las obras consultadas son citados 

en las notas de acuerdo con el uso norteamericano, es decir, apellido del autor, año 

de publicación y página o páginas; por ejemplo, WEST (1990: 45). Las referencias 

completas se consignan en la bibliografía final. 

Las siglas que identifican a las revistas y  otras publicaciones periódicas se 

ajustan a las utilizadas en L' Année Philologique. Cuando la publicación no pertenece 

al ámbito de los estudios clásicos, el título aparece completo. 
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PREFA CÍO 

El objetivo de la invçstigación que dio lugar a la redacción dé esta TESIS DE 

DOcTORADO fue el de aportar conclusiones al problema de la autoría (esquilea o no) 

de Prometeo Encadenado desde el punto de vista de la evidencia interna provista por la 

obra. Este objetivo específico se encuadró dentro de un objetivo general de alcance 

metodológico: el de proponer un modelo de hermenéutica textual que diera cuenta de 

las relaciones existentes entre "forma" y "contenido", "estilo" y "mensaje" en el texto 

de la tragedia griega. 

Puesto que los principales puntos de conflicto para sostener o no la autoría 

esquilea de la obra se centran en un conjunto de elementos lingüísticos que 

podríamos adscribir en términos generales a lo que habitualmente se conoce por 

"ESTILO", y  dado el general reconocimiento de la importancia central que el 

"LENGUAJE FIGURADO" asume en la obra de Esquilo, decidimos abordar el estudio 

de la IMAGEN como variable de análisis idónea para aportar nueva luz al 

problema planteado. 

Creemos -e intentamos probar- que el "mensaje", el "contenido" de una 

obra de arte no es transmitido, portado, por una "forma", un "estilo", sino, por el 

contrario, afirmamos que formay estilo constitzyen una unidad con ese mensaje. Nuestra 

organización de los distintos niveles de estructura del TEXTO poético intenta probar 

el ENTRIAMADO de significantes y significados, de primero y segundo grado, que 

constituyen '  el TEJIDO de la obra. Creemos asimismo que esta configuración es 

posible en tanto el sujeto de la enunciación -el poeta, Esquilo- experimente la 

lengua como código significativo capaz de transferir sus mecanismos (la doble 

articulación) a una estructura segunda: el lenguaje poético, la literatura 1 . 

Del mismo modo, no concebimos dicho lenguaje poético como entidad 

desencarnada -como suele aparecer en los estudios tradicionales de filología clásica- 

1 Adoptamos este concepto de la obra de L0TMAN (1978) y  su postulación de los sistemas 
modeliantes secundarios. 
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sino como un código significativo social, histórica y  culturalmente anclado. De allí 

la incorporación de la tragedia esquilea en el contexto de la producción artística de 

la primera mitad del siglo V a.C., contexto que determina -y es, en alguna medida, 

determinado por- el conjunto de ideas políticas, filosóficas y ético-religiosas 

concebidas por los hombres que construyeron la democracia ateniense. 

Es ese anclaje en la realidad de su tiempo el que hace que Aristófanes, medio 

en broma y  medio en serio, haga que el poeta -casi como un nuevo Prometeo-, en 

su regreso a Atenas, sea despedido del 1-lades con estas palabras: 

atpwv, A16?, dpt, 
iat cce ió?tv 'tp.' ie'ti3pcLv 
yvdj.tatç tyaOaiç, icx't. itat&uov 
'toç ávoi'toi.ç itoX?ot 6' EtGtir (Rimas 1500-1503) 

"Salud, Esquilo, ve 
y salva nuestra ciudad 
con tus buenos consejos, y educa 
a los tontos, pues hay muchos" 

María Inés Crespo 
Marzo de 2004 
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CORPUS DE TRABAJO 

Nuestro CORPUS GLOBAL DE TRABAJO está organizado en dos corpora 

claramente diferenciados: 

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

tradición adscribe a Esquilo y cuya autenticidad no se discute: Persas, Siete contra 

Tebas, Suplicantes, Agamenón, Coforas ji Euménídes; b) los fragmentos 

pertenecientes a tragedias de Esquilo sin problemas de atribución que consistan 

en un niimero de versos y  un grado de reconstrucción aceptables para el 

análisis. En caso de detectarse imágenes en dichos fragmentos, no se incluyen 

en los análisis cuantitativos ni pueden incluirse en sistemas, ya que carecemos 

del texto completo de las obras en la que es posible realizar dichos abordajes. Sí 

se consideran estos fragmentos cuando en ellos se detectan illustrantia o 

illustranda que corresponden al repertorio general esquileo. En esos casos se 

analiza si su estilo (la articulación interna de la imagen) se corresponde con 

alguno de los subtipos presentes en el corpus de las seis tragedias en general. 

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

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

a la trilogía denominada Prometía, de la que dicha tragedia forma parte. En los 

casos en que se detectan imágenes en estos fragmentos, y además de las 

operaciones de análisis especificadas en el caso de los fragmentos del corpus 

Aesclyleum, se analiza si dichas imágenes responden o no al sistema de Prometeo 

Encadenado. 

Un corpus de confrontación, en el que se incluyen a) los pasajes de autores griegos 

que han servido como fuentes o intertextos de los textos analizados (de 

Homero a Píndaro) y b) los pasajes de Sófocles, Eurípides, Aristófanes y  Platón 

que se consideran tradicionalmente "inspirados" en pasajes de Esquilo en 

general o de Prometeo Encadenado en particular. 
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En el caso del corpus Aeschyleum y del corpus Prometheicum, y aun cuando esta tesis 

no aborda de modo central ninguna cuestión de ecdótica, se han cotejado una gran 

cantidad de ediciones eruditas disponibles en el país o en el extranjero, así como las 

principales notas breves de las revistas especializadas que presentan problemas de 

fijación o interpretación del texto, con el fin de seleccionar las lectiones más 

pertinentes. No obstante, hemos partido en todos ios casos de la edición de Martin 

L. WEsT, Aeschjili Tragoediae cum incerti poetae Prometheo. Es, como todas las del 

filólogo inglés, una edición poco conservadora, pero estimulante para la discusión. 

A partir de su texto, entonces, señalamos nuestras discrepancias puntuales. 

En el caso del corpus de confrontación, en cambio, se trabaja exclusivamente con 

la edición que en cada caso se consideró la mejor, dando preferencia a aquellas a las 

que la filología ha otorgado certificada excelencia. 

En todos los casos las traducciones que acompañan las citas de autores clásicos 

son nuestras. 
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SÍNTESIS 
En este capítulo se presenta una referencia detallada de la historia y el estado actual de las 
posturas de la crítica acerca de la autoría y  la datación de Prometeo Encadenado. Se suministra un 
panorama del contenido de dichas posturas (a favor y en contra de la autoría), y de las mutuas 
refutaciones que dichas posturas han recibido, y se ofrece una valoración crítica de esas mismas 
afirmaciones, de modo de desembocar en la postura que habrá de mantenerse en el desarrollo de 
la tesis. 

1. RESUMEN CRONOLÓGICO DEL ESTADO DE LA CUESTIÓN 

Prometeo encadeaado es una de las siete tragedias que figuran en el codex Mediceus 

bajo el nombre de Esquilo, y la primera de la llamada TRÍADA BIZANTINA, el 

conjunto de tres tragedias reproducido por el mayor número de manuscritos. 

Ninguna duda con respecto a la autenticidad de la pieza se expresa en los escolios 1 , 

y menos aun entre las autoridades antiguas 2, bizantinas y medievales 3, que son 

unánimes a la hora de atribuirla al dramaturgo de Eleusis. 

Por más de dos mil años ninguna. objeción se presentó entre los eruditos 

hasta 1869, fecha en la que Rudolph WESTPHAL, estudioso de la música antigua y 

especialista en métrica, notó las así llamadas "particularidades métricas" de Pr, tanto 

en los pasajes líricos cuanto en las partes dialogadas, y postuló la revisión 4  de la 

obra en manos de un escritor posterior a Esquilo 5 . La objeción fundamental de 

WESTPHAL apuntaba a los brevedad y  simplicidad de los pasajes líricos, así como su 

escasa proporción con respecto a las partes dialogadas: 1/7 en Pr, 1/3 o 1/2 para el 

1  Cf. DINDORF (1962, HERINGTON (1972) y SMiTH (1974). 
2  Cf. WARTELLE (1971). 

Cf. TURYN (1967) y  DAWE (1964). 
Ya Quintiliano afirmaba la teoría de la revisión de las tragedias más exitosas por dramaturgos 

posteriores: "Tragoedias pr/mus iii /ucem Aeschiy/usprotu/it, sublimis et grauis et grandi/icus saepe usque ad 
uitium, sed rudis inplerirque et inconipositus:propter quod correctas eius fabulas in certamen dferreposterioribus 
poetis Atheniensespermisere: suntque co modo mu/ti coronatf'. Inst. 10.1.66-67). 

WESTPHAL (1869: 6, 8, 13, 19, 191, 224). Su opinión ya había sido anticipada en ROSSBACH-
WESTPHAL (1856: III, 8, 12, 47-48). 
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resto de las obras conservadas (Persas, Siete contra Tebas, Suplicantes, Agarnenón, 

Coforas y Buménides). 

Desde ese momento y  hasta el fin del siglo XIX se desarrolló una polémica 

acotada a la cuestión de la métrica y algunas peculiaridades de la lengua 6  y  la puesta 

en escena, y a la revisión, postulada por STEUSLOFF 7, OBERDICK8 , KRAMER9, 

RÓHLECKE105  HEJDLER11  y GULICK12  se sumó la teoría de la interpolación. En 

efecto, afirmando categóricamente la ausencia de p.iavi y de medios técnicos 

suficientes en la época de Esquilo, BEmE13  propuso la atétesis de 271-281 (la 

llegada a escena de Océano por el aire en un carro alado) y  1043-1093 (el cataclismo 

que hunde bajo tierra a Prometeo encadenado a su roca y al coro completo de 

Ocenides). Pero en 1901, WACKERNAGEL, en un artículo acerca de las 

particularidades lingüísticas de la obra —algunos rasgos gramaticales "tardíos" 14, por 

primera vez se manftstó inclinado a quitarle a Esquilo la paternidad de Pi; aunque 

todavía sólo afirmaba la existencia de una importante revisión de lapieza en la época 

de las invasiones de Arquidarno (431-428 a.C.), lo que reafirmó en su estudio sobre 

el perfecto griego de 190415.  La atétesis completa fue sostenida sin prevenciones 

unos años más tarde por GERCKE16  y seguido por la tesis doctoral de su discípulo, 

NIEDZBALLA17, ambos concentrados en el aspecto lingüístico. NIEDZBALLA es el 

6 KussMAHLY (1888). 
STEUSLOFF (1867). 

8  OBERDICK (1876: ART. 380) reafirma su posición en (1888) y (1890), y postula que la obra fue 
revisada y alterada por Euforión, el dramaturgo hijo de Esquilo, con el propósito de adaptarla a 
una segunda representación en el 426 a.C. 

KBAMER (1878). 
RÓHLECKE (1882). 

11 HEIDLER (1884: CAP. W). 
12 GUUCK (1899: 113). 
13  BETKE (1896: 156-160), quien fue refutado inmediatamente por ROBERT (1896: 572-577). 
'4 WACKERNAGEL (1901: 65). 
'5 WACKERNAGEL (1904: 11). 
16  GERCKE (1911: 164-172) fue, además, el primero en sostener que, de las tres piezas de la 
Pmmetía, sólo PrL había sido escrita por Esquilo, dado que Pr era apócrifa y PrP se había 
confundido con el drama satírico Promeíbeus Pjir/eaeus. 
17 NIEDZBALLA (1913). 
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primer estudioso del problema que aplica criterios estadísticos, criterios y  método 

general criticados incluso por sus seguidores, como ScHMID18 . 

Al mismo tiempo, y entre los eruditos —la inmensa mayoría 19- que sostenían 

la autoría esquilea, se suscitó otra controversia: la de la datación de la obra. Dado 

que no existen didascalias ni ninguna otra fuente documental que proporcione 

datos ciertos en cuanto a la fecha de puesta en escena de la pieza, los estudiosos 

fluctuaban —y continúan haciéndolo hasta el presente- entre una datación temprana 

(apenas anterior o posterior a Pe, generalmente 479 y  469a.C.) y una sumamente 

tardía, apenas posterior a Or (se considera habitualmente el año de la muerte del 

poeta, es decir, 456/455 a.C.), basándose en razones métricas, lingüísticas y 

estilísticas 20 . 

A pesar de la contundencia de la tesis de NIEDZBALLA, un año después 

WILAM0wITz, en su ya clásico comentario de la obra de Esquilo 21, apoyó la autoría 

esquilea, indlinándose por una redacción temprana de la obra. En 1920, KÓRTE22  

refrendó la autenticidad de la tragedia, y  fue el primero que postuló la teoría de la 

"redacción siciliana": las incongruencias métricas, lingüísticas y  de técnica teatral 

que presentaba la pieza estarían causadas por la influencia de Epicarmo, sufrida por 

Esquilo durante sus viajes a Sicilia. Más aun: la obra no habría sido escrita para ser 

representada en Atenas, sino en la misma Sicilia, lo que explicaría, por otra parte, la 

simplicidad de las odas corales. Esta teoría, de gran relevancia a lo largo del siglo 

XX, fue esbozada por KÓRTE pero presentada de manera sistemática por F0cKE23 . 

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

18  mfra SCHMTD (1929: 3). 
19 La gran mayoría de los eruditos de fines del siglo XIX juzgaban las objeciones presentadas 
dignas de ser refutadas, pero no lo suficientemente importantes como para considerar con 
seriedad la posibilidad de la atétesis de la obra. 
20  Postulaban la redacción temprana, entre otros, SCHÓMANN (1843), (1846) y  (1859), SEYMOUR 
(1879) y WECKLEIN (1893); eran partidarios de la redacción tardía ROSSBACH (1856), MÜLLER 
(1833), CHURCH (1900) y  CROISET (1883). 
21 WILAMOWITZ (1914: 242). 
22 KÓRTE (1920). La posible "influencia" siciliana había sido sugerida casi un siglo antes por J. G. 
DROYSEN (1832: II 311 y  352-353), en su traducción de la obra completa del poeta, y asumida 
por BERGK en su Historia de la Literatura Griega (1884: III 311-312). 
23 F0cKE (1929) y  (1930). 
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la pieza. PERETTI24  y GROENEBOOM25, en sendos extensos artículos y  el mismo 

GROENEBOOM26  en su edición de Pr del año siguiente, ofrecieron diversas 

explicaci6nes acerca de los supuestos problemas métricos, lingüísticos y de técnica 

teatral de la obra, que sólo habían sido retomados por 1 -IIAIRRISON en un breve 

artículo de 192127,  en el que hacía notar la presencia de "ritmos sofocleos" en los 

trímetros de la pieza. 

Sin embargo, una nueva oleada de críticos, encabezados por PORzIG 28  pero 

nucleados fundamentalmente alrededor de SCHMID, contraatacaron esta vez con 

nuevos argumentos. En efecto, en 1929 SCHMID expuso su teoría de una 

incoherencia ideológica y religiosa entre el planteo general de las otras seis tragedias 

de Esquilo conservadas y  Pr, centrándose en los rasgos negativos de la figura de 

Zeus en la pieza, a la cual sumaba las habituales objeciones en cuanto a métrica, 

lengua, estilo y  técnica escénica, y  planteó la atétesis total de la obra, en un detallado 

estudio dedicado al problema29. En él, en un nuevo artículo de 193130 y más tarde 

en su Historia de la Literatríra Griega31 , ScHMID postuló la influencia directa de la 

sofistica en la redacción y  el espíritu de la pieza, a la que fechó entre 450 y  445 a.C. 

El propósito de la misma habría sido exaltar la idea de progreso, el intelecto 

humano y la educación, técnica en particular, a expensas de la piedad religiosa, y su 

autor, que habría intentado contrabalancear PrL, éste sí efectivamente escrito por 

Esquilo, y  lamentablemente perdido, no debía de pertenecer a las clases ilustradas 

de Atenas: más bien parecería haber sido un meteco, dadas sus simpatías por las 

"clases industriales", un ateo para más datos: casi un sedicioso. Todas las 

similitudes con Esquilo deben ser adscriptas a la imitación consciente. Más allá de 

24 PERETTI (1927). 
25 GROENEBOOM (1927) refuta concienzudamente las listas de vocabulario de NIEDZBALLA, 
hallando explicación para el origen, significado y uso de muchas de las supuestas 'Eenwiier". 
26 GROENEBOOM (1928). 
27 HARRISON (1921). 
28 P0RZIG (1926) 8,173. 
29 SCHIVHD (1929). 

SCHMID (1931). 
31 SCHMID (1940: voi. 1,3, 281-308). 
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la ideología que trasuntan las peregrinas opiniones de SCHMID, la hipótesis de la 

"redacción sofistica" sigue teniendo partidarios hasta el día de hoy. 

A partir del estudio del influyente SCHMID, a quien se sumó PERROTrA 32, la 

autenticidad de Pr quedó seriamente en tela de juicio, y  aunque muy importantes 

estudiosos y  críticos de la filología se han pronunciado a favor de la autoría por parte 

de Esquilo, el problema se encuentra lejos de estar resuelto 33. En lo que toca al 

aspecto temático, la elección misma del tema y  la presentación de las figuras divinas, 

las objeciones de SCHMID dieron lugar a una larga discusión 34  que contribuyó a 

despejar las incógnitas en cuanto a las motivaciones del autor en dichos puntos, - 

principalmente con la tesis de la "evolución" de la divin.idad" 35-, así como nuevas 

explicaciones acerca de las transitadas irregularidades métricas y  estilísticas36  y  de 

puesta en escena37. 

En los años '30 y  '40 nuevos estudios a favor de la autenticidad de la pieza se 

sucedieron en diversos ámbitos, desde el hoy inhallable pero muy comentado 

volumen de CoMAN38  hasta los de VANDVIK39 , BONNABD40, MACCIOrrA41  y 

32 PERROTTA (1931). 
u En los años treinta R. HÓLZLE (1934), 105 señaló las particularidades en el empleo de términos 
tradicionales del culto y del ritual en las partes cantadas de la obra, y W. FICKER (1935) llamó la 
atención sobre la proporción de palabras por verso en Pr y en el resto de las obras conservadas. 
' 4 LATTANZJ (1934), MOLLER (1936), y  MULLENS (1939a). 

Cf, con anterioridad a SCHMID, WILAMOWITZ (1914:157s), MAZON (1921), CROISET (1928), 
SNELL (1928: 96) y  con posterioridad, entre otros, POI-ILENZ (1954: II 424), S0LMSEN (1949), 
SÉCHAN (1951: 58-64) (respuesta concisa y sensata en grado sumo a los argumentos de SCHMTD), 
y más recientemente GR0sSMANN (1970), HERJNGTON (1970: 84), D0DDS (1973: 41-44) y 
KRAus (1981: 95-133). 

Cf. Y0RKE (1936), y ROBERTSON (1938), quien postula la puesta en escena y reescritura de 
algunos pasajes (especialmente las odas corales) por el hijo de Esquilo, también él dramaturgo, 
Euforión, hipótesis derivada de un comentario de la Suda. En este sentido se manifiesta también 
KRANZ en su multicitada Stasimon (1933: 148, 226-228), quien afirma que el Estásimo 1 es 
esquileo, pero que ha sido alterado y  truncado, mientras que los Estásirnos II y  III fueron escritos 
entre 440 y 430 a.C. e insertados en el lugar de los correspondientes estásimos auténticos. 

MULLENS (1 939b). 
COMAN (1943) presenta y  discute de manera exhaustiva los testimonios antiguos, así como las 

objeciones previas en cuanto a metro, vocabulario, estilo, etc.. 
39 VANDVJK (1943), quien sin embargo exagera, en su convicción de que el Zeus de Pr se adapta a 
la habitual teología esquilea, al convertirse él en un dios bondadoso y al Titán en casi un criminal. 
4° BONNARD (1946). 
41 MACCIOTTA (1947). 
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DAVIDSON42. No obstante,, en los '50 algunas voces continuaban alzándose contra 

la obra, como la de HILTBRUNNER43  a partir de sus estudios estilísticos, y la de 

JENS, a partir de su trabajo sobre la estructura métrica de la tragedia 44. En 

cuestiones de detalle presentaban las particularidades de vocabulario de la obra 

autores como DEUBNER45  y HEINIMANN46, objetaba ciertos pasajes ROSE en su 

comentario de las obras completas de Esquilo de 1957 47 y algunas dudas seguía 

planteando FrrroN-BR0wN en un famoso estudio de 1959 sobre la trilogía en su 

conjunto48 . 

En la década del '60 y  hasta 1977 la situación parecía haberse resuelto. Unas' 

pocas voces continuaban planteando las objeciones una y  otra vez consignadas 49 , 

pero la mayoría de la crítica había dado por zanjada la cuestión en favor de la 

autoría esquilea50. Los múimos representantes de esta postura fueron MÉAUTIS51 , 

HERINGTON 52  y DODDS53 . 

La obra de MÉAUTIs defiende calurosamente la autoría esquilea y  la 

redacción tardía de la pieza. Descarta de plano las objeciones presentadas por la 

42  DAVIDSON (1949). 
43  HILTBRUNNER (1950: 75-77). 
44  JENS (1955: 29-33).' 

DEUNER (1941: 1) plantea que el grito de dolor ¿X€X€i de Pr 877 aparece por primera vez en 
Esquilo. 
46  HEINIMANN (1945: 44, 92), acerca del significado yuso de pyov y 
41  RosE (1957: 1, 309) considera la estrofa 887-893 como una interpolación actoral, tal vez de 
alguno de los actores ateniense que se trasladaron a Sicilia para representar la obra. ROSE afirma 
que Esquilo debe de haber muerto antes de dar los últimos toques a la obra, que fue emparchada 
para su representación en la isla, puesto que "a Sicilian audience wou/d not be so critical as an Athenian 

48  FITTON-BROWN (1959). 
Entre ellas merecen destacarse SCHEIDWEILER (1962, ELSE (1965: 84), quien presenta algunas 

dudas, SMITH (1965) —muy importante para nuestra tesis, puesto que uno de sus puntos consiste 
en la refutación de su postura particular-; ZAWADZKA (1966: 210-223), quien hace una historia de 
la controversia y se inclina a señalar la singularidad de Pr, MÚLLER (1967: 26) y  SCHMIDT (1971: 
25-27). 

Cf. McKAY (1965: 47), UNTERBERGER (1968), y GROSSMANN (1970). UNTERBERGER hace una 
defensa indirecta de la autenticidad. Al postular el carácter indispensable de PrL para ' la 
comprensión de Pr, y al remarcar que la autoría de PrL nunca fue puesta en duda, concluye que 
ambas tragedias deben considerarse auténticas o ambas inauténticas, lo que su análisis claramente 
descarta 

MÉAuTI5 (1960). 
52  HERINGTON (1970). Ya había postulado fuertemente la autoría esquilea en sus artículos 1963), 
(1963b), (1963c), (1963d) y (1964). 
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crítica desde el sigJo  XIX proponiendo a su vez una objeción previa a cualquier 

método cuantitativo, sea métrico, lingüístico o estilístico: puesto que de las casi 

ochenta tragedias que nos han llegado bajo el nombre de Esquilo sólo poseemos 

siete, cualquier conclusión que se extraiga de un coipus compuesto por menos del 

diez por ciento de la obra de un autor es cuanto menos descabellada. Es imposible 

saber, dada la pobreza de nuestro copus, si éste representa "el" estilo, "el" hábito de 

composición métrica o "la" creatividad lingüística de un autor, a lo que se suma la 

falta de libertad que estos críticos otorgan a un poeta para sufrir cualquier tipo de 

cambio o evolución, en su tratamiento de la lengua, la métrica, el estilo o su manera 

de ver el mundo y  encarar ios grandes temas de su producción literaria. 

Las objeciones de MÉAUTIs, que argumenta apelando a un saludable sentido 

comin, constituyen una de las cartas fuertes a jugar, aun hoy en día, por los 

sostenedores de la autenticidad esquilea. 

El libro de HBRINGT0N, The Author of the Prornetheus Bound, se ocupó 

sistemáticamente de refutar todas y  cada una de las objeciones hechas contra la 

pieza: autoridades antiguas, cuestiones de métrica, vocabulario y  estilo, estructura 

dramática, técnica compositiva, tratamiento de los personajes, tema y  cosmovisión 

presentes en la obra. HEPJNGTON apoya abiertamente la datación tardía (456 a.C.) y 

la filiación siciliana de la obra543  excluyendo su reescritura o revisión por un autor 

posterior. El trabajo, erudito y  entusiasta, adolece sin embargo del defecto de que, a 

pesar de examinar exhaustivamente los datos, presenta conclusiones "objetivas" que, 

sin embargo, parecen obedecer, en gran medida, al convencimiento previo del autor 

en lo que se refiere a la autenticidad autoral de Esquilo. 

El artículo de DODDS da cuenta de la trama ideológica que subyace en la 

atétesis propuesta por varios de los filólogos alemanes de fines del siglo XIX y 

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

DODDS (1973). 
51  CATAUDELLA (1962) había ya retomado la cuestión siciliana con renovados bríos 
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estilísticas, abona la hipótesis de ROBERTSON 55  sobre la refundición por parte del 

hijo de Esquilo, Euforión. 

Tres autores cierran la primera parte del estado de la cuestión: IRELAND, 

Cmi y PANDIRI. IRELAND, en dos artículos de años sucesivos 56, ofrece razones 

estructurales y  sintácticas para apoyar la autoría esquilea. Por el contrario, y por 

razones léxico-semánticas, Cirri abona la teoría de la redacción sofistica. 

PANDHU 57, en su tesis doctoral centrada en el estudio de la relación entre lenguaje, 

pensamiento y  mensaje en Pr, fundamenta con seriedad y  convicción la paternidad 

autoral de Esquilo. 

En 1977 se publicó el libro que reinstalaría la polémica entre los filólogos con 

fuerza renovada: The4uthentiigy cf Prcmetheus Bound de Mark GRIFFITH.`. Se trata de la 

publicación de una tesis de doctorado en la UNIVERSIDAD DE CAMBRIDGE, dirigida 

por Denys PAGE. El dato no es menor, dado que la opinión del propio PAGE sobre la 

autoría esquilea era ya casi del todo negativa en 1972, cuando se. publicara su edición 

de las obras completas de Esquilo 59 . 

GRIF'IITH, al igual que HEPJNGTON unos años antes, analiza todos los puntos 

conflictivos de la autoría esquilea. Parte de la evidencia externcr la atribución de la obra a 

Esquilo por parte de las autoridades antiguas, para luego concentrarse en las variables 

objetivas susceptibles de cuantificación o evidencia interncr particularidades en la 

utilización de la versificación, la estructura estrófica y las licencias métricas; 

particularidades sintácticas, utilización de determinadas clases de palabras y  creación 

léxica, las cuales se adscriben generalmente al 'estilo. 

La obra de GRIFFITH, especialmente en su análisis de los problemas métricos, 

ha tenido gran repercusión, y la crítica ha acordado que ningún estudio posterior 

puede soslayar la existencia de una distancia entre el uso de la versificación en la obra 

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

u Cf. nota 32. 
56  IRELAND (1973) y (1974a); Cirri (1974), (974b), (1974c). El autor italiano, no obstante, se 
desdijo de sus opiniones en contra de la autoría esquilea y fundamentó su convicción acerca de la 
autenticidad de la pieza en (1987), y  (1994: 12). 

PANDIRI (1971). 
u GRIFFITH (1977). 
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Por otra parte, su análisis de la evidençia externa ha provocado muchas reservas, dado 

que la misma es unánime en su atribución del drama a Esquilo, y resulta ampliamente 

improbable mantener un error semejante a lo largo de veinticinco siglos y, más aun, 

incorporar al co/pus de un autor de remarcable fama una obra ajena igualmente famosa 

y reconocida. Lo mismo puede decirse de su valoración del vocabulario de la obra, y 

sus comentarios sobre la estructura escénica. No obstante, el sello de Cambridge, el 

padrinazgo de PAGE y la pretendida objetividad del método "científico" y  "objetivo" 

aplicado al estudio del texto provocaron comentarios mayoritariamente elogiosos de 

gran parte de la crítica, sobre todo anglosajona. Un año después, Giuirni publicó un 

artículo dedicado a demoler la versión de la "composición siciliana" 60. Allí, 

curiosamente, ya no niga la autoría esquilea, sino que duda de ella. Más curiosa aun es 

su posición en la Introducción a su edición de la tragedia de 1983, en la que, luego de 

enumerar los rasgos que diferencian a Pr del resto de la obra de Esquilo, afirma, con 

los mismos argumentos de MÉAUTIS, que no podemos esperar certeza ni a favor ni en 

contra de la autenticidad, pero que la obra es "certain/y fAeschylean' iii its grandi/oquent 

díction, and perbaps ¡u its trilogic conceptíon"61 . Un año después, Gkirim retorna la 

cuestión aportando más estadísticas de vocabulario 62, concentrándose en la ocurrencia 

de "Eigenwórter". Reconoce que sus cifras de 1977 sólo incluían Se y Pe,  y el 

contraste sólo se había realizado con Á,yax de Sófocles. En esta oportunidad, agrega 

Ag, Edz'po Rey y Medea, para llegar a las mismas conclusiones, La segunda parte del 

trabajo refuta los argumentos a favor de la autoría esquilea de FLINTOFF63, quien 

postula que Aristófanes alude a Pr en contextos en los que sin lugar a dudas su 

objetivo apunta a la referencia esquilea. Sus ultimas palabras retornan sus seiias dudas 

en cuanto a la autoría, pero remarca la esperanza de que su escepticismo no sea 

¡prejuicioso!. 

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

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

PAGE (1972: 288): "quonam anno acta sitfabula on'rnino i,giwramus; etiar,, & auctore Aeschy/o dubitatu,". 
60  GRIFFITH (1978). 
' GRIFFITH (1983: 34). 
12  GRIFFITH (1984). 
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todo filólogo, estudioso de Esquilo en general y de Pr en particular, que trate 

central o colateralmente alguna cuestión relacionada con la obra, se ha sentido 

obligado a sentar posición sobre el problema de la autoría, aunque en muchos casos 

esta posición consiste en no expedirse 64, dejar la cuestión de lado porque 

metodológicamente no influye en lo que se quiere probar, o, en los casos más 

extremos, dejar de considerar la obra porque "no se puede derivar la investigación 

hacia un rumbo colateral" 65 . Puede aducirse, incluso, que el no tratamiento de la 

obra no indica ninguna posición, ni a favor ni en contra de la autenticidad 66. Pero la 

mayoría de los críticos 0pta por atenerse a su propio parecer en cuanto al terna, 

confiando en sus propios "criterios subjetivos". Así, muchos se manifiestan 

convencidos por los argumentos sostenidos por GRIFFITH; otros, por el contrario, 

consideran su obra y otras semejantes ccjjbelos  de hipercriticismo" 67 . 

Por todo lo dicho, la obra de GRIFFITH se constituyó en una divisoria de aguas 

e inauguró una segunda era en el ESTADo DE LA CUESTIÓN. Los filólogos que 

retomaron la cuestión de la autoría se ubicaron en una u otra posición. Aquéllos que 

se manifiestan en contra de la autoría, además de adherir a la tesis de GRTFFITET, 

suman otros argumentos o amplían los del filólogo de Cambridge, remontándose 

nuevamente a Scw\nD y a la lista de opositores a la autenticidad, de WESTPHAL en 

adelante. Los defensores de la composición esquilea,. y  puesto que los problemas 

planteados por GRIFFITIH no pueden dejarse de lado sin más, han postulado distintas 

respuestas posibles, que concilien las diferencias métricas y léxicas presentes en Pr con 

su adscripción global a la We1tanschauung del poeta. 

Cuatro son los trabajos más relevantes que, a partir de GRIFFfm, se han 

publicado en contra de la autoría esquilea. El primero es de TAPLIN, quien trata de 

probar las "serias fallas de construcción" de la estructura dramática de la pieza, y 

afirma que su redacción completa puede ser obra dç un seguidor o admirador, pero 

FLJNTOFF (1983). 
"Cf., por ejemplo, HOG.A_N (1984: 275). MATTIN0 (1998) ni siquiera menciona la cuestión. 
65  Cf., como paradigma de esta posición las palabras de COURT (1994: 17). 
66  Por ejemplo, SEECK (1984). En sucaso, su falta de toma de posición se deduce claramente de la 
postura de su maestro, E. LEFÉvRE, sostenedor fanático de la inautenticidad de la pieza. 
67 i PATTONI (1987: 75), aunque volveremos sobre el importante estudio de la filóloga italiana. 
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que sospecha que fue dejada sin terminar (quizás por la mitad) por el propio Esquilo, 

y que fue completada después sobre el modelo ¡de Pr1J68 . La incoherencia de la 

argumentación de TAPuN es notable. Pero no conforme con ella, presenta además un 

resumen del estado de la cuestión, que dado el convencimiento del autor de la 

inautenticidad de la pieza, se dedica a refutar todos los argumentos a favor de la 

autoría con bastante poco sustento 69 . 

La segunda postura importante es la de Martin L. WEsT, en sendos trabajos (el 

segundo una puesta al día del primero) nuevamente centrados en la estructura formal, 

la técnica dramática y la puesta en escena 70 . WEST, cuya opinión es respetada por 

tratarse de un filólogo de renombre, editor de Homero y del propio Esquilo en la 

colección Teubner, es un fundamentalista de la atétesis de Pr, obra a la que ataca, de 

manera no sólo poco académica sino francamente irrespetuosa, lanzando ironías y 

burlas sobre la supuesta debilidad de la tragedia, sobre todo en la estructura y 

construcción de las escenas, burlas que se extienden a los defensores de la autoría 

esquilea, que pasan a ser considerados seres no sólo irracionales sino, y 

fundamentalmente, bastante necios 71 . En lo que a estilo y  métrica se refiere, 

simplemente adhiere a GRIFFITH. Su opinión está expresada en los siguientes 

términos: 'lts author is a gfied bty braitiless (sit) poet workitg with the literay techniques, stage 

resources, and sophistic outloo/c of the 440s or 430s"72. Su propuesta de autoría retoma las 

viejas hipótesis de una parte de la filología alemana, a las que condimenta con 

especulaciones psicológicas carentes de toda consistencia. Según WEsT, Euforión, el 

hijo mayor de Esquilo, no tuvo el coraje suficiente (sic) como para someter a 

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

68  TAPLIN (1977: 240-275). 
TAPLIN (1977: 460-469). 

70  WEST (1979: 130-148) y (1990: 51-72). 
71  \VEST (1990: 53) abunda de la siguiente manera: "/ wasj sincereypuled as te w.y anjona mho now 
reads it with criticalfaculties sivitched en shouldpersist iii adscribing it te Aeschylus' 
72 La cita completa de WEsT es la siguiente: "Su autor (l de Pr) escribe bien yambos,j tiene considerables 
habilidades de imaginacióny descripción. Pero su construcción de las escenasy de la obra en su conjunto es inepta,y 
d,f¡ere completamente de Esquilo no sólo en su cumplimiento sino también en su concepciónj aproximación. Su 
teología es irreligiosa, el argumento no lo inspira para nada más que para la más supeficialji trivial raflexión 
moraL Es un autor dotado pero sin intehencia que trabaja con las técnicas literarias, 105 recursos escénicosj la 
perspectiva sofittica de los aflos 440 o 430 a. C. 
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alegando que el poeta había dejado cuatro tetralogías completas a su muerte. En 

realidad Euforión era el autor de esas piezas, y engañó a los jueces, al público, a los 

eruditos alejandrinos, bizantinos y  medievales hasta llegar a la Alemania de Bismarck y 

Weimar, cuando finalmente "se hizo la luz". Sólo la autoría de Eufortón puede 

explicar la adscripción de Pr a Esquilo. Las afirmaciones de WET, que apelan a un 

psicologismo poco serio, no merecen siquiera ser refutadas. 

La tercera obra relevante es la de R. BEEs73, concentrada en la datación de la 

obra. En un extensó volumen vuelve a analizar, con pretensión científica, las 

evidencias externa e intema En cuanto a la primera, concluye que la redacción debe 

situarse entre 479 y  424 ó 414 a.C. En cuanto a la segunda, analiza estructura 

dramática, puesta en escena, lengua y  métrica. Concluye (copiando casi en su totalidad 

la argumentación de G1unITH) que la redacción debe ubicarse entre 458 y  ca. 430 

a.C. Cierta impronta ideológica y  el uso de algunos lexemas claves, así como los 

conocimientos geográficos y  etnográficos, harían datar la obra después de 445, fecha 

tradicional (Eusebio C,vn. 83,4) de la lectura de los primeros libros de las Historias de 

Heródoto en Atenas. También observa una relación con Eurípides por la tendencia 

arcaizante de su técnica dramática, con Sófocles por su métrica, vocabulario y en 

especial su Weiaaschat.íun<g y la concepción del héroe trágico. La influencia sofistica 

sería secundaria 74. Según todo lo anterior, la obra debe ser datada entre 445 y 424 a.C., 

pero más seguramente ca. 430 a.C. Según la tesis de BEES, el versátil autor de Pr 

habría creado su propia Quimera (cabeza de Sófocles, cuerpo de Eurípides, cola 

esquilea) y, como el viejo Odiseo o el más cercano doctor Frarikenstein, nos habría 

u BEES (1993). 
En su reseña del libro de BEES, Stephanie WEsT (1997: 18), reconocida iflóloga y esposa de 

Martin L. WEST, ante las conclusiones del estudioso alemán, contrarias a la influencia sofística, y 
contrarias a lo que su marido y ella han sostenido durante los últimos años, propone ahora que tal 
vez la pieza que ha llegado hasta nosotros no es la original (no aclara quién sería el autor de dicho 
original), sino una adaptación para la lectura de la obra parodiada por ejemplo, por Aristófanes en 
Aves, adaptación cuya intención debería haber sido servir como vehículo de protesta política. Mrs. 
WEST no aclara en qué consistiría entonces la protesta política, si en la obra no pueden detectarse 
rastros de la influencia de la "ilustración", el "ateísmo" y la "democracia radical". 
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engañado a todos con sus soflsterías. Al igual que a P0LI-PALLM)1N175, nos nos 

parece que tan ostentoso volumen logre ningón progreso sustancial en la cuestión. 

El iiltimo de los cruzados de la inautenticidad es MARZULL076, quien afirma 

que todo diferencia a Pr del propio Esquilo: forma, estructura y  contenido. La obra 

no es una tragedia; se abandona al patetismo inaugurado por 4yax de Sófocles, a la 

victimización celebrada por el propio héroe, a la rebelión antitiránica cuyo arquetipo 

es Amgona. Descubre la "consciencia" individual, el derecho a equivocarse y de 

infringir la norma de manera consciente. La obra está atravesada por un frío 

intelectualismo; sus procedimientos y  motivaciones son sofislicos e iluministas. Se la 

reconoce como 'la inauguración del melodrama" y  se la fecha entre 430 y  420 a.C. 

En el rincón opuesto, las apuestas a favor de la autoría son las de C0NAcHER77, 

SAID78, PAT[T0N179  y Crrri80. Una posición intermedia manifiestan LLOYD-.J0NF.s 81  y 

SOIVLMERSTEIN82 . 

C0NAcHER afirma que la mayoría de los argumentos en contra de la autoría 

que se basan en rasgos generales son completamente faltos de convicción cuando se 

los examina en detalle. En cambio —y  aunque él en persona lo intenta- son más 

dificiles de explicar los rasgos menores de estilo y, sobre todo, la práctica métrica 

Contra esto se presenta, como es habitual, el argumento MÉAUTIS, la unanimidad de 

las autoridades antiguas, el tratamiento "totalmente esquileo" del tema, la concepción 

dramática y  el uso de rasgos de estilo típicamente esquileos. También se pregunta 

CONACHER por qué un imitador astuto e inteligente no habría sido cuidadoso en 

extremo en evitar incongruencias métricas o léxicas tan obvias e "indignas" de su 

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

75 POU-PALLADIN1 (2001: 316). En un estudio dedicado al Fr. 6 Radt, habitualmente adscripto a 
la obra de Esquilo Las mujeres del Etna, la autora descarta la teoría de LLOYD-JONES (1969: 211-
218), que la propone como tercera tragedia de la Prometía. 
76 MARZULLO (1993), passim. En (1995) resume sus afirmaciones sosteniendo, además, que 
Prometeo es un personaje perversamente gorgiaiio, fabulador y trivial, manifestando un 
pensamiento tan reaccionario que provoca un cierto escalofrío. 

CONACI-IER (1980: 141-174). 
78 SAÍD (1985). 
71 PAflONI (1987). 
80 CiTE (1994. 
81 LLOYD-JONES reseña a WEST (1 990a y b) (1993: 1 -11). 
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deberse a una inadecuada revisión de la última obra de un Esquilo ya anciano, o a que 

Euforión o Filocles podrían haber completado algunas partes ante la súbita muerte 

del poeta. 

En su excelente interpretación ideológica, temática y semántica de la obra, S. 

SAID señala que Pr se encuentra en las antípodas del antropocentrismo y  el optimismo 

intelectual del Protao ras, ya que, muestra las insuficiencias del intelecto, y lo mismo en 

cuanto a su posición sobre los límites del poder, que se manifiesta como lo opuçsto al 

elogio del tirano y la exaltación de la ley de la naturaleza en Goias. Nada apunta a un 

elogio de la sofística, sino a una crítica de la misma, en términos incontestablemente 

esquileos. Por otra parte, la identidad con el resto del tzt4 se da, sobre todo, porque en 

éste (y sin duda también en Pr) la esencia de un ser o de una situación se traduce en 

términos sensibles, de modo concreto, inmediato y  directo, por medio de un 

espectáculo, una palabra, una imagen o un mito. Esto revela su arcaísmo esencial y  se 

sitúa en las antípodas de Eurípides y  del movimiento sofistico. 

ElE estudio de PAITONI sostiene la autoría esquilea revisando de manera 

sistemática, ejemplo por ejemplo, las objeciones métricas de GRIrrnI, y concluye. 

que las mismas consisten en un hipercriticismo notable centrado en detalles tan 

mínimos que igualmente podría probarse con ellos la inautenticidad de cualquier otra 

tragedia de Esquilo. Sólo reconoce la extraíia presencia de dáctilo-epítritos y  dímetros 

trocaicos. Explica de diversas maneras los anapestos recitativos y  la famosa cuestión 

del encabalgamiento y algunas particularidades prosódicas. También refuta o explica 

de manera diferente las objeciones de TAPUN y WEsT en cuanto a ios problemas de 

estructura dramática y puesta en escena. En lo que toca a los aspectos lingüísticos, 

refuta los criterios (Ezgenw&ter, cctypes  of words" e "individual words") o los 

resultados que arrojan las variables .de GRIFFrrI-I y sus resultados estadísticos. 

CITTI, en su estudio lingüístico sobre la obra de Esquilo, aftrma la autenticidad 

de Pr con complejos argumentos léxicos e intertextuales ya consignados en diversos 

artículos previos. 

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

SOMMERSTEIN (1996: 321-327). 
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Alan SOMMERSTEIN opone dialécticarnente argumentos en contra (problemas 

de construcción dramática, proporción de lírica coral, métrica) y a favor (formar 

parte de una trilogía que incluye un movimiento interno de la violencia al control, 

presentar conffictos divinos en escena, el estilo general de las obras tardías). Lo que tal 

vez puede afirmarse es que la obra no fue puesta en escena por Esquilo: lo hizo otro, que 

quizá también la escribió en parte, o en ciertas partes. LA TRAGEDIA ES ESQUILEA EN 

CONCEPCIÓN Y NO ESQUILEA EN EJECUCIÓN. 

En su reseña de la obra de'WEsT, Hugh LL0YD-JoNEs reconoce que ninguna 

persona razonable puede negar las anormalidades reveladas por GRIFFITH, pero tanto 

para éste cuanto para la tipología de estructura dramática propuesta por WEST (que en 

nada tiene que ver, según él, con la de Pr) aplica el argumento MÉAUTIS: la escasez de 

nuestro coipus, y además afirma que un gran poeta puede variar su técnica de acuerdo 

con su tema. Por otra parte, y a pesar de la suspensión de su juicio, lo que no hace 

dudar de la autenticidad es la calidad literaria de la pieza, calidad negada por WEST 

con términos por completo irrespetuosos. 

El tratamiento más reciente de la cuestión de la autoría de Pr se debe 

igualmente a LL0YD-J0NES 83, que en un recientísimo artículo retorna el terna 

engarzándolo en una reflexión general acerca de la importancia del mito y  la figura de 

Prometeo para determinar las características diferenciales de la ética griega arcaica y 

clásica como opuesta a la ética platónica, que predominará en occidente a partir de su 

generalización a través del critianismo. El renombrado fliológo oxoniense se 

manifiesta en esta ocasión más proclive a apoyar la autoría esquilea que la que lo había 

hecho en su reseña del libro de WEsT. Su artículo es una refutación punto por punto 

de todas las objeciones del editor de Teubner precedida por un breve estado de la 

cuestión. 

LLOYD-JONES (2003: 5270). 
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Restan decenas de opiniones: mesuradas, timoratas, escépticas o militantes, a 

favor o en contra, imposibles de abarcar en este resumen cronológico 84. El problema 

de la autoría sigue pendiente de solución. Muchos y  poderosos filólogos (por su 

prestigio o por la posición privilegiada de ios centros académicos en los que 

investigaron o investigan, más allá de sus logros personales) se han pronunciado en 

contra de Esquilo; otros tantos a su favor. Al no habernos convencido ninguna de las 

posturas anteriores, nuestra tesis propone, dentro de los análisis que se basan en la 

evidencia interna, una vía de acceso diferente, que intenta superar la dicotomía 

fondo/forma y, sin pasar por alto las serias objeciones aquí inventariadas, ofrecer una 

nueva prueba de la autenticidad esquilea de Prometeo Encadenado85 . 

2. LOS ARGUMENTOS A FA VOR Y EN CONTRA DE LA A UTORJA 
ESQUILEA: CRITERIOS DE ANÁLISIS 

Hemos visto que la autoría esquilea de Pr ha sido cuestionada con 

fundamentos muy diferentes: su asunto concreto y su tema general; su utilización del 

coro en el conjunto de la estructura dramática, sus anomalías estilísticas y aun 

sintácticas (en comparación con el 4), su vocabulario (sin una determinación estricta 

de criterios adecuados de investigación); por último, y tal vez lo más impactante desde 

el punto de vista de la "objetividad científica", sus muchas peculiaridades métricas 

Uno de los últimos trabajos sobre la autoría de Pr se debe a Margalit FINKELBERG (1998), 

quien, tras un ajustado análisis de las incongruencias en la descripción y ubicación de diversos 
lugares geográficos nombrados en la obra, postula la interpolación de diversos pasajes del 
Episodio III hacia fines del siglo IV, lo que también daría cuenta del alto immero de disoluciones 
métricas en los pasajes señalados, las apariciones de anapestos en el primer pie del trímetro y la 
falta de unidad estructural del episodio en cuestión. El último que se dedica específicamente a 
refutar la autoría esquilea es un nuevo análisis estadístico, esta vez de las "repeticiones de 
palabras" en la tragedia griega, por parte de P.E. PICKERING (2000). La manipulación de los 
datos, el recorte del cotpus y lo extemporáneo de las conclusiones hacen dudar de la calidad de las 
nuevas tesis de la University of London, en donde el autor obtuvo su PhD. 

Cuando nuestra investigación estaba finalizada, llegó a nuestro conocimiento la publicación de 
un nuevo libro de Eckhard LEFÉVRE, Studien u den Queí1en und jém Verstündnis des PROMETHBUS 
DESMOTES, Góttingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 2002, el cual no pudimos incluir 
exhaustivamente en el presente Status Quaestionis. 
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(nuevamente en comparación con el cA), tanto en las partes yámbicas cuanto en los 

pasajes líricos. 

En el apartado siguiente, que consiste en un relevamiento crítico exhaustivo de 

los argumentos y  contraargumentos en contra y a favor de la autoría esquilea, y  luego 

del tratamiento de la evidencia externa, se ha organizado el material de acuerdo con 

dos criterios claramente diferenciados: 1) los cRITERIOS MATERIALES, es decir, 

aquellos que toman en cuenta rasgos pasibles de ser tratados como "unidades 

discretas", es decir, pasibles de ser contados o enumerados. Los rasgos así detectados 

y aislados son sometidos a una manipulación cuantitativa, ubicados en series, listas, 

tablas y cuadros "estadísticos", se apele o no a la ciencia estadística propiamente 

dicha, se realice el recuento a mano o acudiendo a soportes computacionales. Son los 

habitualmente llamados "CRITEREOR FORMALES, CIENTÍFICOS U OBJETIVOS", porque 

se imagina que pueden sortear la intervención de la subjetividad del investigador, cuyo 

papel quedaría limitado al recuento de datos y  su aséptica interpretación posterior. 2) 

los CRITERIOS INMATERIALES, es decir, aquellos que apelan a la interpretación que un 

determinado sujeto -el investigador- realiza de un texto. Dicha interpretación, que 

siempre está penetrada por el contextó histórico-cultural del intérprete, por su propio 

horizonte de expectativas, por su propia JVe1tanschauu;g, suele ser tributaria de un 

marco teórico-conceptual particular, que puede o no apelar al auxilio de disciplinas 

ajenas en principio a la crítica literaria: la lingüística, la antropología, la historia, el 

psicoanálisis, los estudios culturales, los estudios de género, la filosofia. La 

hermenéutica textual se aplica además a un objeto de estudio global, unificado, 

cualitativamente considerado.. Son los llamados "criterios de fondo, subjetivos",. 

porque si se los compara con la mentada objetividad de la ciencia, no se considera que 

ofrezcan ninguna solidez a la prueba que suministran. 

Sin embargo, dicha objetividad científica no existe más que en la imaginación 

de sus cruzados. En efecto, un primer recorte subjetivo es la elección de las variables 

de análisis, lo que deja afuera una cantidad de información que podría (o no) alterar 

los resultados obtenidos. El segundo recorte —éste consciente y adrede en la mayoría 

de los casos- es la determinación de qué material queda dentro del rango a cuantificar 
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y qué material queda fuera. El tercero consiste en la designación de los términos de 

comparación; puede inciuir, sólo las seis tragedias de autenticidad indiscutida, o el cA 

(incluyendo los fragmentos de una cierta extensión), o un muestreo de las seis 

tragedias, o un muestreo de cada una de las obras, o la inclusión de Sófocles y 

Eurípides, completos o en un muestreo. Esto da como resultado que dos 

investigadores que utilizan la misma variable obtengan resultados dispares, y que un 

tercer investigador que también utiliza dicha variable consiga resultados ya no 

dispares, sino opuestos. Esto sin contar un hecho inevitable: es prácticamente 

imposible que un estudioso se acerque a su objeto de estudio ajeno a todo 

preconcepto, sin tener una opinión formada sobre lo que va a investigar, sin saber qué 

es aquello que va a buscar. En el caso de los problemas de autoría, es ingenuo creer 

que los eruditos no toman partido antes, durante y después del proceso de análisis de 

los datos. Por el contrario, en la mayoría de los casos hay una posición tomada previa, 

y lo que se pretende encontrar en los "criterios objetivos" es un respaldo exterior 

"irrefutable" de lo que a uno le "parece", "cree" o incluso "siente" luego de la lectura 

atenta y  reiterada de una obra, procesos internos descalificados i12 limine por los 

tecnólogos de las humanidades. De este modo, el amparo en el prestigio 

decimonónico de la objetividad de la materia cuantificable se convierte en el 

disparador de una actividad cuasidetectivesca, que consiste en encontrar "pruebas" 

para ser presentadas ante el tribunal de la Ciencia Positiva. 

En verdad, la aplicación de criterios materiales a las humanidades comenzó en 

pleno auge del positivismo, con los primeros estudios de variables estilísticas 

aplicadas a la autoría y  datación de los diálogos de Platón, lo que derivó en la 

moderna "ciencia" de la estilometría 86. Aquellos primeros esfuerzos de Lewis 

La estilometría es el análisis estadístico del estilo literario, cuyas dos aplicaciones primarias son 
la atribución de autoría y los problemas cronológicos y se basa en la noción de que es posible 
detectar la "firma" de un autor examinando los rasgos cuantificables de los textos literarios. La 
estilocronometría, por su parte, consiste en la d.atación de textos a partir de evidencia estilísitica, y 
se interesa por especificar la secuencia de composición de las obras de un autor dado. La 
diferencia entre las dos aplicaciones es que los estudios de atribución alegan que ciertos rasgos en 
el estilo de un autor son usados inconscientemente y por lo tanto permanecen fijos, mientras que los 
estudios cronológicos sostienen la . idea de que las "huellas dactilares estilísticas" evolucionan 
uniformemente a lo largo de la vida de un autor. Las dificultades surgen ante la posibilidad de la 
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CAMPBELL, W. DITTENBERGER, M. SCHANZ y A. LUTOSLAWSKI87  fueron 

complementados y desarrollados con nuevos métodos en los últimos ciento treinta 

años, pasando, sólo por elegir unos pocos ejemplos, por el importante trabajo de A. 

DÍAz TEJERA hasta llegar a los modernos y aun sofisticados análisis de LEDGER y 

BRANDWOOD, para restringirnos sólo a los estudios platónicos 88, con resultados 

parciales. De modo similar, resultados no concluyentes han resultado de la 

investigación del Coiyus Ljisiacum y  las obras de Isócrates y Demóstenes. Otros 

casos famosos son la datación de ciertas piezas de Shakespeare y de las escrituras 

neotestamentarias, aunque la verdadera cronología nunca podrá determinarse sin 

suficiente evidencia externa para respaldar los estudios estilométricos. Si los éxitos 

de los estilometristas han sido relativos con respecto a Platón, que tiene una 

extensa obra conservada, podría sentirse que el intento de medir una sola tragedia 

contra los pocos y variados restos de Esquilo está condenado al fracaso. Aun en el 

caso de Reso, donde hay 18 obras indiscutidas disponibles para comparación, la 

estilometría objetiva no ha sido decisiva, y la cuestión de la autoría permanece 

abierta89 . Pero los estilometristas raramente han reclamado que es posible probar 

un caso en un sentido u otro: habitualmente hablan en términos de probabilidades. 

Los modernos avances de la estadística y  la tecnología de computación también se 

autoría múltiple o revisión autoral en alguna etapa de la composición. LAAN (1995) arguye que no 
hay evidencia fuerte de que los autores tengan tanto un aspecto consciente como uno 
inconsciente en su estilo de escritura, como sugiere la estilometría. Por otra parte, también hay 
posibilidades tales como la existencia de una parte estable y adaptable en el estilo inconsciente de 
un autor o la idea de que algunos cambian sus rasgos inconscientes de sus estilos y otros no. Por 
otra parte, los últimos estudios informados han investigado la idea de que los autores 
generalmente exhiben la tendencia a una complejidad decreciente a medida que envejecen. Cf. 
STAMOU & FORSYTH (2000). 

CAMPBELL (1867: introduction); DIriENBERGER (1881: 321-345); SCHANZ (1886: 439-459) y 
LUTOSLAWSKJ (1897) y (1898: 61-81); THESLEFF (1967:174-88). 
88  Como resultado, podemos adscribir la mayoría de las obras de Platón a sus períodos temprano, 
medio y tardío, determinar la autenticidad de la Carta Sfptima o del Hias Mqyor, pero no mucho 
más. El estudio de las partículas, el vocabulario, el largo de la oración, la estructura de las 
cláusulas finales y otros aspectos del estilo no han sido conclusivos, ya que los métodos 
convencionalés de medición estadística son, según THESLEFF (1967: 172), de poco uso con un 
autor como Platón, quien constantej deliberadamente cambia su estilo de pasaje a pasaje y de obra en 
obra". 
89  La mayoría de los eruditos considera que la obra es espuria, pero los argumentos de RITCHTE 
(1964: 362-265) en cuanto a que puede ser una obra temprana de Eurípides no han sido 
desechados. 
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han probado valiosos en algunas disputas de cronología y  autoría90. Sin duda el 

análisis estadístico le da valor y  significado a los datos, ya que tiene el poder de 

resumir gran número de hechos discretos y  descubrir relaciones entre ellos. Pero 

¿qué estadísticas son apropiadas para los datos literarios? Los fenómenos textuales 

no están distribuidos al azar, pero tampoco siguiendo una norma 91 , aunque las 

pruebas estadísticas suponen y luego afirman que así sucede. Como afirmamos 

antes, los estilometristas comienzan con una tesis y  admiten sólo los datos o análisis 

estadísticos que la prueban. No es la tesis per se la que hace problemáticos estos 

estudios, sino las suposiciones en las que se basan los argumentos cuantitativos: 

suponen que los rasgos contados son independientes del contenido de la obra, el 

género, la intertextualidad y  la voluntad del autor, lo que es manifiestamente falso. 

Además, los estudios de autoría suponen que el estilo de un autor es tan personal y 

definible como una huella digital, una esencia que no cambia a través del tiempo, 

mientras que los estudios cronológicos suponen lo contrario: que el estilo de un 

autor evoluciona, cambio de un modo coherente a lo largo de su vida. Ninguno de 

los dos ha probado de manera definitiva que tiene razón, y  además, como regla 

general, puestos uno al lado del otro, se contradicen. Ante el escepticismo con que 

estos estudios suelen ser considerados, y  en un esfuerzo por producir conclusiones 

ms convincentes, se han utilizado cada vez más criterios y se los ha sometido a 

pruebas estadísticas de complejidad creciente, y se ha llegado a excesos 

incomprensibles como el de PICKERING92, en el que se pierde de vista incluso el 

objetivo del estudio. 

En síntesis, cuando el análisis cuantitativo dedica su energía a los niveles más 

bajos de la organización lingüística, a expensas de la dimensión textual, el resultado 

es el sacrificio no sólo del significado de los textos literarios, sino también de la 

posibilidad de generalizar y  aun universalizar sus propios hallazgos 93. Es lo que 

90  Cf. CLAYMAN (1992). 
91 FORTIER (1991). 
92 PIcJ1uÑG (2000). Vide mfra.. 
93 VAN PEER (1989: 305). 
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SAID94  denomina "la ilusión totalizante", que permite razonar sobre un elemento 

como si se conociera a la perfección el conjunto del que forma parte, la creencia 

ingenua -en ocasiones- o intencionada en la objetividad de "hechos" que recortamos a 

nuestro antojo y  que creamos por ese recorte mismo. Como mencionamos con 

anterioridad, el valor argumentativo de "hechos" así construidos puede destruirse 

apenas ampliando el campo de la comparación. Si se admite esto, se vuelve 

relativamente fácil criticar en detalle la mayor parte de los argumentos basandos en 

criterios "objetivos". Incluso partidarios de la acumulación de datos, como TAPUN 95, 

admiten que, en el origen, la duda que lleva a negar la paternidad de una obra a un 

autor dado o, al contrario, la convicción que se tiene de reconocer la mano de un 

autor en todas sus lineas dependen de la subjetividad y  la intuición. 

Si el valor de las cuantificaciones y  la objetividad de los argumentos pueden 

tomarse ilusorios, porque las cifras dicen a menudo lo que se quiere que digan, no 

sucede lo mismo cuando los análisis cuantitativos abordan cuestiones estilísticas más 

amplias que, por ejemplo, la cantidad de interjecciones en boca de un Jefe de Coro, y 

se concentran en temas como la imagen y la estructura significante de una obra dada. 

De hecho, aquí entran a tallar otros criterios de análisis, los que hemos denomiado 

"de fondo" o "inmateriales", cuya piedra de toque es lo que se ha dado en llamar la 

"personalidad artística" del autor, es decir, la suma de características que se 

encuentran en todas o la mayoría de sus obras conservadas y constituyen su común 

denominador. Nadie puede negar que tal cosa existe 96 . La cuestión de la autenticidad 

compromete la concepción que uno se hace de dicha personalidad. De manera obvia, 

los partisanos de la "imparcialidad" científica, como GIUFH'rH 97, que se considera a sí 

mismo lo más objetivo que imaginarse pueda 98, rechazan de plano romanticismo 

semejante. En el camino quedan también "la visión del mundo de Esquik" y "el contenido 

r4gioso o político de PR' 'us patrones de imagineria" 'torque es dflcil atenerse a los hechos en 

94  SAID (1985). 
TAPuN (1977: 461). 

96 HERINGTON (1970: 20-21) y SAlo (1985: 46). 
97  Lo tomamos como paradigma por la influencia que ha tenido su trabajo, pero no es ni el 
primero ni el último. 
98 GRIFFITH (1977: Xl). 
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estas materias'°9 . Como pertenece a la corriente de la estilometría que cree en la 

selección inconsciente de los rasgos cuantitativos 100, elimina por último todo lo que 

puede filtrarse de una elección consciente del autor, como la construcción dramática 

o el tratamiento de las metáforas. Sólo quedan los hechos que escapan al arbitrio del 

lector (porque se prestan a la medida y  al cálculo) y  a la voluntad del autor (porque les 

son impuestos desde el exterior, como las condiciones materiales de la representación, 

o porque se desarrollan a un nivel inconsciente o semiconsciente, como los tics de 

estilo). Lo esencial, es decir, el sentido de la tragedia, es el gran ausente del debate 101 . 

Ahora bien, en alguna medida GmFrrm y sus seguidores no desconocen lo 

precario de algunas de sus posiciones. De allí que ellos mismos se encarguen de 

curarse en salud relativizando —en un gesto de corrección política- sus propias 

afirmaciones. Luego de reconocer que "qtuiás los criterios más satisfactoriosy genuinamente 

objetivos deben encontrarse en el estudio del metro ' concede que los problemas métricos 

consisten en detalles menores a los que no hay que otorgar gran peso, o de cifras muy 

débiles para ser verdaderamente significativas. Sin ruborizarse, apunta también que 

elementos tales como estructura, técnica dramática, puesta en escena, vocabulario, 

sintaxis y estilo no son tan confiables como guía objetiva para la autoría, ya que en 

parte son susceptibles de explicación en términos de esas circunstancias especiales 

(con frecuencia hipotéticas, como en el caso de la representación siciliana o la 

composición en fecha tardía) tan regularmente evocadas para defender la atribución 

esquilea, e incluso provee refutación valorable en cuanto al supuesto efecto sobre 

las partes líricas y  la trama de la posición estática del Titán. La clave se encontraría, 

entonces, en la ACUMULACIÓN DE PRUEBAS y la apabullante impresión de conjunto 

GRIFFITH (1977: 6-7). 
Lo mismo opinaba SCHMID (1929: 64-67), que veía en Pr "un sentido de/estilo diferente' y que "tales 

cosas tienen aun más importancia para la cuestión de la autenticidad, tanto más en la que una determinada intención 
artística es reconocible, cuanto más se basa en un ámbito de cuestiones instintivas, inconscientes' 
101 Según SAn), en este sentido, vale recordar que mientras se pensó que Prometeo era un vil sofista, 
justamente castigado por un Zeus que no merecía la etiqueta de tirano, no hubo problema con que la 
tragedia fuera de Esquilo. Cuando esta posición ya no fue sostenible, no restó más que un remedio: 
minimizar el alcance de una obra devenida subversiva retirándole la autoría esquilea y atribuyéndola a 
algún meteco, como hace SCHMID. Entonces comenzó el examen de la forma para mejor hacer 
olvidar el fondo. 
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que ellas provocan. Por último, apuntemos las expresiónes de TAPLIN y DAv1ES102  

en cuanto a que existe una limitación básica inherente a la aplicación de métodos 

estadísticos y  principios de estilometría a un copis, por un parte, incompleto (por el 

estado fragmentario en que nos ha llegado), y por otra parte, restringido (por la 

operación de recorte aplicada por el investigador). 

Los argumentos en contra de la autenticidad de la obra que se han sucedido 

durante un siglo y  medio han cerrado un círculo completo. Comenzaron con la 

observación de las CCanOrnØJÍaS métricas, tomaron ímpetu con el estudio detallado de 

su vocabulario y a partir de otras argumentos lingüísticos y  estilísticos, (en 

consonancia con el auge de la estilometría), se concentraron a continuación en una 

serie de ataques extrañamente virulentos basados en los supuestos rasgos no esquileos 

de la temática y  pensamiento de la pieza, para cerrar el círculo y  volver a concentrarse 

en los llamados "criterios objetivos", refinando y extendiendo, los aspectos más 

técnicos y  considerados menos dependientes del criterio o el gusto del investigador. 

Es tiempo de dejar sentada nuestra personal ubicación en estas cuestiones, retomando 

uno o dos puntos centrales para lo que será nuestra argumentación. 

A riesgo de parecer a priori inconsecuentes —dadas las que serán nuestras 

conclusiones- consideramos imposible emitir afirmaciones incuestionables con 

respecto a planteos de autenticidad. A no ser que se presente una prueba documental 

externa, todo problema de autoría está determinado por la naturaleza subjetiva de los 

criterios seleccionados por el investigador, dado que el objeto de estudio de las 

ciencias sociales y  humanas se construye, en cierta medida, en el momento mismo de 

la investigación. En última instancia, la decisión sobre si Esquilo escribió o no Pr 

continuará siendo subjetiva. Sin embargo, es posible explorar posibilidades de análisis 

y medición "objetivas", como las utilizadas en la segunda parte de esta investigación, 

sin dejar por ello de utilizar criterios de análisis basados en el análisis textual, que, más 

que pretender la aséptica objetividad de las ciencias exactas, admite su dependencia de 

una determinada hermenéutica del texto. 

102 TAPUN (1977: 465) y DAVIES (1979: 7). 
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Por tanto, así como los partidarios de la atétesis de Pr se concentran en las 

diferencias y las anomalías, en las peculiaridades y  en los detalles sorprendentes o 

extraños, los defensores de la autenticidad esquilea destacan -destacamos- por 

sobre todo las semejanzas, la coherencia y la continuidad. Nadie puede negar que 

existe algo como la "personaiidad artística", constituida por partes iguales de 

Weltanschauun reconocida y tisw scribendi, de ideok)gía y  estilo. Pero dicha 

"personalidad artística" sólo puede postularse a partir de lo conocido de la obra de 

un autor. En casos como el que nos ocupa, en que la obra conservada (entre 

tragedias completas y  fragmentos) no alcanza a cubrir un diez por cierto de lo que 

las fuentes tradicionales y reconocidas aftrman que Esquilo compuso, la firmeza de 

rasgos de dicha "personalidad artística" —si por ella entendemos un conjunto de 

rasgos cerrado y  permanente- comienza a transitar sobre arenas movedizas. ¿Quién 

podría afirmar, a riesgo de perder su prestigio profesional, que Esquilo o Sófocles, 

o Íbico o Baquílides, contruyeron una "personalidad artítisca" que se mantuvo 

constante a lo largo de los años, incólume e indiferente a los cambios del contexto 

sociohistórico, impermeable a la influencia de otros escritores contemporáneos, 

determinada de una vez y  para siempre a los, por ejemplo, veinticinco años? 

¿Alguien podría sostener sin sonrojarse que Persas y Agarnenón son más o menos 

semejantes? Ant(gona y Filoctetes, ¿plantean la misma problemática, tienen la misma 

estructura? Sin duda no es así, y las diferencias son enormes. Sin embargo, 

reconocemos en ellas a Esquilo y a Sófocles. Un escritor —y más aun un 

dramaturgo- tiene derecho a variar su técnica, incluir innovaciones existosas de sus 

contrincantes, dialogar intertextualmente con ellos, adaptar su estilo a su temática o 

a las condiciones materiales de la representación. Un escritor —sea poeta trágico o 

novelista- tiene derecho a variar de intereses, de concepciones metafisicas (como la 

idea de la divinidad) o políticas (como la posición ante la revolución democrática). 

Pero sin duda hay constantes e invariantes que una lectura atenta, una hermenéutica 

profunda, pueden determinar. 

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

estilo de Pr y el modo de Esquilo más que a condición de olvidar lo poco que 
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sabemos del autor ya no saber leer un texto en profundidad. Hablar de excepción no 

tiene sentido más que para quien está seguro de conocer la regla, es decir -para casi 

cerrar nuestro círculo argumentativo- las constantes de la personalidad artística de 

Esquilo. Pero dado que no conocemos más que un décimo de su producción, no 

tenemos más que testimonios insuficientes de su evolución literaria, de sus diferentes 

maneras, de todas las variedades de su inspiración, de su estilo y  de su arte103 . De 

hecho, nuestra muestra de la obra de Esquilo no es para nada homogénea y no da 

testimonio de una estabilidad remarcable en estilo del poeta. En un punto extremo, 

HERTNGTON104  sostiene que "el único factor constante de la personalidad artística de Esquilo es 

su versatilidad, que se mantiesta  a través de todo el e.ipectro de la creación artítica: metro, creación de 

pa/abras adhoc, creación deformas dramáticas en acuerdo con las ideas j creación de ideas mismas. 

Una versatilidad tan comp/eta 120 tiene ejemplo en la tra&edia  antzgud'. Por nuestra parte, y sin 

llegar tan lejos, sólo nos atrevemos a afirmar, junto con SATD y el propio 

HERINGTON 105, que en este tema la decisión final depende del grado de versatilidad 

que le adjudiquemos a un autor, y la estimación del grado de flexibilidad, estilística e 

imaginativa, que puede esperarse de un artista supremo. 

3. LA EVIDENCIA EXTERNA 

3.1.Los argumentos en contra de la autenticidad 

El analisis de la evidencia externa consiste en el recuentó y evaluación de las 

citas y testimonios de la tradición y los datos históricos y fuentes evidentes que 

pueden extraerse de la propia obra para determinar su autoría y datación. 

En sus capítulos 1 y  10, GRJFF1TH106  analiza la evidencia externa y  concluye que 

ésta no prueba nada: sólo la fe conservadora en la tradición ha llevado a afirmar que la 

pieza y  la trilogía de la que forma parte pertenecen a Esquilo y fueron compuestas 

entre 479 y 456 a.C. ¿Qué lleva a GIUFFrrH a tal afirmación? En primer lugar, el 

103 SÉCHAIN (1960 [1951]: 61). 
HERINGTON (1970: 24). 

105 SAto 1985: 46) y HERTNGTON (1979: 426). 
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escaso interés en otros tragediógrafos del siglo Y no pertenecientes a la tríada Esquilo 

- Sófocles - Eurípides, clase establecida a mediados del siglo IV y que mereció el 

establecimiento oficial de sus textos por parte de Licurgo y  numerosas reposiciones. 

En segundo lugar, la dudosa calidad de la información que le llegó a Aristóteles para 

componer las Didascalias, sin duda poco completa o ajustada. Puede suponerse que no 

tenía fuentes oficiales de los títulos de las obras, sólo de los poetas y productores, y 

que en ausencia de datos oficiales, probablemente usó toda otra fuente disponible: 

dedicatorias a la victoria, tradiciones familiares orales y escritas, referencias de 

historiadores, poetas cómicos. Dichas familias, y  quizás los actores, coregos y 

coreutas, retuvieron copias de los textos. Por otra parte, las obras de Esquilo fueron 

frecuentemente reestrenadas, y  no existiendo aún una edición oficial, pueden haber 

sido considerablemente alteradas, al ser presentadas ante audiencias acostumbradas a 

otros estilos de actuación, puesta en escena o musicalización. 

La primera referencia explícita a una trilogía prometeica se encuentra en Po 

1456a2, pero no hay ninguna razón para suponer que Aristóteles consideraba a 

Esquilo su autor. No hay citas de Platón ni de Aristóteles, nada en las Didascalias, y las 

citas o parodias de Aristófanes no son, para GR[FFITH, prueba de que el 

comediógrafo creyera en la composición esquilea. 

El primer testimonio al respecto aparece en la tradición alejandrina, que no 

expresa ninguna duda en cuanto a la autenticidad de la pieza, como resultado de, por 

una lado, la aparición de la primera colección sistemática de textos trágicos, realizada 

por Alejandro de Etolia en la Biblioteca de Alejandría, aproximadamente en 280 a.C. 

y, por otro lado, la composición del primer catálogo de la literatura griega, las Pínaies 

de Calímacó. GR1IFFITH desestima bastante la seriedad de la labor de Calímaco: afirma 

que probablemente su trabajo consistió más en organizar que en evaluar el material 

existente, que muchas veces debe de haber acudido a su sentido comm y a su gusto 

para adjudicar un título (o autor) a una obra determinada. A esto debe sumarse que 

antes de los alejandrinos la autenticidad no era una cuestión de importancia: muchos 

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

106 GRIFFITH (1,977: 8-18). 



títulos alternativos. GR[FFITH reconstruye de la siguiente manera la falsa atribución 

esquilea: las Didascalias pueden haber contenido una victoria, un segundo o tercer 

prémio para un P,vmeteo o Pi'vmetía de Esquilo; Calímaco debe de haber encontrado 

tres obras prometeicas anónimas. No tuvo mucho problema en adscribirla a Esquilo: 

probablemente Alejandro de Etolia ya la había marcado tentativamente como "de 

Esquilo", y lo aceptó sin cuestionamiento serio, puesto que no había ningún dato o 

suposición en cuanto a que Sófocles o Eurípides hubieran compuesto una obra sobre 

este tema, y dado el poco interés por las obras de otros tragediógrafos. EstaS 

atribución fue rápidamente canonizada; los comentaristas la aceptaron como tal, y la 

oportunidad de que su verdadera autoría fuera revelada fueron reducidas a la nada 

durante el resto de la antigüedad y  hasta el siglo XIX. 

En cuanto a su autor, G1u1ITH admite que más que nada está adivinando; 

pero de inmediato afirma que, si se debe elegir un nombre, 0pta por Euforión (hijo de 

Esquilo que acredita 4 victorias con obras no estrenadas de su padre y una victoria en 

431 sobre Sófocles y Medea de Eurípides) o Fiocles (sobrino de Esquilo, ganador del 

primer premio sobre Edipo Rej, ridiculizado por Aristófanes por su estilo esquileo): 

ambos fueron dramaturgos de primera línea, ambos eran miembros de la familia de 

Esquilo, lo que puede ayudar a explicar la atribución errada. Tampoco puede 

descartarse la posibilidad de una autoría múltiple, con Euforión u otro miembro de la 

familia completando una tragedia o trilogía comenzada por Esquilo, para producirla 

después de su muerte, quizás en su nombre. Esto nos llevaría, supuestamente, a cerrar 

el círculo y volver a la teoría de la revisión de WESTPRAL. Pero para GRIFFITH no es 

así: el responsable de Pr no alteró una obra completa de Esquilo para adaptarla a sus 

requerimientos o las de la audiencia: compuso una obra unificada e independiente, 

aun si fue construida alrededor de un esqueleto esquileo. La óbra es esencialmente de 

él, y no de Esquilo, tal como pretende probar con la evidencia interna. 

En su primer tratamiento del tema, WEsT107  se concentra en componer la lista 

de los autores que debió de conocer el autor del Pr: ayudaría a conocer el terminus post 

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

107 WEST (1979: 146-148). 



sinóptico, como la de la poesía hesiódica y  los logógrafos, y  en la geografia, etnografia 

e historia de la cultura, y debe de haber sido muy versado en literatura anterior y 

contemporánea 108. Por otra parte, ubica el terminus ante quetu en la fecha de Plautoi de 

Gratino, representada en las Leneas de 429, donde encuentra una parodia del Párodos 

de PrL (171 K.-A.). 

FLINTOFF109  hace un interesante caso proponiendo que Aristófanes apunta a Pr 

en su caracterización explícita de Esquilo en Ranas 837-38, 928-29, 1020, y  habría 

posibles alusiones posteriores en Nubes 1367, Ranas 804-816, 821, 939-940. Pero 

según GRTiB1IH110, el caso propuesto es interesante, pero de ningún modo tan tajante 

como el autor sugiere. Argumenta correctamente que, para que una alusión específica, 

eco o parodia hecha por un autor X de un pasaje de otro autor Z sea identificada con 

seguridad, se debe satisfacer que existan entre los dos pasajes similaridades verbales 

y/o contextuales claramente distinguibles, y que ninguna otra fuente, más probable 

que X pueda dar cuenta de la palabra, frase o pasaje en Z. En el caso de Aristófanes 

estamos en gran desventaja en cuanto a sus numerosas alusiones o parodias trágicas, 

por poseer solo una mínima medida de la producción trágica ática del siglo V, 

tenemos además muy poca• prosa contemporánea que nos permita usarla como 

criterio de fraseología ática normal. En las páginas siguientes, refuta prácticamente 

todos los ejemplos de FLINTOFF, sea porque el eco aparece en otra obra de Esquilo, 

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

108 Los autores serian Hesíodo; Aristeas de Proconeso, Arirnaspeir, Esquilo, de quien copia los 
rasgos más obvios del estilo (sic), particularmente Prometheus Tyrk4eur, Píndaro. Pit. 1 15-28 (470 
aC), 01. IV 7, Pít. IV 291 (462 a.C.), Ist VIII 26ss (478 a.C.); Protágoras, quien visitó Atenas por 
primera vez en ios 440s (o a finales de los 450s); Ferécides de Atenas, de mediados del siglo V. 
Elfloiíit de Ferécides es dado por Eusebio en 456/55. WEST afirma categóricamente, y basándose 
—como es habitual- en puras especulaciones, que el autor de Pr depende de Ferécides porque los 
datos de él extraídos fueron consignados con posterioridad a esa fecha; Sófocles, particularmente 
Ayax y Antígona. Para WEST, una datación de la trilogía poco después de Ant, alrededor del 440 
a.C., sería perfecta; y Acusilao, (única fuente más temprana conocida de que Hesíone es la 
esposa de Prometeo: FGrH 2 F 34). 

FUNTOFF (1983: 1-5). 
110 GRIFFITH (1984: 286-291). 
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también a otros autores, o porque los contextos no son idémicos 111 . En suma, es 

probable que ninguno de los ejemplos de FLINTOFF sea una alusión genuina. 

FLINTOFF112  analiza posteriormente tres aparentes citas de Epicarmo, que 

serían parodias de Pr. Epicartno podría haber tomado algunas de sus ideas cómicas 

del corpus esquileo y, por tanto, arrojar alguna luz sobre la datación de la obra. Algunos 

rasgos de los fragmentos parecen apuntar a la Prometía como la ridiculización de 

Prometeo como "héroe cultural", el uso del schema eymoíogicum (que recuerda a Pr 85-

86) y  la alusión a las montañas Biblinas (que remitiría a Pr. 810ss) Una fecha temprana 

de la obra ayudaría a explicar por qué la obra era ampliamente considerada esquilea en 

la época de Aristófanes. Pienso que es más plausible que una comedia imite a una 

tragedia que viceversa.. Una producción siciliana de Pr sería coherente, dado que, 

además, en la isla no eran desconocidos los tres actores. Los testimonios de Epicarmo 

hacen difidil extender su vida mucho ms allá del primer cuarto del siglo Y, lo que 

sugiere que Pr es una obra muy temprana, posiblemente la primera tragedia griega 

conservada. 

Retomando sus acersiones. de 1979, en 1990 WEsT113  afirma que varios 

pasajes de la comedia antigua reflejan conocimiento de la Prometía. Además del Ploutoi 

de Cratino, señala una parodia de Pr en su Setthioi (Fr. 222-223, 343), que puede 

haber sido producida ca. 423, y otra en Acaríienses 704 (de Pr 2), del 425. También 

Aves 1494ss parece reflejar PrP. Su conclusión es que la tragedia no puede ser ms 

tardía que el 430, ya que pertenece a un estadio del desarrollo de la tragedia ática que 

no se ha alcanzó hasta una o dos décadas después de la muerte de Esquilo. Es cierto 

que no tenemos piezas de Sófocles o Eurípides anteriores a 440, y  es teóricamente 

posible que rasgos que encontramos en sus obras pero no en las de Esquilo hayan de 

hecho sido usadas por ellos o por otros dramaturgos tan temprano como en 450. 

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

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

ni  Éste último parece ser un contraargumento muy débil. Cf. la semejanza de Ranas 1020 y Pr 
436-437. 

FLTNTOFF (1986). 
113 WEST (1990: 65). 
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tardía (como 440430) ésta podría objetarse seriamente dado que la composición de 

trilogías sobre un tema conectado estaba fuera de moda en ese tiempo, afirma que sin 

duda parece haber sido poco común después de Esquilo, pero hay ejemplos 

ocasionales 114. Sin embargo, no niega que la aceptación por parte de las autoridades 

antiguas de lo genuino de la pieza es una verdadera dificultad. Pero afirma que no 

debe achacarse a un fracaso de los alejandrinos para reaccionar ante las peculiaridades 

estilísticas de la obra, sino al hecho de que ellos no encontraron nada en las Didascalias 

que les permitiera dudar sobre la autoría esquilea. WEsT, al igual que GRIFFITH, no 

encuentra testimonio alguno que relacione la Prometía con Esquilo antes del período 

alejandrino1 ' 5 . 

A continuación, y retomando la línea especulativa de GRIFFITH, WEST suma 

sus propias especulaciones acerca de lo que pudo haber sucedido: el texto debe haber 

sido preservado desde el siglo Y hasta el III con el nombre de Esquilo, dado que los 

Alejandrinos poseían muchas copias de las tragedias, incluyendo tal vez la copia oficial 

ateniense registrado bajo Licurgo. Dejando de lado la teoría del descuido de Calímaco, 

afirma que los eruditos alejandrinos deben de haber estudiado cuidadosamente las 

Didascalias, y en ellas se basó Aristófanes de Bizancio para la redacción de la parte de 

la Hipótesis que conserevó la tradición medieval, y debemos suponer que esta 

información tenía la autoridad de los archivos atenienses detrás de sí' 16 . 

Pero si la tradición alejandrina es reivindicada, así como la justeza de las 

Didascalias, el error debe provenir de más lejos. WEST lanza entonces su propia 

teoría al respecto. Las numerosas alusiones a la Prometía en la comedia antigua 

prueban que la trilogía había sido vista en Atenas. Por otra parte, la Suda registra 

que el hijo mayor de Esquilo, Euforión, ganó cuatro victorias en la competencia 

trágica con obras de su padre que no habían sido previamente exhibidasli7:  Su 

114 WEST (1990: 66). Por ejemplo, el Pandionis de Filocles (TrGF 24 T6c, antes del 414 a.C.), la 
trilogía troyana de Eurípides (415), la Teíej5heia de Sófocles (tardía, si no obra de Sófocles Junior) y 
la Oedpodeia de Meleto (c. 399). 
115 WEST (1990: 52 y  67-70). 
116 WEST considera insostenible la afirmación de GRIFFITH de que estos archivos no registraban los 
títulos de las obras producidas, sólo los nombres de poetas y los coregos. 

7Suda, s.v. Eopiv u ¡.bç Atoi5X0u Toi TpaytKoü, 'A9ivaioç, TpayLKç KcfL aTóS 

1Ç KcfL TOtÇ AtaXÚXOU T0i1 1TUTp69, oi I11T6) TÍV 	i&iái€voç, T€TpdICLÇ V1K1]cYElP 
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propio trabajo fue de suficiente calidad para vencer tanto a Sófocles cuanto a 

Eurípides en 431. Pero WEsT, basándose en SNELL118, considera sospechoso que 

Esquilo haya dejado a su muerte cuatro tetralogías o terminadas o lo 

suficientemente completas como para poder ser llamadas suyas. Por tanto, se sigue 

que una o todas las tetrt1ogías que Euforión presentó como obras de su padre eran 

en realidad propias 119 . WEST reconoce no ser el primero en hacer esta propuesta 120; 

la novedad de su planteo consiste en extremar una pura especulación hasta rozar el 

absurdo: la idea de que la obra fue revisada o completada por otra mano, es 

considerada "una posición defensiva natural" de filólogos timoratos. "Nada" en el 

texto indica la existencia de estratos diferentes de autoría: Los rasgos postesquileos 

no se limitan a las odas corales o a partes en parflcular 121 . Una vez que esto se 

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

11 
	

&: Ka'i oLKEia. 
118 Ante tal afirmación, SNELL agrega en Tt€F 12 t. 1: "vix credibile". 
119 Las razones que WEST imagina como causantes de un fraude de este tipo son tan peregrinas que 
preferimos comentadas en nota "Corno hombre joven" le puede haber faltado coraje para presentar 
obras con su propio nombre. ¿Qué le hace suponer a WEST que Euforión era joven en 431? Si 
Esquilo nació en 525, podría tener como mínimo 65 ó 70 años, si es que nos lanzamos también al 
delirio hipotético. Habiendo producido una obra genuina de su padre en una ocasión y habiendo 
disfrutado el éxito con ella, y quizá luego habiendo fallado un par de veces con sus propias obras, 
bien podría haberse tentado para intentar el experimento de disfrazar su siguiente esfuerzo como 
una nueva expresión del Esquilo póstumo. Sin duda, WEST es el primer adelantado en los viajes a 
través del túnel del tiempo, pero además, desconoce los rudimentos de la psicología. En todo caso, 
una persona insegura del valor de su propio trabajo y  envidiosa de la gloria póstuma de su padre, 
podría haber hecho exactamente lo contrario: hacer pasar como propias obras dejadas sin 
reperesentar por su padre, y llevarse los laureles. Por el contrario, WEsT construye un Euforión 
psicótico, aturdido por el rugido atronador de los aplausos que los atenienses consagraban "a su 
padre", cuando en verdad era él quien los merecía. Por otra parte, ¿qué chances había de que tal 
engaño pasara inadvertido? W1sT propone que Euforión pudo haber aducido que "eran obras 
dejadas de lado por su padre por muchos años", o "eran algunas de sus obras menos existosas a las 
que no se les garantizaba un coro". Pero ¿no acaba de decir WEST que sus obras debían de ser lo 
suficientemente buenas como para ganarle a Medea en 431? La creatividad westiana continúa a lo 
largo de dos pgínas más. 
120 Cita a KRANZ (1933: 226-228) y su convicción de que los Estásimos II y III deben haber sido 
compuestos enla década de 440-430; a ROBERTSON (1938), quien sugirió  los nombres de Euforión, 
su hermano más joven Evaión, o su primo Filocles para la nuevaredacción de los estásimos; a 
DODDS (1973: 37-38, atraído por la hipótesis de Euforión; y a GRIFFITH (1977: 254), cuya propuesta 
ya consignamos. 
121 WEST haría bien en leer, entre otros aportes, el excelente artículo de una destacada filóloga 
como Margalit FINKELBERG (1997), que comentamos en el apartado anterior. 
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muchos posibles autores Sólo su autoría (sic) da cuenta plausiblemente de la 

adscripción a Esquilo122 . 

BEEs123, antes de proponer su propia datación de la obra, resume las 

propuestas de sus antecesores: 1) COMO OBRA DE ESQUILO (a 479-478: antes de la 

eupción del Etna124; b. 479-478 hasta 470: después de la erupción del Etna; c. 472: 

representación junto con Pe, en lugar del drnma satírico 125; d. 470 hasta 467: cerca 

de Pít. 1, antes de Triptólemo -468- y Esfinge -467-; e. 467 hasta 458: entre Se y Or, f. 

458 —456/55: después de Or por criterios internos 126); 2) COMO OBRA DE AUTOR 

ANÓNIMO: a. ca. 458-445 (reminiscencias •en las primeras piezas de Sófocles y 

Eurípides; bosquejos de concepciones sofisticas 127); b. ca. 450: insignificancia de las 

odas corales, incipiente interés por la "sabiduría" 128;  c. después de 450: elementos 

sofisticos, rol subordinado del coro, lenguaje prosaico, presentación no 

diamática129; d. 440-435: puesta en escena, dependencia lingüística de los dramas 

tempranos de Sófocles 130; e. 430-420: influencia sofistica, limitación del coro, 

técnica escénica, dependencia de los dramas de los trágicos más jóvenes 131 ; f. 

después de 425: erupción del Etna (Tuc. 3.116), dependencia de Hipólito (428)132; g. 

122 Continuando con las especulaciones, afirma que entre 440-420 muchas pinturas de vasos 
fueron inspirados por el drama satírico Promethe-us 1yrkaeus, originalmente erepresentada en 472 
como parte de la tetralogía de Persas. Esto debe haber sido un estímulo para componer una Prometía. A 
esto se suma la reciente construcción de un templo de Hefesto en el Agora. Como Prometeo y 
Hefesto estaban conectados en el culto en la Academia, esto se reflejaría en el argumento del 
1yphoros. La ocasión de la fiesta con carrera de antorchas debe de haber urgido a Euforión a un 
re,iival del drama satírico esquileo .de treinta años antes. WEsT podrá tener muchos defectos, pero 
no carece de inventiva. 
123 BEES (1993: 15-17). 
'24 FUNTOFF (1986). 
125 MACRAE (1909). 
126 ENGELMAN (1868: 736); BERGK (1884: 312); MÉAUT1S (1960: 59); DÁVIDSON (1966); 
LuPPINo (1967: 198-199, 203-205); GROssMANN (1970); SCHADEWALT (1974); KRAUS (1981), 
SuTrON (1983), SAm (1985), PATrONI (1987), BREMER (1988) ..  
127 SCI-PvIID (1929: 19, 96). 
128 ÑESTLE (1939: 350-353). 
129 GRIFFITH (1977: 225). 
130 WEST (1979: 135-140) Y 1990 (65SS). 
131 GERCKE (1911, 170-174); NIEDZBALLA (1913: 63). 
112 LEFÉVRE (1967: 266ss y  1987: 3ss). 
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después del 401: posterior .a Edipo en colono133 . Resume a continuación las fechas 

post quem 134  y  ante quem135  de acuerdo con las fuentes antiguas. 

3.2 Los argumentos a favor de la autenticidad 

Los contraargumentos a favor de la autenticidad más sólidos aparecen en la reseña de 

HERINGTON al libro de GRIFFrIH136 . Esta solidez es reconocida por toda la crítica 

posterior, incluido el propio WEsT. HERINGTON objeta la reconstrucción que hace 

GRTFFITEI de la "falsa atribución" en Alejandría de Pr a Esquilo no sólo por ser 

altamente especulativa, sino también porque en muchos puntos desafia incluso la 

poca evidencia que tenemos. La única figura identificable en la fase prealejandrina es 

Aristóteles. Nadie antes de GRIFJr1H parece haber dudado de que Aristóteles obtuvo 

el grueso de la información para sus Didascalias de los registros oficiales de Atenas de 

las competencias, ni haber afirmado que los registros no incluían los títulos de las 

tragedias, con lo cual el filósofo los habría tomado de una serie de fuentes más que 

improbables, con la precisión y seguridad que encontramos en las Didascalias 

conservadas. Es más económico y de sentido común suponer que Aristóteles derivó 

su conocimiento de los títulos de las obras primariamente de los archivos atenienses. 

Si el conocimiento de Aristóteles de estas cuestiones se basara en fundamentos tan 

dudosos como G1tiFFrm propone, deberíamos extender nuestras dudas en cuanto a 

fecha y atribución de• los dramas del siglo Y a la casi totalidad de los títulos. 

Aristóteles y  los alejandrinos conocían muchos más detalles sobre la historia de la 

tragedia ática que lo que GmFFITH está dispuesto a admitir, y poseían registros 

confiables corita los que chequear, al menos, si Esquilo había o no competido con 

133 ScI-uvrinT (1869, XVII). 
134 1. Erupción del Etna (479-78 Marmor Parium, 475 Tuc. 3.116). pero puesto que hay otras 
erupciones (425, 396), no es una fecha cierta para datar. 2, Pítica 1—historia de Tjfón- (470), a no 
ser que ambos textos dependan de una fuente común, como opina GRIMM (1978: 117-120). 3. 
Una serie de posibles alusiones a acontecimientos o personajes políticos, ninguno definitivo y 
muchos contradictorios entre sí: DONALDSON (1860: 108); DAVIDSON (1949: 66-93); BAGLIO 
(1952 y  1959); PODLECKI (1966: 111); BRACCESI (1968: 28-32; STOESSEL (1988: 85); TAPLIN 
(1986: 163-174. 
135 1.414 a.C., Arist., Aves 1547, reminiscencia de Pr 975, y Aves 685ss, remin. de Pr 547ss. 2. Más 
controvertido Caballeros, de 424 a.C., 758s, remin. de Pr 308, Cab 836 de Pr 613, Cab 837 de Pr 
330. Cf. también LEFÉVRE (1967: 272); GRIFFITH (1977: 11); MARZULLO (1 988-1989: 23-24). 
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una tragedia o tragedias llarnada/s P,vmeteo. En cuanto a la importancia que GRWFIm 

otorga a la tradición fasmiliar entre los descendientes de los grandes trágicos, 

HERINGTON apunta que uno de los trágicos más distinguidos entre los descendientes 

de Esquilo, llamado Astydamas II, estuvo probablemente activo en el teatro hasta al 

menos 340 lo que nos lleva muy cerca del período en el que Aristóteles investiga, y de 

la ley de Licurgo requiriendo una copia pública de los trabajos de los tres trágicos. 

GRIFFITH resume: "esta adscnpción tradicional no vale mucho". Ciertamente no vale tanto 

como para ser absolutamente decisiva. Pero los argumentos contra ella tampoco valen 

gran cosa. La conclusión de HERINGTON es que la evidencia externa para la 

atribución, a pesar de GRWr?rrH, permanece tal como estaba, esto es, fuerte, aunque 

no decisiva en sí misma. 

A su turno C0NAcHER137  dice que la evidencia misma es limitada,, pero que 

toda favorece la autoría esquiléa. Debería tenerse en cuenta que los argumentos que 

impugnan la evidencia antigua (la mayoría arumenta ex silentio) también pueden ser 

aplicados a muchas otras tragedias cuya autoría ha sido aceptada sobre bases no más 

fuertes pero cuyos textos no han dado ocasión a dudar de la evidencia. Las numerosas 

dudas concernientes a la exactitud del registro de Aristóteles se basa en argumentos 

que son, necesariamente, indirectos e inconclusivos. Además, los estratos más 

tempranos de los escolios al Pr proveen evidencia de comentaristas antiguos, que 

suponían que la obra era de Esquilo, eruditos familiarizados con un rango mucho más 

amplio de obras de Esquilo que el disponible para nosotros. Por tanto las dudas 

referidas a la autenticidad se centran en la falta de certeza de la tradición de la obra 

entre mediados del siglo Y y  el período alejandrino y  en el conocimiento y  precisión 

de los eruditos alejandrinos responsables del catálogo esquileo y de la adscripción de 

los textos de Esquilo. Observaciones concernientes a la falta de comentarios 

conocidos por autores conservados sobre Pr antes de Cicerón pueden dejarse de lado: 

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

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

1 HER1NGTON (1979: 420-426). 
117 CONACHER (1980; 167-172) 



35 

siciliana de la obra puede explicar la falta de al menos algo de información didascálica, 

que por otra parte faltan en cinco de las siete tragedias conservadas de Sófocles. En 

suma: 1) el tratamiento de GRIFFrm de la tradición no es muy exitoso en su intento 

de destruir el argumento más fuerte de los defensores de la autenticidad, el hecho de 

que la autoría esquilea no fue puesta en duda en la amigüedad; 2) los eruditos 

alejandrinos estaban mucho más interesados y alertas a las posibilidades erróneas de 

atribución que lo que GRIFFITH admite; 3) la aceptación por parte de Cicerón, que era 

un gran helenista, tanto de Pr como de PrL es incuestionable 138; 4) él hecho de que la 

tradición atribuye a Esquilo las tres obras que pensamos que forman parte de la 

trilogía de Prometeo. 

SurroN 139, ante los argumentos antiesquileos de que Pr muestra signos de 

haber sido escrito después de 456, presenta diversas consideraciones que, tomadas en 

conjunto, sugieren que esta afirmación cronológica puede estar equivocada. Ca, 450 

hay testimonios de vasos en los que aparece Ío representada como una doncella con 

cuernos, y  no como una novilla, lo cual en principio apuntaba a Pr como fuente del 

pintor. Sugiere, sin embargo, que esta representación (y su fecha temprana) puede 

deberse al influjo de Ínaco, el drama satirico de Sófocles. No obstante, no hay ningtn 

testimonio, ni ninguno de los fragmentos conservados atestigua, que la doncella haya 

aparecido como personaje del drama, y es posible reconstruir la trama de la obra sin 

postularía como personaje parlante. Por tanto, sólo queda Pr como inspiración 

posible del pintor de la ¡3oKEpw9 irapOvoç. En lo que sí puede ser Ínaco importante es 

en que refleja a Pr en su tratamiento de un personaje (el rey Ínaco) que reacciona 

airadamente contra Zeus por la ruina de su reino y de su hija. Se dirige a Zeus y 

también a su lacayo, Hermes, con diversas imprecaciones. Zeus era caracteri2ado (o al 

menos percibido por el protagonista) como un dios testarudo e injusto, y el maltrato 

de Ío servía para ilustrar estos aspectos de su carácter: a pesar de los intentos de 

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

138 Cf. Cic. Tusc. III 31.76, donde Cicerón cita Pr 377-80 traducidos al latín, y  describe los versos 
como pronunciados por el Prometeo de Esquilo. 
139 Su'rrON (1983: 291-293), así como previamente en su edición (Sophocles' macbus, Meisenheim 

am Glan, 1979, p. 73). 
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vociferante contra Zeus y bien puede haber sostenido que los dioses deberían 

comportarse bien con la humanidad. Las fuertes afinidades esquileas están subrayadas 

por el vocabulario de la obra, remarcablemente esquileo, y  por su florida imaginería. 

La similaridad de tratamiento de Hermes está enfatizada por la mención en fr. 269c21 

del término Tpóx19 que aparece en Pr 941, y  además es llamado tres veces XáTplç (fr. 

269c.35, 269d.23, 269e.2Radt) lo que recuerda calculadamente a Pr 966: 

Tfig afiq XaTP€LaS. De hecho, Ínaco parece ser una obra considerablemente temprana, 

perteneciente al período esquileo de Sófocles 140. Este período, debe haber terminado 

bastante antes del 450. Por tanto, Ínaco sería, una importante evidencia indirecta para la 

datación de Pr, siendo la obra literaria más temprana que refleja su existencia. Esto 

apuntaría a una fecha levemente anterior a la mitad del siglo Y, es decir, la década de 

460-450 a.C., cerca de Or. En ausencia de anacronismos visibles en Pr' 41  de ninguna 

manera puede eliminarse la posibilidad de que haya sido escrito en 456-55, cuando la 

escena ateniense estaba dominada por Esquilo y el joven Sófocles. De este modo, 

deben dejarse de lado los argumentos antiesquileos basados en la supuesta fecha 

tardía de Pr. 

En segundo lugar, SUTTON apela a la teoría de HAMMOND142  de la existencia 

en el teatro de Dioniso de una roca o náyo, que ásomaba al costado de la orquesta, 

con la que Esquilo contaba para sus puestas en escena y que habría sido 

imprescindible para la ubicación de Prometeo. SUTTON incorpora el dato de la 

existencia de pinturas de vasos de ca. 450 que corresponden a escenas de los dramas 

satíricos de Sófocles lambe y  Pandora que tienen lugar junto a una roca 143 . Este 

testimonio de los dramas satíricos es el único de la utilización del rráyos en el teatro 

10  Plutarco, Moralia79b. 
141 La supuesta influencia sofistica no es necesariamente anacrónica, como admite el propio 
GRIFFITH (1977: 217-221). De acuerdo con G.B. KERFORD, The Sophistic Movement Cambridge, 
1981, 43, Protágoras bien puede haber estado actuando como sofista en Atenas tan temprano 
como el 460. Ninguna construcción cronológica estricta puede hacerse sobre el descubrimiento 
de GRIFFITH (1977: 190-201) de "modernismos sintácticos" en Pr. 
142 HAMM0ND (1972) se basa esencialmente en datos arqueológicos. Vide mfra. 
143 En cuanto a la fecha, debe tenerse en cuenta que los vasos inspirados en obras teatrales aparecen 
muchas veces varios años después de la producción de la obra en cuestión, según establece A.D. 
TRENDAII, The Red-Fzgured Vases of Lj-icania, C'afipania and Sicz/y, 1, Oxford, 1967, pp. 25-27. Esto 
hace perfectamente plausible uiia representación de Pren 456/55 o incluso antes. 
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postesquileo, pero corroboraría también la posibilidad de su utilización antes del 450 

por parte de Esquilo. Lateralmente, quedaría establecido más allá de toda duda que Pr 

fue escrita para ser puesta en escena en el teatro de Dioniso en Atenas, y  en ninguna 

otra parte, lo que excluiría la tesis de la redacción siciliana. 

4. LA EVIDENCIA INTERNA 

4.1 CRITERIOS MATERIALES 

4.1.1 Problemas métricos 

4.1.1.1 Los agumentos en contra de la autenticidad 

Trímetros  

Los problemas detectados en los trímetros de la obra por los partidarios de la 

atétesis son los siguientes: 

• Pr 713 y  992 son los dos inicos ejemplos donde aparece una 5 inicial que no hace 

posición delante de una sílaba breve 145  

• Pr es la única pieza de Esquilo en la que no se busca sistemáticamente evitar el 

hiato entre el 1n de un trímetro y el comienzo del siguiente cuando el primero no 

termina en un punto, y  presenta una proporción de hiato mucho más alta, y 

parecida a la de la comedia 146 . Para HERINGTON y  STINTON es una exageración de 

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

Los problemas que ios eruditos encuentran en los trírnetros de Pr son tratados con cierta 
amplitud por SCWvHD (1929: 64-67); GARvIE (1969: 32-38); HERINGTOÑ (1970:35-40, 44-49, 61-
62); GRIFFITH (1977: 76-102), quien reconoce apoyarse en los estudios de J. DEsCR01x, Le trisi.&tre 

ianbiqee des iambqgrciJhes d hi comédie nouvelk, Mcon, 1931; y SCHEIN (1979: 17-34, 55-58 y  61-63). Es 
notable que SCHEIN, un especialista en el tema, juzgue duramente los méritos del libro de DESCROIX, 
al que considera basado principalmente en suposiciones a prioii y no en "metrical realities" (ScHEIN 
1979: 58). 
145 FrITON-BROWN (1959: 59 n.28), HERJNGTON (1970: 35-37) y GIUFFITH (1977: 81-82). 
146 HARRISON, (1941: 22-25 y 1943: 61-63), HERTNGTON (1970: 37-40), GRIFFITH (1977: 100-101) y 
STINTON (1990 [1977]: 366). 
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Para GRTFFITH, una variación tan marcada en un tiempo tan corto es otra prueba 

de inautenticidad. 

• En los trímetros de Pr hay una fuerte proporción de anapestos en el primer pie' 47  

(12 en Pr, 3 en Eii y 1 en Cho, en las tragedias de largo comparable). Esto no 

tendría paralelo en la tragedia. Según WEsT, también se observa en PrL 

• Se percibe también un fuerte número de monosílabos no enclíticos en final de 

trímetro 148 . 

• Hay en Pr mayor frecuencia de encabalgamiento entre trímetros' 49, a diferencia de 

los trímetros del 2/1, que son ampliamente estíquicos. Su efecto consiste en 

minimizar el corte entre un verso y  el otro, jo que ocure a menudo en Sófocles. 

Las palabras finales del trímetro en cuestión son casi siempre subordinantes o 

monosílabos proclíticos. Y0RKE encuentra 18 ejemplos ciertos (SCHEIN 19) en 

7 en Or completa y 1 en Pe. Su 769 produce un efecto similar. Esta argumentación 

es reforzada por DENNISTON en cuanto a que hay cerca de 50 versos en Sófocles 

que terminan en éTr€í. o OTI (en realidad hay 52) y ninguno en Esquilo fuera de 

• En cuanto a la proporción de finales de palabra en las 12 posiciones métricas del 

trímetro, SCHEIN151  encuentra, en relación con el cA, que Pr tiene mayor 

proporción de finales de palabra en la posición 2; un número mucho mayor de 

monosílabos en posición 9; el doble de finales de palabras en posición 11 y  un alto 

porcentaje de monosílabos en posición 12. 

• Según SCHEIN, a esto debe sumarse el alto número de trímetros con respecto a los 

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

147 ROSSBACH-WESTPHAL (1856: 17), KusSMA}ILY (1888: 7), SCHMID (1929: 64-65), FOCKE (1930; 
299-300), YOP.KE (1936b: 116-119), GARvIE (1969: 35), HERTNGTON (1970: 44-46), GRIFFITH 

(1977: 77-78), WEsT (1979: 134). 
GRIFFITH (1977: 87-91). 
KUSSMA}IIX (1888: 7ss), SCHMID (1929: 64-65), HARRISON (1921: 14-15), DENNISTON (1.936: 

73-79), Y0RKE (1936a: 153-154, GARVIE (1969: 37-38), HER1NGTON (1970: 46-49), 
SALVANESCHI (1972: 222-223); SCHEIN (1979: 45). 
150 Según SCHEIN, DENNISTON olvida Eu 98. 
151 Sci-WIN (1979: 61-63). 
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• I-IERINGTON152  ha observado como rasgo único en las partes habladas del coro 

de Pr que la Corifeo, aparte de las esticomitías, dialoga sólo en "cuartetos" 

(grupos de cuatro versos). Encuentra 9 ejemplos, contra ninguno en Pe y Se (Pe 

tiene 1 en tetrámetros trocaicos), 1 en Su, 5 en Ag, 4 en ('ho y 1 en Bu. Ni en 

Sófocles ni en Eurípides hay una pieza que contenga más de, 3 cuartetos en 

yambos pronunciados por el Coro. Para HERINGTON, este este rasgo sirve para 

establecer una progresión, desde la ausencia en las obras tempranas, la tendencia 

en Or y la regla rígida en Pr. Para otros, la estadística reforzará la evidencia 

contra la autenticidad de Pr. 

• JENS153  dice que las esticomitías de Pr muestran rasgos que se oponen a la 

técnica de Esquilo. Son musitados sobre todo la esticomitía del PRÓLOGO, 

extraña en cuanto a su composición y contenido, la continuación de la resis a 

través de la esticomitía enganchada de 246ss, la estructura asimétrica de la 

esticomitía de 377ss, la esticomitía de Ío (613ss), y finalmente la estructura 

asimétrica de la esticomitía de Hermes. Todo esto lleva a la conclusión de que 

Pr, en que el autor actúa de un modo tan libre y tan infielmente sofocleo (sic), 

difícilmente pueda provenir del poeta de Su y Or, que retiene una estructura 

estricta y  arcaica. 

Por todo esto GRIFFrIH 154  concluye que las peculiaridades de los trímetros 

yámbicos son mucho más grandes en número y extraños en naturaleza que los del cA. 

b) Anapistasio 155  

Según SOMIvIERSTEJN hay más proporción de anapestos recitativos en Pr 

(12,6%) que en cualquier otra del cA. Pe va segunda con el 11%. Incluyen un sólido 

bloque de 54 versos que concluyen la obra en la que participan Prometeo, Hermes y 

la. Corifeo. Tales finales no son poco comunes en Sófocles y Eurípides. Este gusto 

por los anapestos recitativos parece ser igualmente característico de PrL 

152 HERINGTON (1 963c:: 5-7). 
153 JENS (1955: 33). 

GRIFFITH (1977: 102). 
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Por otra parte, hay en ellos una fuerte proporción, de metros espondaicos, de 

encabalganiientos, y una débil proporción de diéresis en ios paremíacos (dímetros 

anapésticos catalécticos). HE1UNGTON ya había llamado la atención sobre la 

superposición en estos dímetros. En su reseña de GIUFFIm reconoce que este tema 

es uno de los argumentos más fuertes contra la autenticidad. 

c) Ptçjiças1  

Ya desde WESTPHAL se señaló la ccdébil  importancia de las partes líricas. 

Ocupan apenas 1/7 de la pieza, mientras que son 1/3 en Or y la mitad en Pe. 

Concuerdan HEIDLER, KUSSMMILY y ScHMID: a la brevedad de las odas corales se 

suman la sencillez y  fluidez de su ritmo. La composición de épodos (Pr 397-434 

aabbc; 887-907 aab) en sólo uno o dos pares estróficos no es habitual en ninguna otra 

parte en Esquilo, ya que él prefiere series más largas. Las monodias (Prometeo, Ío) no 

aparecen tampoco en ningún otro lado, pero la pobreza de las partes corales se 

justifica con el total de partes líricas. KRANz afirma que el Estásimo 1 es esquileo, 

pero que ha sido alterado y  truncado, mientras que los Estásimos II y  III fueron 

escritos entre 440 y  430 a.C. e insertados en el lugar de los correspondientes 

estásimos auténticos). THOMSON, DODDS y GRIFFITH señalan el carácter 

sorprendente de la mezcla de metros en el PÁR0D0s. GRII?Fim (postura a la que. 

adhiere BEEs sin aportar ideas propias) es más categórico: los metros líricos de Pr 

difieren de manera constante del modelo esquileo. A esta convicción adhiere 

TAPLIN, quien señala que hay un solo diálogo lírico en Pr, el del PÁ,RODOS, lo que 

no aparece en el cA. 

Según IIUG0IN los estásimos de Pr difieren no sólo en longitud sino too en' 

estructura métrica: su composición estrófica no tiene exacto paralelo en Esquilo: 

reaparece en Electra de Eurípides y  presenta analogías con Hécuba o Fenicias. Afirma 

155 HEIUNGTON (1970: 50-51), GRIFFITH (1977: 68-75), HERJNGTON (1979: 420), WINNJNGTON- 

INGRAM, (1983: 176) y SOMMERSTEIN (1996: 323). 
ROSSBACH-WESTPHAL (1856: 8-12), HEIDLER (1884), KuSSMAHLY (1888: 11), SCHrvIID (1929: 

67-68), FÓCKE (1930: 294-295), THOMSON (1979 [1932]: 180-181), KRANZ (1933: 148 y 226-228); 
DODDS (1973: 38), IIUGOIN (1974:199-215), GRIFFITH (1977: 19-67), HERINGTON (1977: 51), 
TAPLIN (1977: 462), IRIGOIN (1984-1985: 108), BEES (1993: 68-70, 99-118) y SOMMERST'EIN 
(1996: 323-324).. 
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además que la arquitectura de las partes líricas (coros y  otras partes cantadas) de Pr 

está diseñada sobre un módulo de 34 tiempos marcados y de una manera más y  más 

neta a medida que progresa la pieza. Es posible que la insistencia progresiva del poeta 

apuntara a llamar la atención de los auditores sobre la clave de su composición y por 

tanto a hacerlos descubrir el principio aposterioii Tal práctica, que parece extraña a los 

hábitos de Esquilo, es una pieza más que agregar al dossier de la autenticidad de la 

tragedia. 

KRANZ y HE1UNGT0N señalan el recurso a los dáctilo-epitritos 157, que son un 

esquema métrico comiin en la poesía del siglo Y, frecuente en Píndaro, Baquílides, 

Sófocles y Euripides, pero no usado en el A. En Pr, no obstante, dos odas corales: 

526-53 5 ( 536-544)  y  887-893  ( 894-900) están en ese ritmo. 

SOMIVIERSTEIN retoma y remoza las estadísticas del siglo XIX. Encuentra en el c4 

una alta y constante proporción de lírica cantada, desde un mínimo de 32,5 0/q en Bu a 

un máximo de 50% en Su. En Pr es meramente 16,6%, en el que se incluyen dos 

monodias de actores sin participación del coro (114-119; 565-608) (En el cA los 

actores siempre cantan en alternancia con el coro). De verdadera lírica coral Pr sólo 

tiene 136 versos (12,4% del texto); en el cA la cifra más baja es ('/w con el 28,3%. Pr 

se comporta a este respecto como una obra de la segunda mitad del siglo Y, porque 

está dentro o un poco abajo del promedio de Sófocles (todas las partes líricas: 18,5% 

a 27,2%; lírica coral: 12,5% a 18,2%) y  de las tragedias tempranas de Eurípides (13,6% 

al 23,6% y  10% a 18,7% respectivamente). 

En cuanto a los yambos sincopados 158  y los le9thia159 , los Iefythia ocurren más de 

250 veces en Or y son bastante comunes en las obras tempranas de Esquilo, pero 

están casi por completo ausentes de Pr. Las pocas estrofas y&mbicas presentes 

(lóOss, 901ss) tienen una alta frecuencia de resolución que no es característica de 

Esquilo. 

Esquema métrico que se basa en varias secuencias de unidades - uu - UU - y —o----, 
usualmente con una sílaba de unión que separa las sucesivas unidades. 
158 Los ya;nbos sincopados consisten en la frecuente reducción del metro yámbico básico, u—&---, a 

u— -, —u---- o incluso - -. Si a estos metros reducidos de 3 ó 2 sílabas se les da el mismo 
valor temporal del metro completo de 4, el efecto es el de ralentar el canto y la danza 
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4.1.1.2 Los argumentos a favor de la autenticidad 

SA1D 160, de manera un poco fundamentalista, señala que los problemas 

métricos que se alzan de manera indiscutible contra la autenticidad es 

extremadamente reducido. Para ella se puede, sin negar los hechos, dar una 

explicación perfectamente :onciliable con una atribución esquilea de la mayoría de 

dichos problemas. 

11bQ$ 

SCHEIN 16 ' hace suyas las palabras de HERINGTON 162 : Pr no es radicalmente 

diferente de las otras: simplemente desarrolla tendencias, a todos los nivels 

estilisilicos, que pueden ya ser rastreadas en el "grupo tardío" (Su + Or). El propósito 

de ScHEIN es mostrar que las peculiaridades del trímetro en Pr concuerdan con estas 

sup siciones, y que las "tendencias, a todos los niveles estilísiticos" que, como la 

caracterización del héroe, dan a la obra un "aroma sofocleo", no necesitan de ninguna 

manera implicar una autoría no esquilea sino simplemente que Esquilo, quizá bajo la 

influencia de Sófocles, estaba intentando algo diferente. 

• Frecuencia de encabalgamientos: SCHEIN afimia que los encabalgamientos en Pr, 

aunque sofocleos, no son un apartamiento completo de la práctica esquilea sino el 

acrecentamiento de un fenómeno que se encuentra en las otras piezas tardías. Esta 

es la comprensión correcta de los rasgos que han sido aislados como no esquileos 

por los eruditós. Para PATr0NI los defensores de la autenticidad justifican esta 

peculiaridad con la frecuencia y  notable extensión de las descripciones y  de las 

resis de contenido mítico 163 . Ninguno está de acuerdo en su cuantificación 

objetiva, y  se ven en sus estadísticas variaciones notables. No hay que lomitarse 

exclusivamente a la observación de casos más vistosos y fácilmente 

El kythion es una de las unidades ]íricas más simples: —J-J----.J---. 

160 SA1D(1985:77). 
161 SCHEIN (1979: 61-63). 

HERINGTON (1970: 119). 
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circunscribibles, sino extender el análisis a otros aspectos significativos, como la 

ligazón entre adjetivo y sustantivo destacados al final del verso, del tipo 

tás - d'xds en Go 125-126. Hay cerca de 400 ejemplos de esto en 0t 64. Una 

valoración objetiva de lbs datos no autoriza a dudar de la autenticidad. Si de la 

valoración cuantitativa se pasa a la tipología de los términos empeñados en elE 

encabalgamiento en Pi' se notará que todos pueden asimilarse a casos 

atestiguados almenos una vez en el cA. Una peculiaridad de Pr es la frecuencia 

de 5TL declarativo al final de trímetro (6 contra 1 en Eu). En realidad, el 

encabalgamiento con ÓTL es una pausa retórica fácilmente imaginable a fiial de 

trímetro, lo que se acentúa más cuando el verso siguiente está ocupado por una 

frase declarativa, que constituye una entidad autónoma de saber gnómico, como 

en 104-105, 323-324, 328-329 11  377-378, 951-952, es decir, en 5 de los ejemplos: 

funciona casi como nuestros dos puntos. El fenómeno suele explicarse como un 

influjo del usus scribendi sofocleo, pero en realidad estas innovaciones 

encontraron en Esquilo un terreno ya preparado, en el que la relación entre 

unidad rítmica y  unidad lógico-sintáctica es perturbado de modo menos 

relevante que en otras formas de encabalgamiento más revolucionarias utilizadas 

por Sófocles y de las que no hay rastros en Pr ni en el cA 165. 

163 HARRISON (1921: 14-15) y Y0RKE (1936a: 153-154) ven el influjo sofocleo y por tanto el signo 
de una datación tardía de la obra, opinión retomada por HERINGTON (1970: 46ss) y SCI-IN 
(1979: 63). CoMAN (1943: 145) y  C0NACHER (1980: 161) apelan al aspecto narrativo. 
164 FiuppO y Gumo (1977-1980: 83-131) han hecho su investigación fuera del belluti, Prornetbeiem, 
y ofrecen un análisis 'más objetivo. Reseñan todas las partes recitativas del teatro de Esquilo 
estudiando cada trímetro por la intensidad del encabalgamiento, enumerando de O a 4 una 
progresión que va de una interpunción fuerte a fin de verso a un nexo muy intenso entre dos 
trímetros contiguos. Pr está al final de esta progresión aritmética, y parece documentar la 
prosecución de una tendencia ya advertible en los dramas precedentes, más que un neto cambio 
de estilo. 
161 A los críticos que han sospechado por el puro hecho numérico se puede responder 
reclamando la atención sobre algunas predilecciones de Esquilo por determinadas construcciones 
que se concentran, tal vez de modo inexplicable, exclusivamente en ciertas tragedias.: por 
ejemplo, el uso de 8IK1]1' adverbial + genitivo, que tiene 24 ej en Or (15 en A,g), contra 1 caso en 
Se y 1 en Su; o el encabalgamiento con el adjetivo posesivo final de verso, atestiguado en Esquilo 
sólo en Or 9 casos) y en Pr (1 caso). 



• Gran número de versos que exhiben hiato interlinear 166 . Los tragediógrafos 

aceptaban el hiato interlinear pero intentaban lirnitarlo a instancias en que hay 

alguna pausa en el sentido después del verso inicial. Esto no sucede en Pr, en 

que de 130 ejemplos de hiato interlinear 52 son de la variedad "non-stop". Para 

HERINGTON y STINTON se trata de la exageración de una tendencia ya 

observada en obras anteriores. Para CONACHER 167  Pr es tan excepcional en esta 

cuestión que el fenómeno sugiere falta de revisión -comprensible, quizá, en la 

última obra de un poeta de edad- más que autoría no-esquilea; porque ¿por qué 

un poeta que ha imitado a Esquilo existosamente en muchos respectos., debería 

mostrar tal desconsideración por este aspecto tan prominente de los trímetros 

esquileos y de los trímetros trágicos en general? G1uFFrrH168, en su afán de 

acarrear agua para su molino, y  basándose en evidencia muy limitada (cita 

algunos fragmentos), afirma que "el hiato interlinear parece común entre los tr4gicos 

menores". Es una afirmación por demás arriesgada. 

• Anapestos en el primer pie: Según SCHEIN, el número relativo de versos con 

anapestos en el primer pie en Pr (6, 64, 89, 353, 366, 721, 722, 796, 805, 81151  8493  

994) no es significativamente más alto que en el c,4. Tales "anapestos" ocurren en 

el 0% de los truinetros en Su, 1% en Pe, Se, Co y Ea y 2% de A<g y Pr (0,017 y  0,018 

respectivamente). Claramente, cuando los, números de verso relativos —como 

opuestos a absolutos- son tabulados, los anapestos en el primer pie no son más 

frecuentes en Pr que en el resto; este criterio para decir que la pieza no es de 

Esquilo es falso. Para CONACHER 169, el promedio para este tipo de disolución en 

una obra esquilea es 2,4 y  la ocurrencia más alta en Esquilo es 5 en A<g. Sin 

embargo, debería notarse la ubicación y contexto de muchos de los anapestos 

de primer pie de Pr como ha señalado STINTON170, 3 de ellos aparecen en la 

166 HARRISON (1941: 22-25) y (1943: 61-63). Observó por primera vez esta excentricidad de Pi; 

HERINGTON (1970: 37-40); GRIFFITH (1977: 100-101) (contra la autoría esquilea) y STINT0N 

(1977: 67-72). 
167 CONACHER (1980: 163-164). 
168 GRIFFITH (1977: 101). 
161 CONACIIER (1980: 163). 
170 STJNTON (1974: 261). 
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descripción del Etna, "donde Esquilo está trabajando o sobre Píndaro o sobre su fuente 

épica común". No menos que otras 5 (más uno con nombre propio) ocurren en 

las profecías de Prometeo a Ío, 3 de las cuales involucran rasgos topográficos 

sorprendentes, que tenían que ser incluidos de alguna manera en los versos 

yámbicos; un cuarto da un rasgos característico (p0vó6ovTc9, 796) de las hijas de 

Forcis; mientras que el quinto (1Tav, 849) tiene casi el status de un anapesto 

de nombre propio, ya que es el participio que da la explicación del nombre 

propio Errci4oç (851). Estas consideraciones reducen el elemento excepcional 

en el mimero de anapestos en primer pie de la obra. Según PATT0NI, la 

predilección de Pr por este módulo métrico, notada por primera vez por 

HERMANN 171, se encuentra mencionada en SCHMID172  como una señal de 

inautenlicidad. Losdatos ciertos están representados por los 12 casos de Pr y  un 

niimero muy restringido en ¡A l  según GRIFFITH, al que PATETONI agrega varios 

casos: Eu (92, 474, 577+ 806); Pe (184, 343 + 808); Se (268 +471, 495, 1010); 

Su (713 + 192);'Ag (28, 337, 504, 509, 595 + 30, 1257); Cha (275 + 682). Si se 

aceptan estos ajustes, Pr sigue teniendo una posición destacada, pero su 

alejamiento se reduce. Pr con su porcentual muy vecino a Or (y en particular 

coincidente con el de A se inserta sin forzamiento en el iltimo perkdo de la 

producción esquilea. Dentro de esta tendencia general se encuentran en algunas 

tragedias ocasionales predilecciones por un tipo de solución específica en un 

determinado pie métrico 173 . A la lu de estas fluctuaciones se debe interpretar la 

preferencia de Pr por anapesto 1 (32% contra 18% de A, pero en todos los 

otros aspectos relativos al empleo de resoluciones muestra concordar a pleno 

con el usus esquileo. Esquilo tiende a introducir como pies trisilábicos términos 

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

d6aprivTLvo9, (6 y  64), un hapax cuya raíz 8ap introduce uno de los Leitmotive de 

171 ROSSBACH-WESTPHAL (1856: III y XVII). 
172 SCHM1D (1929: 64ss). 

Según YORKE (1936b: 118), Pc presenta una cantidad de tribraquios en el tercer pie (10 ej en 
428 trímetros), netamente superior a las otras tragedias; tríbraquio III tiene 21%, todas las otras 
grupo compacto entre 12 y 15%; tribraquio 1: Cho 18%, todas las demás entre 2 y 10%; dáctilo 
III: Su 62%, Se 55%; todas las demás de 32 a 44%. 
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la tragedia (cf. 148, 164, 426, 601 y  861). Otros tres casos (366, 368, 353, éste 

último un hctpax) aaprecen en la evocación del suplicio de Tifón y  recurren a 

términos utilizados por Píndaro en la Pítica 1. En 721 el anapesto 

póacos- representa el único ejemplo en Esquilo de este término ya presente en 

la tradición épica. Otro hapax es el mencionado compuesto flovó60vTe9 en 796, 

seguido por un término atestiguado por primera vez en Esquilo, 

KaTaí3acJlIóv (811). Y como dijimos, el compuesto éiTa63v de 849 se presenta en 

conexión etimológica con Épafo. El resto de los casos están constituidos por 

sustantivos comunes que se refieren a aspectos naturales o geográficos, y por 

tanto conectados con ios principales temas de la tragedia: nada que se pueda 

deftniLr como "anormal" para Esquilo. 
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• Sílaba breve delante de 5 inicial de palabra. Los casos son sólo dos, 713 

(Xpí-uTTouaa FSaXtaloLv) y 992 (Trpç TcLíiTa L1TTcJOü)). No existen presupuestos 

objetivos para interpretarlos en clave antiesquilea. Casos similares aparecen en los 

yambógrafos arcaicos (Semónides Fr.6, 2 W y, en escazontes, Hipponax fr. 58 W), 

cuyo trímetro en diversos aspectos es más vecino al esquileo que al de los otros 

trágicos. Parece más lógico suponer que Esquilo, habiendo ya recurrido a esta 

peculiaridad en ios yambos líricos, pudiera también extenderla a las partes 

recitativas, dado que muy comúnmente fenómenos prosódicos hallables en los 

metros líricos se representan también en los trímetros yámbicos. No debe 

olvidarse que en la posición métrica en la que tales casos se presentan en Pr (o sea 

el tiempo débil del segundo pie) aparecen también, por necesidad métrica, otros 

fenómenos de abreviación de las sílabas normalmente largas. Para justificar 713 y 

992 I-IERINGTON174  propone dos explicaciones: 1) se trataría de un influjo del 

estilo de la comedia sobre Pr, lo que a PATFONI le resulta poco convincente, 

porque tal fenómeno en la comedia no es menos raro que en la tragedia; 2) se 

trataría de un epicismo métrico, lo que le merece mayor atención, 713 se encuentra 

dentro de una resis del protagonista, en h que se recogen en mayor medida (sobre 

todo en Esquilo) fórmulas épico-jónicas. Por otra parte, 992 aparece en un 

contexto narrativo que anticipa el contenido de los anapestos finales semiIíricos. 

• Alto número de trímetros con respecto a las partes líticas. Dice SCHEIN que hay 

un incremento más o menos cronológico en el porcentaje de trímetros por obra 

en el A, por lo que la cifra del 70%, además de ser "sofoclea", también es 

evidencia de una composición esquilea tardía, posterior a la de Oren 458. 

PATTON1175, en su análisis de los trímetros, concluye que en la mayoría de los 

casos estudiados por GRIFFITH, el alejamientó es demasiado insignificante como para 

constituir conclusiones atendibles. No faltan casos de plena correspondencia de Pr 

con el resto de la producción de Esquilo, contra los otros dos trágicos, que tienen un 

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

174 HNGTQN (1970: 35-37). 
175 PATTONI (1987: 97-31). 
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constituidos por tres palabras, aspecto que en la antigüedad era asociado .a la musa 

esquilea. Pr con 9 casos es netamente superior a Sófocles y Eurípides y en línea con el 

cA, insertíndose entre Se y  Bu176 . De manera obvia, GRJFFITH177  redimensiona este 

importante aspecto reduciéndolo a un "obious sylistic deiice" fácilmente reproducible 

por parte de cualquier autor que busque efectos solemnes y majestuosos. A partir de 

la relación existente entre el trímetro de Esquilo y el de los yambógrafos jónicos, 

probada por SCHEIN178, el hecho de que Semónides y Arquiloco presenten un número 

considerable de esta forma es una prueba de la impronta de arcaísmo de este aspecto 

estilístico y, limitándose a la producción trágica, de autenticidad esquilea. Por tanto,. 

ninguna divergencia puede señalarse respecto del usus esquileo. 1 

HuBBARD179  potula que la sorprendente falta de observancia de Pr de los 

finales de verso (como se refleja en su alto uso de encablagamiento sofocleo, hiato 

interlinear y finales monosilábicos) puede tener algo que ver con la notable 

XuO€pocrro.tía del Titán encadenado (180), su único medio de trascender los lazos 

que lo mantienen en su lugar. Tales cuestiones no pueden desecharse sin estudio 

posteiror. Hasta entonces, sería altamente prematura concluir que la obra no es de 

Esquilo sobre bases estilométricas. 

b) 

CONACHF.R18°  dice, al con respecto que GPJFFITH los considera de los datos 

más perturbadores. La primera diferencia (la elección entre distintos tipos de metro) 

es una cuestión de grado más que un "ras(go no esquileo " tomado de manera absoluta. El 

cA muestra grados de divergencia entre sus piezas en la elección de los metros 

anapésticos posibles, pero Pr es 'wái divente que cualquier otra", especialmente en la 

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

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

176 STANFORD (1940: 840), excluye los trímetros que tienen como cuarta palabra una enclítica 
monosilábica. MARCOVICH (1984: 17) los incluye y  los resultados no sufren ninguna variación 
significativa. 
177 GRIFFITH (1977: 91-92). 
178 SCHEIN (1979: 5-16). 
179 HUBBARD (1991: 459). 
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puede quizá explicarse por el hecho de que la mayoría de las series anapésticos de Pr 

son salmodiados por actores, no por el Coro. Puede compararse, por ejemplo, el 

porcentaje relativamente bajo de paremíacos en las series anapésticas de Clitemnestra 

en Ag. 

PATTONI181  aclara que ya que la distinción entre anapestos recitativos y líricos 

es, por el momento, hipotética, el análisis mismo tiene un margen de arbitrariedad. Si 

para GRIFFITH la señal para individualizarlos es la presencia de dorismos y de mayor 

"libertad métrica" (metra resueltos), se impone en parte un límite objetivo que puede 

poner en duda la perfecta "objetividad" del método y de los resultados con él 

recogidos. La peculiaridad quizá mayor está representada por 172, en el cual se 

observa una diéresis mediana. El único otro caso atestiguado de Esquilo está en fr. 

192,4 Radt, perteneciente al PrL En ambos casos el final del primer metro del 

dímetro cae entre las dos partes de un compuesto (i€Xi-yXüaaoiç, TravTo- -rp&l)ov), lo 

que parece justificar parcialmente la irregularidad métrica. 

Precisamente HUBBARD 182  dice que el uso de los anapestso recitativos es 

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

análisis más exacto de los datos, distinguiendo anapestos de actores y  anapestos 

corales conduce a una conclusión diferente. Para que las cuentas puramente 

numéricas de patrones métricos sean válidos como índices de autenticidad, los 

patrones en cuestión deben ser fenómenos de preferencia más o menos 

inconsciente. Si se puede probar que los patrones son a veces elegidos 

deliberadamente por razones contextuales, las meras cuentas pasan a ser de menor 

valor a menos que estén cuidadosamente coordinadas con estos parámetros 

contextuales. Argumenta el estudioso que los anapestos de actores, en particular en 

Esquilo, tienden a exhibir patrones diferentes de los de los anapestos corales, por la 

búsqueda de una caracterización distintiva o como marcaçlores emocionales. La 

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

180 CONACHIER (1980: 162). 
181 PATrONI (1987: 91-97). 
12 HLBA (1991). 
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son mayoritariamente anapestos de actores 183. Por otra parte, los pasajes de 

anapestos corales en Pr y los fragmentos de PrL exhiben patrones que se 

conforman con el A. En este marco la pieza tiende a sustentarse como obra 

genuina de Esquilo. Se puede objetar que el hecho de que se usen muchos 

anápestos actorales es en sí mismo indicativo de una técnica no esquilea, más en la 

línea de la tragedia de la segunda mitad del siglo Y 184. Pero Bu también los utiliza 

extensamente en el personaje divino de Atenea, como opuestos al uso escaso de 

anapestos corales. Los dímetros anapésticos bien pueden haberse considerado una 

forma métrica de particular dignidad, especialmente apropiada para la entrada y  el 

discurso de divinidades 185  y  así están ampliamente atestiguados en Pt, donde todos 

los actores, excepto Ío, son divinos. 1) Longitud del periodo: consiste en la 

proporción de metros anapésticos en relación con ios parerníacos clausulares. Para 

GRIFFITH Prda un promedio de 13,9, y  en el cA, entre 5 y  8.7. Pero si se comparan 

exclusivamente los anapestos de actores, Pe da 15, Ag 12,5 y  Bu 11,8. Pr da 16,5, lo 

que es levemente superior, pero para nada fuera de rango 186 . II) Tipos de metros. 

Otro argumento de GRIFFITH es el patrón de las combinaciones de 

anapestos/espondeos y dáctilos en cada metro. Ir se inclina por la combinación 

espondeo-anapesto, un menor uso de dáctilo-espondeo y  menor aun de anapesto-

anapesto, y  mucho mayor uso de espondeo-espondeo que en el cA. Pero las cifras 

de GRIFFITH para Pe se han distorsionado mucho por su decisión de no contar 909-

930. Si se los incluye, las cifras de Pr són muy parecidas a las de Pe. Lo importante 

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

183 215 de 239. Esto se compara con 15 de 199 en Pr, 75 de 243 en Ag, ninguno en Su y Cho —86 y 
101 metros respectivamente-. Sin embargo Eu, con 71 de 88, tiene una proporción semejante a la de 
Pr. 
184 GRIFFITH (1977: 111-115) examina los argumentos contra los anapestos de Pr en términos de 
estructura dramática. Pero como las otras 3 obras que usan anapestos de actores los integran de 
maneras muy diferentes unas de otras, sería arriesgado pensar que sabemos lo que Esquilo era capaz 
o incapaz de hacer al respecto. BROwN (1977: 47, 51-59, 66n.25, 67-69, 75-76) estudia el uso 
dramático de Esquilo de anapestos en relación con los de Sófocles y Eurípides, y encuentra que los 
de Presuin más en línea con el uso de Esquilo que los de cualquiera de los otros dos dramaturgos. 
185 BROwN (1977) asocia los anapestos con "un cambio en los niveles de realidad denhv de un evento mimético' 
incluyendo entradas e invocaciones tanto de dioses como de personajes de la realeza. 

En Sófocles se da un rango de 7.5 en Trach y  15 en Phi4 por ejemplo. 
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o una rúbrica métrica distintiva del personaje que recita los anapestos' 87. En Pr se 

confirma que Esquilo selecciona los patrones métricos por propósitos literarios, en 

particular (aunque no exclusivamente) en las anapestos actorales. La alta 

proporción del esquema espondeo/espondeo en el tumultuoso intercambio de 

Prometeo y Hermes en el Éxodo le da a los versos especial gravedad y seriedad, 

como conviene al conflicto cósmico actuado aquí. Los anapestos de Océano e Ío, 

personajes no directamente involucrados en el conflicto no exhiben la misma 

preferencia, sino una proporción más normal. En suma, nada en la selección de 

combinaciones métricas es inconsecuente con la técnica del cA. III) Paremíacos 

clausulares. En Pr se acentúa la tendencia a usar la combinación 

espondeo/anapesto, es decir, a presentar énfasis espondaico. Menós fácil de 

explicar es el alto porcentaje de overkip paremíaco (es decir, la falta de diéresis 

completa entre las dos mitades del paremíaco). Puede reflejar un deseo de enfatizar 

el paremíaco como una única y  continua unidad métrica más que .como un dímetro 

cataléctico. Pero la evidente variación de paremíacos en los tres trágicos y la 

pequeña muestra estadística involucradas hacen dificil usarlos como un criterio 

confiable de autenticidad. Conclusión: Los factores contextuales juegan un rol 

decisivo en la determinación de fenómenos tales como la longitud del periodo 

anapéstico, la selección del tipo de metro y la selección de paremíacos. De acuerdo 

con ello, las tablas estadísticas crudas, como las empleadas por G1UFFrm, son por 

sí mismas inadecuadas para probar la autenticidad. También se debe examinar 

CÓMO se emplean los fenómenos métricos, diferenciando entre actor y  coro, 

tomando nota del diseño métrico consciente dentro de un contexto específico o 

187 El más extendido en Esquilo es el de Atenea en Eu 927-1013, en la escena de reconciliación con 
las Erinias. De ios 71 metros anapésticos, sólo uno tiene la forma esp/esp, y esto se opone a un 
rango de 5% a 140/o para las otras obras de Esquilo. Este evitar deliberado de todos los metros 
espondaicos puede deberse al deseo de otorgar al discurso de Atenea un carácter más leve y  veloz, 
dominado por anapestos y dáctilos, sin la pesadez, lentitud y ponderación de los metros esp/esp. 
Este tono más liviano es apropiado al contexto, que es de reconciliación, celebración y alivio del 
conflicto tuigico. Se encuientra lo opuesto en el final de Pr. La trama y  la imagineria de la obra crean 
la atmósfera para la entrada climática del derrotado Jerjes, cuyo primer discurso (908-917) es en 
anapestos en los que predomina el esquema esp/anap. Esta repetición tiene la intención de dar 
pesadez y  gravedad al lamento de Jerjes: se lentifica el teinpo y se le otorga solemnidad. Esto se 
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dentro del discurso de un cierto personaje. En estos términos, Esquilo es el más 

autoconsciente y diestro de los tres trágicos (al menos en el uso de anapestos), y el 

uso sofisticado de los anapestos en Pr concuerda mejor con su técnica que con la 

de los otros dos. HUBBARD espera que sus argumentos pueden hacer, dudar a 

aquellos que sienten que la inautenticidad de la pieza ha sido probada por 

estadísticas métricas. Los estudios han probado que factores contextuales y la 

técnica consciente también juega un rol en las partes líricas 188 . El peso de la prueba 

erudita debe por tanto caer sobre los que argumentarían que las desviaciones 

métricas de Pr no pueden haberse debido a factores contextuales o 

experimentación consciente, sino que deben haber sido el puro reflejo de 

preferencias inconscientes y  distintivamente individuales. Eso es para HUBBARD 

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

como Esquilo. 

c) Partes "cas  

C0NAcHER189  dice que, más que en cualquier otra variable, el pequefio número 

de obras de Esauilo disnonibles es un factor decididamente limitante nata decidir lo - 	 L 	 £ 

que es o no es "esquileo" en el uso de los metros líricos. Se debe dar cuenta del 

empleo de un metro ausente en el ¿A, pero no debe ser tomado como un signo de 

inautenticidad. Por su parte, la ausencia de metros líricos favorecidos por el cA 

también debe tomarse con pinzas: el poeta puede haber tenido razones para excluir 

ese metro en una obra o representación en particular, o el metró en cuestión podría 

no aparecer tan favorecido si todas las obras del poeta se conservaran. Ejemplos del 

primer tipo de anomalía ocurren en las estrofas de apertura de los Estásimos II y  III 

(526-535 = 536-544; 887-893 = 894-900), que encierran el largo episodio de Ío. Están 

en metro DÁCTILO-EPITRITO, que no aparece en- el cA, y sí con frecuencia en Sófocles 

acentúa en las respuestas del coro, donde predomina el esquema esp/esp, para recalcar con la forma 
métrica pesada el dolor por el desastre persa. 
188 RAsI-I (1981); ScoTT (1984: 22-133) y CHLASSON (1988: 1-21) y  en el trímetro yámbico (en. 
estudios sobre los otros tuigicos): OLcoTr (1974) y  PHIL1PPIDEs (1981: 47-108). 
189 CONACHER (1980: 164-165). 
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y Eurípides, aunque en una forma menos pura 190. Otra anomalía es la falta de odas 

estróficas yámbicas, que a veces son consideradas el rasgo más característico de las 

partes líricas de Esquilo. Pero esta falta, puede entrar dentro de la restricción del rol 

del coro en generaL Dos puntos significativos serían: 1) la falta de síncopa en los 

versos trocaicos del Estásimo 1 (415-417 = 420-422), (en el ¿A los troqueos tienden a 

sincoparse), y 2) la preponderancia de la disolución por sobre la síncopa en los 

yambos líricos, en contraste con el cA. Sin embargo, los .pocos ejemplos del propio 

GRIFFITH de estrofas yámbicas no sincopadas en otras obras de Esquilo (y la 

proporción de resoluciones con respecto a los metros allí encontrados) evitan que. 

incluso este rasgo sea llamado no esquileo. 

Sprn19 ' dice que muchos de los rasgos métricos peculiares de Pr pueden 

explicarse si la obra fue escrita para un público no ateniense y representada en. Sicilia, 

y está de acuerdo con HERrNGTON192  en cuanto a que la influencia del cómico 

Epicarmo puede explicar ciertas licencias métricas como los hiatos entre el fin de un 

trímetro y  el comienzo del trímetro siguiente y ciertas características de los trímetros 

yámbicos de esta tragedia, como la fuerte proporción de, encabalgamientos y de 

anapestos en el primer pie. Pero sobre todo se puede justificar la brevedad y 

simplicidad de las odas corales por la ausencia en Sicilia de una tradición coral tan 

elaborada como la de Atenas, de donde la imposibilidad de reclutar un coro capaz de 

ejecutar pasajes difíciles y de plegarse a los metros más variados, de donde también la 

necesidad de adaptarse a un público poco habituado al gran estilo lírico 193 . 

PATrr0NI' 94  afirma que, dado el convencimiento de GRIFFITH" de que la 

métrica lírica es el área más provechosa para la investigación de este género, ya que 

190 Ejemplos de dáctilo-epitritos abundan en Píndaro, de quien Esquilo puede ser aquí deudor, 
como, posiblemente, en otras partes de la obra (descripción de la caída de Tifón, 351-372). 
191 SAID (1985: 78-79). 
192 HERINGTON (1970: 115-117). La existencia de una relación por la que Epicarmo se mofaba de 
Esquilo y escribió comedias llamadas HpouiO€i59 y H€aai ha sido afirmada por KÓRTE 213, 
FOcKE (1930: 302) y  BOCK (1958: 412 y  439). Se ha hablado mucho de la influencia de Esquilo 
sobre el poeta Siciliano. Es más difícil, a partir de las cifras de HERJNGTON, que se basan en un solci 
fragmento (171 Kaibel), establecer una relación inversa entre ambos autores. 

FOCKE (1930: 297y 303); MÉAuTJs (1960: 71) y DODDS (1973: 37). 
194 PATrONI (1987: 33, 34-48). 
195 GRIFFITH (1977: 19). 
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"en los metros liricos Esquilo, Sófrclesy Eurípides presentan caracteres distintivos5 peculiarísimos 

que son en gran medida susceptibles de medidoizes - y comparaciones objetivas " Por tanto, la 

estudiosa italiana realiza un análisis pormenorizado de los diferentes pasajes objetados 

por G1UFFITH  en cuanto a su atribución esquilea (114-119; 128-135 144451 y  397-

405 406-414; 160-167 - 178-185; 415-419 - 420-424), de manera microanalítica y 

ultrapormenorizada, y en cada caso propone interpretaciones métricas diferentes a las 

de GRIFFIm, ofrece posibles causas de la supuesta originalidad de la forma, propone 

una fuente alternativa a la de GmFFrftr, o sugiere fuentes donde GIUFFITH propone 

originalidad absoluta, desmintiendo de tal modo la inautenticidad del pasaje en 

cuestión. Se concentra especialmente en el análisis del problema de los DÁCTILO-

EPITRITOS196, que fue uno de ios priemros elementos de Pr que suscitaron dudas 

sobre la autenticidad esquilea. (Vv. 526-535 - 536-544 y  545-552 553-560). El 

argumento de WESTPHAL197  era que los dáctilo-epitritos pertenecían al llamado 

Tp01T09 auxaaTucó, que es propio de la poesía lírica, especialmente dórica, pero es 

extraño a la tragedia y de todos modos parece desviarse de la gravitas del pathos 

esquileo. En realidad, el TpóTroç iouXaaT1Kó9,  como el TpóTroç &aTaXTtKóS, no son 

más que distinciones literarias introducidas en épocas posteriores, y  no sabemos qué 

valor le habrían atribuido los antiguos. Observaciones de este género no son por 

tanto de tal peso como para poder convencernos de que Esquilo no utilizó nunca en 

su producción el dáctilo-epitrito. Su presencia sólo eh Pr puede deberse a un simple 

accidente de transmisión. A.M. DALE198  saca conclusiones que permiten 

redimensionar la entidad de las afirmaciones de GRIFFITEI. Segiin DALE en Esquilo el 

límite neto entre versos dactílicos y  versos trocaicos autónomos unos respecto de 

otros, por una parte, y sucesiones dáctilo-trocaicas estrechamente conjuntas, por otra, 

no siempre son definibles con certeza. DALE ha hallado en algunos ritmos dáctilo-

trocaicos esquileos un asomo de composición dáctilo-epitrítica, por ejemplo en Pe 

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

habría podido componer dáctilo-epitritos, dado que éstos ya habían sido utilizados 

196 PATrONI (1987: 48-54). 
ROSSBACH-WESTPHÁL (1856: 111 439ss). 
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por Estesícoro y  Píndaro. Por tanto, para PA1TONI es muy probable el influjo de este 

último sobre Esquilo. De hecho, si a menudo el influjo siciliano ha sido llamado a 

tallar sin real motivo y  sobre todo sin poder ser comprobado de manera convincente, 

en cambio los contactos con Píndaro son mucho ,más documentables. en el célebre 

pasaje de la erupción del Ema Pr 351 Ss, las reminiscencias pindáricas de la Pírica 1 - 

compuesta en regularísimos dáctilo-epitritos- son tan numerosas y explícitas que 

parecen intencionales. Lo que GRI1Im considera anomalías son en realidad 

experimentaciones métricas realizadas bajo el influjo pindárico en estos ritmos. La 

estudiosa continúa analizando detalladamente los casos de los vv. 566-573; 574-588 

593-608; 687-695; 901-907, con diversas explicaciones sobre sus supuestas anomalías 

con respecto al A. Conclusiones: PArrroNI 199  expresa que GJUF'F'I'I'I-T no provee 

pruebas nuevas y concretas contra la autenticidad. Las, objeciones mayores siguen 

siendo aquellas que llamaron la atención de los estudiosos más de un siglo atrás (los 

dímetros trocaicos de los vv 415ss 420 Ss; la masiva presencia de dactilo-epitrtios), 

mientras que las minucias y particularidades más sofisticadas sobre las que GRIFFITH 

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

obvio que el paralelo exacto, la analogia perfecta son dificiles de encontrar en un 

muestrario tan restringido de tragedias como el que nos ha llegado. Pero, sobre todo, 

PATrONI cree que con tales niveles de hipercriticismo un estudioso suficientemente 

perspicaz lograría demostrar la no autenticidad de cualquier otra obra sin duda 

esquilea. Sin embargo, en la» mayoría de los casos se pueden reunir algunas 

comparaciones muy similares o una cantidad mayor. de paralelos relativamente 

vecinos, que terminan por redimensionar el carácter de novedad de ciertos puntos de 

la tragedia. 

HUBBARD200  se pregunta silos dáctilo-epitritos de Pr 526-544 y 887-900, únicos 

en Esquilo, no reflejan la influencia de Píndaro, visiblemente identificado con el 

metro y de gran influencia en la trama de Pr y la descripción de la erupción del Etna 

(351-372). 

198 DAlE (1968: 44) y DAJE (1971: 5,9). 
199  PAITON1 (1987: 74-75). 
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Para cerrar, y quizá con cierta exageración, LL0YD-J0NES 20' dice que es cierto 

que en Pr la parte lírica es breve y simple en comparación con el cA, pero un "tono 

lírico" colorea toda la obra. 

4.1.2 Problemas lingüísticos 

4.1.2.1 Los argumentos en contra de la autenticidad 

a) Particularidades de morfología y sintaxis 

Formas verbales no atestiguadas en ninguna otra obra de Esquilo ni en ninguna 

otra fuente trágica 202: FUTUROS: 3 ej., PRESENTES: 1 ej., PERFECTOS: 5 ej. 

Multiplicación de futuros pasivos en -9iotiai 203  a 	. Se relevan 5 en Pr, ninguno en Pe 

y Su, 1 en Se y 5 en toda la Or. 

Proporción de perfectos resultativos 204 . Es mayor en esta obra que en todas las 

otras. Pero los autores no son unánimes. De CHANTRAINE a GRIFF[TH el número 

tiende a decrecer, tanto en Pr cuanto en el resto del cA. CFIANTRATNE ve 7 ej. para 

Pr y 8 en el resto de las tragedias. HEFJNGTON ve 5 en Pr y 7 en el cA. GPJI-i-1'1H 

sólo da como seguros 2 en Pry en el cA 3. 

Multiplicación de los empleos de Trp'Lv c1v205  (6 ej. en Pr y  1 en el izA) lo que se 

opone a pív + infuiiivo (16 ej. en el cA, 1 en Pr). 

Elipsis de djiI en la. y T. personas206 : GROENEBOOM cita.7 ej. en Pr. 

Empleo de iTo'ioç precedido de artícul0 207  (1 e). en Pr, 4 en Sófocles). 

Uso de ¿Trwç para introducir una comparación (1 ej. en Pr, 4 en Sófocles). 

200 HUBBARD (1991: 459). 
201 LLOYD-JONES (1993: 11). 
202 SCHMID (1929: 70) y GRIFFITH (1977: 197). 
203 PEREITI (1927: 211). 
204 WACKERNAGEL (1901: 65) y (1904: 11); NIEDzBALLA (1913: 52); ZUM FELDE (1.914: 41); 
PERETII (1927: 205-207); CHANTRAINE (1927: 119-129); SCHMID (1929: 2); FOCKE (1930: 298-299); 
COMAN (1943: lOOss); ZwADzKA (1974: 338); GARVIE (1969: 82-83); HERINGTON (1970: 41-44); 
SALVANESCHI (1972: 225-226); GRIFF1TH (1977: 196). 
205 SCHIvIID (1929: 52); GRIFFITH (1977: 191). 

ScHMLD (1929: 72) y GROENEBOOM (1966 [1928]: 90-91). 
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Aparición de OLOÇ TE + infinitivo (3 ej. en Pr, 8 en Sófocles). 

Frecuencia de reflexivos de V. y  T. pers.208  (16 ej. en Pr; 6 en 

10)Empleo del artículo definido 209  que no se encuentra salvo en Pr. en expresiones 

idiomáticas que subrayan la extensión del tiempo o de la vida (3 ej.) o usado para 

señalar una característica bien conocida del sustantivo (1 ej.). 

11) Rasgos remarcables en el uso de las preposiciones 210: a) cnv aparece 67 veces en 

la tragedia y ninguna en Pr, b) IJ.€TCí+gen. (1 ej.) no tiene paralelo en el cA; c) las 

preposiciones construidas con acusativo tienden a predominar en Pr, como en las 

últimas piezas de Eurípides, en Aristófanes y  en los prosistas. 

b) Particularidades de vocabulari0 21' 

Sus rasgos particulares son mayores aun. Aunque SCHMID reconoce que cada 

tragedia tiene su léxico particular, y descartando los términos ligados con su terna, 

Pr sobresale por la proporción de lo que él llama Eigenwbnter, ccpbras  específicas": 

632, que no aparecen nunca en el cA, que presenta Su 461, Pe 474, Se 444, Ag 782, Cho 

387, Bu 329. Las cifras son ligeramente diferentes en cada uno de los autores, hacin 

arriba o hacia ahajo Si. dejamos de lado lo cuantitativo, en los estudios cualitativos del 

vocabulario aparecen otras particularidades: 

Presencia de palabras extrañas al uso de Esqui10 212: a) Verbos de la misma raíz, 

pero de forma diferente; b) Verbos de sentido idéntico, pero de familia diferente; c) 

Adjetivos de la misma raíz, pero de forma diferente; d) Compuestos en r'ç distintos 

de los adjetivos en -Toç que se encuentran en Esquilo; e) Sustantivos de la misma 

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

207 Este rasgo y los dos siguientes: SCHMID (1929: 71-72), THoMSON (1979 [1932]: 45), GRIFFITH 
(1977: 191, 194y 198). 
208 THOMSON (1979 [1932]: 45-46); HARRISON (1931: 863-864), GRIFFITH (1977: 197). 
209 HEIUNGT0N (1970: 40-41) y GRIFFITH (1977: 194). 
210 GRIFFITH (1977; 192-193). 
211 SCHN'IID (1929: 43-51), basado en WACKERNAGEL (1902: 65), GERCKÉ (1911: 164-172), 
NIEDZBALLA (1913). 
212 THÓMSON (1979 [1932]: 43-45); SALVANESCI-il. (1972: 227-228); GRIFFITH (1977: 172-189); SAID 
(1985: 30-31). Sería sumamente gravoso reproducir aquí siquiera una porción de las listas 
correspondientes. Remitimos, por consiguiente, a los autores antecitados. 



58 

Palabras que en Fr se emplean en sentido distinto de otros pasajes de 

Esqui10213 : dTrlcr-r€tv 640 "desobedecer"; 6€PXOflL'aL  53, 93, 140, 546 con valor 

activo; cú -qOLa 383 con valor peyorativo; IJO~LCFT19 62, 944 con rasgo despreciativo; 

TOXId1) 235, 299, 331, 381, 999 con valor admirativo, como en las tragedias de 

Sófocles; aÍívopai 217, 317, 1036 construido con un infinitivo en el sentido de 

8OKd3; cJaiç 489 en el sentido de "natural", mientras que en Esquilo se usa para la 

apariencia fisica o el desarrollo de la vegetación 214. Se pueden justificar algunas 

elecciones por inteciones estilísticas precisas, por una preocupación de expresividad 

y una voluntad de sustituir una palabra rara por una palabra más común 215 . 

En el vocabulario de Pr hay una cierto gusto por el arcaísmo, pero también 

aspectos más modernos y más prosaicos que en el A. 

Arcaísmos 

NIEDZBALLA216  dice que Prpresenta tantos términos épicos como todo el A. y 

SCHMID217  va más lejos y  cuenta dos veces más de yXTTaL épicos en Pr, comparando 

los términos de Homero y  Hesíodo (31 contra 13). 

Rasgos modernos 

iIaXeaKíCc (doblete de aXOac); uyyávui y 	ixyyái (que reaparecen en Sófocles 

y en el corpus hipocrático218; e&yú y Keú-yÜ,  y F3WYLX1K69 que aparece en Heródoto 

y Eurípides219; Toda la serie de sustantivos en -ia, como vócnIIa por vóao 220; la 

ausencia de compuestos nuevos en —rllp y -Twp, un tipo de composición arcaica que 

Esquilo practica en las otras tragedias 221 . 

213 SCHMID (1929: 72), IIEINIMANN (1945: 92); ZAwADzKA (1964: 46-47). 
214 HEINIMANN (1945: 92, n. 5) y GRIFFITH (11977: 219). 
215 Esta explicación puede valer para d0ii8wv (¿ixOoS), 6wp€d 	pov o &i')pflpa), 
ópoøúvu (6pvuiii), TaXcdTropoç (TáXaS) y avós (aL6póS). 
216 NIEDZBALLA (1913: 36-37). Por ejemplo ¿I.taXo  (6 ej. en el cA), distinto de ¿16TPLTO9 (Pr 
105), que es un hibaic homérico (Od. 17.42) según SrDERAS (1971: 43). 
217 SCHMID (1929: 46-50). 
218 NIEDZBALLA (1913) y SCI-IMTD (11929: 70). 
219 

CHANTRAINE ("Le sufflxe grec en -uoç", 98) dice que este sufijo tomó gran importancia entre 
los oradores y  sofistas  y se lo consideraba perteneciente al vocabulario de los intelectuales. 
220 Según NIEDZBALLA (1913) ritado por PERETTJ (1927: 200-201). 
221 SCHM1D (1929: 50). 
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También hay una diferencia muy sensible en la importancia y  naturaleza de los 

procedimientos de composición. Según SCHMID y GRIFFrrT4 222  los compuestos de Pr 

son más simples, más comprensibles y más ligeros que en el resto. 

Además hay una serie de palabras de Pr que no se registran antes de la 2a  mitad 

del siglo V223; también hay palabras "prosaicas" que Esquilo evita pero que sí usan 
, 224 Sofocles y  Eunpides, como Xtav (123, 1031) y 4cp€ (294, 545). El cA emplea mas 

&ye 225  (4 ej.). El uso peyorativo de cro4LaT15; prefigura el uso en Platón 226 . 

Al retomar su trabajo sobre el vocabulario de Pi' 27 , GRIFFITEI complementa sus 

cifras anteriores, incluyendo los 1100 primeros versos de Ag, OT y Medea lo que 

confirma la validez de las cifras anteriores, y sugiere que ésta es una evidencia tangible 

contra la autenticidad de Pr. Obtiene que A(g contiene un número total de Egenwiirter 

más amplio que OTy Med. A primera vista esto parecería sorprendente, dado que Ag 

es una obra de Esquilo y se podría esperar que tuviera menos palabras esquileas" 

que las otras obras. Pero una alta proporción de Ezgenwifrter en Ag son palabras raras y 

elevadas características del ¿yKos de Esquilo 228. Conclusiones: a) Pr contiene muchas 

más Ezgenwn'er que lo que podríamos esperar de una obra de Esquilo, especialmente 

si. excluimos los nombres propios; b) Pr también contiene un número más amplio de 

Eigenw&ter repetidas, y de palabras "significativas" que cualquiera del cA, 

sustancialmente más palabras "significativas" que las obras de Sófocles y  Eurípides 

usadas para comparación. Ju2gado con este criterio, el vocabulario de Pr debe ser 

considerado no esquileo. 

GuIRAuD229  marca una particularidad sintáctica en Pr. Los empleos de frases 

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

cri, 8' OlK ¿ir€tpos) ubican a Pr aparte entre las piezas de Esquilo. No sólo presenta 5 

SCFTMID (1929: 45) y GRIFFITH (1977: 165-166). 
223 WACKERNAGEL (1888: 65) y SCHMID (1929: 47). 
224 DODDS (1973: 36) y GRIFFITH (1977: 175). 
225 SCHMID (1929: 72); DODDS (1973: 36); GRIFFITH (1977: 184). 
226 SCHMID (1929: 72); HERINGTON (1970: 94); GRIPPITH (1977: 217). 
227 GRIFFITH (1984: 282-285). 
228 Es notable cómo GRIFFITH encuentra justificación para las Eigenw5n'er de Ag, pero no para las 
de Pr. 
229 GIJIRAUD (1963: Xli). 
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ej., (las otras piezas en conjunto no tienen más que 2), sino que su valor es diferente: 

en el primer caso, hay insistencia sobre el predicado (áiwipoç), en los otros, hay 

implicación de la frase en un sistema de oposición de personas. La orientación es la, 

misma. en Sófocles y Eurípides. Pr constituye una etapa, un jalón: es un argumento 

para una datación bastante baja de la pieza. 

MARZuLLO23°  dice que en el Índice de SCHWYZER-DEBRUNNBR hay 116 

entradas para Pr (las de Pe son levenmente inferiores). Un control demuestra que 

menos de la mitad entran en la norma lingüística, pero la mayoría contradicen el 

código vigente, inauguran módulos anormales, conectados con modelos posteriores a 

Esquilo, corroborados en la tragedia más joven y en la prosa, en particular de 

Heródoto. La mayoría de esos módulos remiten a lii sintaxis y a la estilística sintáctica. 

MARZULLO comenta todas las entradas de SCHWYZER, y concluye que Pr se encuentra 

en el centro de un riguroso sistema de isoglosas, cuyas peculiaridades coinciden 

puntualmente con H'pólito o Medea, ms marcadamente con Eato Reji, A nt(gona, A5ax, 

Traquinias. El horizonte de este universo compacto coincide con Heródoto, se 

extiende en lo inmediato y es seguido por Aristófanes con el bloque formado por 

Acarnieiises, Caballeros Nubes, Avispas, Paz se confirma en Tucídides, Jenofonte, 

obviamente Platón. Las insistentes y deliberadas coincidencias con el léxico y 

estructuras de la sofistica -es evidente una perversa (sic) fascinación con Gorgias-

apuntalan un microcosmos integrado y concorde: no "trágico". 

4.1.2.2 Los argumentos a favor de la autenticidad 

GROENEBOOM 1  ya refutaba concienzudamente las listas de vocabulario de 

NIEDZBALLA, hallando explicación para el origen, significado y  uso de muchas de 

las supuestas Bzgenw5rter. De hecho, siguiendo el método NIEDZBALLA (640 en Pr), 

cuenta 596 en Pe. 

230 MARZULLO (1993: 61 9-632). 
'GROENEBOOM (1927). 
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En la misma fecha PERETTI232  demuestra que todas las tragedias tienen su 

propio vocabulario particular, y que por lo tanto las conclusiones de NIEDZBALLA no 

prueban nada. 

COMAN233  critica el método de NIEDZBALLA, quien considera "extrañas", no 

relacionadas, variantes o sinónimos de una palabra, y dice que los criterios de 

NIEDZBALLA aplicados a las otras obras causarían estragos. Aun el lector casual puede 

darse cuenta de que las palabras que aparecen en Pr pero raramente en el eA, aparecen 

en Ormás que en Pe, Se y Su. Además, en ningún momento hace más que un catálogo 

razonado. No se para a considerar por qué ciertas palabras pueden repelirse en una 

obra particular, cuál es su función en la obra y  cuál es el efecto de su repetición (por 

ejemplo, TupavvLs' y formas relacionadas). Tampoco lo hace SCHMID 234 . 

JARKH0235  nota los haax legomena en los dramas satíricos de Esquilo. Luego 

compara el final anapéstico de Di/eyou//eoi con el de Pr, Cho y el alegado final no 

esquileo de Se. En su dicción Esquilo hace lo inesperado: menos del 10% de las 

palabras examinadas pertenecen al que JARKHO llama "Grupo C", esto es, el 

vocabulario típico sólo del drama satírico. Esquilo usa libremente la dicción trágica y 

épica, y en su drama satírico Prornethezis Pykaeus usa un tono lírico elevado para 

glorificar los hechos de Prometeo (Fr 204b Radt). Pero Esquilo conoce y  usa una 

amplia variedad de palabras, muchas de las cuales ocuren en la comedia y en el slang 

contempouineo, por ejemplo XEwp-yó9 en Pr 5, un término coloquial. Es de particular 

importancia notar que muchas de las palabras del grupo C ocurren en casos únicos en 

la prosa artística de los siglos V y  IV pero más tarde se vuelven términos técnicos de 

las ciencias. Por ejemplo, términos usados por Esquilo refiriéndose a animales luego 

hacen su aparición en Aristóteles. 

PANDIR1236  mantiene que Esquilo emerge como un artista de sorprendente 

versatilidad. No podemos criticarlo por usar términos científicos (particularmente en 

Pr, términos médicos) antes que otros poetas. Porejemplo, alvog aparce en Ag 389, 

232 PEREYrI (1927: 165ss). 
COMAN (1943: 8Oss). 
SCHMID (1929: 74-75). 

235 JARKHO (1963: 500-508) 
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561 3  734, único entre los poetas, y  luego sólo como termino técnico de la medicina. 

No podemos objetar que su vocabulario es no ortodoxo y que la estructura de 

algunas de sus obras se aproxima a la de la comedia. Esto último es evidente en sus 

obras tardías, por ejemplo en Bu. Suficientes tablas estadí'ticas se han acumulado sólo 

para probar que Esquilo es un maestro de la variación. 
j237 afirma que los estudios que se han centrado en la irregularidad en 

metro, lengua, estructura o estilo, aunque de gran interés en sí mismos, no constituyen 

más que inconsistencias menores en un patrón por otra parte, regular. Algunos 

eruditos le dan desproporcionado valor a dichas variaciones. El estudio que propone 

busca en parte rectificar la situación extendiendo la aproximación analítica a una de las 

mayores fuentes del estilo, la estructura oracional, y establecer, si es posible, en 

términos de características estilísticas la relación entre Pr y el cA. Usa como elemento' 

de control una limitada selección de Sófocles (4yax, Filoctetes) y Eurípides (Hzpólito y 

Orestes). Método de análisis: se aseguran los límites de la oración y se examina la 

estrctura sintáctica de sus sintagmas, si es simple o compuesta, si tiene 

propopocisiones subordinadas y si éstas se desarrollan hipotácticamente rigiendo 

otras estrcturas subordinadas. Se estudia también su extensión, diversidad, frecuencia 

y tipo de amplificación nominal y el rango empleado en el uso de participios. No se 

incluyen las partes líricas, porque hay amplias áreas de las odas donde la estructura 

sintáctica es poco más que impresionista o tan difusa que el discernimiento de los 

verdaderos límites se alcanza con gran dificuItad El análisis se ciñe a las secciones en 

trímetros yámbicos y tetrametros trocaicos. Se excluyen también los pasajes de 

esticomitía, que por su brevedad distorsiona lo que se quiere probar. Concluye que no 

es Pr el que tiende a diferir de la práctica esquilea "normal", sino Su, con su 

remarcable y  persistente grado de simplicidad. Pr presenta resultados anómalos en el 

porcentaje de oraciones que involucran amplificación nominal: es ligeramente inferior 

(58,5%) al más bajo del cA, Cho (63%). Pero Pe es muy superior (82,1%) al más alto 

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

236 PANDIRI (1971: 25). 
237 IRELAND (1977: 189 ypassim). 
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proceso que se ve en las obras más tempranas es llevado hasta el final de la vida del 

poeta. Sin duda hay aspectos de Pr que pueden ponerse aparte del coipus Aeschylerurn. 

Pero muchos eruditos, sin dudar de la autenticidad esquilea, han demostrado la 

existencia en las obras restantes de rasgos igualmente peculiares y han sefialado la 

singular naturaleza del mito y los constreñimientos que ella implica para la 

representación dramática. En lo que toca a la estructura oracional no hay razón para 

no considerar a Pr como esquileo. Como se ha hecho por más de dos mil años. 

CONACHER238  dice que el estudio dçl uso y aparición de palabras como una 

prueba de la autenticidad de Pr o de cualqueir otra obra es, particularmente en sus 

aplicaciones más bastas, una herramienta notoriamente inadecuada. En principio, el 

tema particular de la obra debe ser siempre un factor altamente determinante en 

mucho de su uso del vocabulario. Además, el pequeño número de otras obras de 

Esquilo disponibles para comparación es particularmente relevante aquí. Por último, 

los elementos de oportunidad, contexto y  conveniencia métrica en el contexto 

requerido són todos factores que pueden afectar la elección de una u otra entre 

palabras sinónimas. GRIFFITH describe sus criterios para determinar cuáles son las 

Ezgenw?irter significativas: son criterios complejos y  por completo arbitrarios, Jo que 

revela la casi imposibilidad de esta tarea 239 . El más controvertido de los criterios 

conscientes de GRIFFITH es el que intenta quitar la dificultad contextual. Dice 

G1UF'Fmi: "... d e/peculiar sentido de una Ezgenwort es tal que, desde mi punto de vista, no más 

de una de las otras Sseis6 obras ofrece un contexto en el que se podría pensar que esa palabra tiene 

posibilidades de ocurrir, entonces no cuento esa palabra corno 4gnficativa". El "no más de una" 

indica la naturaleza arbitraria o controvertida del criterio 240. Además, ¿quién es el que 

puede decir con precisión cuántos versos de una obra se requieren para que aparezcan 

E(genwiiner significativas? Cuando compara Eigenwiirter y Ezgenw&ter repetidas Giurirn-i 

elige Pc y Se para la comparación. Habría sido preferible que ésta se hiciera entre Pr y 

238 CONACHER (1980: 155-161). 
GRIFFITH (1977: 162-163). Por ej, sólo se consideran las Egenw5n'rr repetidas, para evitar el uso 

fortuito, y de éstas sólo las repetidas fuera de un área de 100 versos entre ellas, para permitir la 
tendencia de un autor a repetir una palabra inusual luego de que la ha usado ya una vez. 
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Ag, en vista de la fecha tardía de Ag y del gran número de Ezgenw5rter que exhibe. 

Además Eu es "poco esquilea" en su uso de Eigenwrter; ya que su número es relación 

con su hrgo es 31,4%, bastabte más baja que el promedio del cA, tanto si incluimos 

Pr corno si no. La discrepancia entre Eu y tanto Pe corno Ag en esta cuestión es 

mayor que la discrepancia entre Pr y A<g. Se debe prevenir al lector para que dude 

sobre el uso de este criterio para juzgar la autenticidad de la obra. En cuanto a la clase 

de palabras empleadas, el estudio de GRilIm241  incluye los adjetivos compuestos, 

adverbios y  sustantivos neutros en —1a muestra que Pr encaja bien con el uso 

esquileo, lo que GImFim se cuida bien de sugerir. Por el contrario, comenta que 

"hemos tisto que el autor de Pr, como Esquilo, en su deseo de una dicción elevadaj grandiosa, usa 

las palabras más efi ctivas para ese propósito". Con respecto al uso de las partículas, es una 

cuestión más complejá. HERINGTON admite el uso más amplio que se hace de ellas en 

Pr, pero recuerda la versatilidad del uso griego en general y que el contenido 

excéntrico y  el tono de la obra hace esperar una elección y  un empleo 

correspondientemente excéntricos de las partículas. A esto CONACHER agrega que el 

protagonista de Pr está atado y no puede gesticular: esto puede haberlo llevado a 

incrementar esos gestos verbales, las partículas, qu.e GIUFFrrn rechaza en su mayor 

parte. Como conclusión de este aspecto, aparte de ios usos idiosincráticos de Pr, la 

obra parece extender —a veces hasta un grado sorprendente, es verdad- tendencias en 

el uso de las partículas ya notadas en las obras tardías de Esquilo. 

En cuanto a la sintaxis, CONACHER dice que la evidencia proporcionada por 

GRIFF1TH no es tan concluyente como en principio se la presenta. En el caso de los ej. 

de rrp'iv ¿v + subjuntivo en Pr, aparecen en un contexto de profecía, mucho más que 

en el ¿A, después de un afirmación principal negada. Cuando Trp(v significa "hasta" y 

apunta hacia el futuro, no hay por qué consideralo no esquileo. Sólo hay un uso de 

npLv en Pr (481) ligeramente inusual: iTpív + indicativo con el sentido de "hasta" en un 

contexto histórico. El comentario de GRIFI'Im de que "este ejemplo de indicativo señala 

240 Una vez más, el escaso número de obras para usar como copus de control complica el 
procedimiento. Si quedaran 12 obras ¿se habrían requerido"más de dos" de esas 12 para proveer el 
requisito del contrexto; si 9, ¿se habrían requerido una y media, y así sucesivamente? 
241 GRIMM (1977:148-157). 
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que Pr está más avaiado que Esquilo" es seguramente una exageración. En cuanto a los 

perfectos resultativos, su uso no es "no esquileo", ya que hay otros 6 ej., aparte de los 

5 de Pr, y,  ademis no es fácil de distinguir con precisión, de allí que apenas puede 

usarse como un argumento contra la autenticidad. Otra cuestión es la alta proporción 

de encabalgamiento, dispositivo favorito de Sófocles, que aparece 18 veces en Pr de 

acuerdo con YORKE. GRTFFrIH cuenta 24 y  los compara con los 8 ej. del cA, de los 

cuales 7 son de Or. Yoiu<zE considera estas estadísticas sólo como argumento para la 

datación tardía de la pieza, mientras que para FIERENGT0N las cifras comparativas 

ejemplifican la extensión de tendencias estilísticas de Pr ya observables en las obras 

tardías. Agrega que es lógico que un obra con tantos discursos proféticos, didácticos y 

expositivos (más de la mitad de los ej. ocurren en tales pasajes) tuviera muchos versos 

estrechamente conectados, y  en cualquier caso, a pesar de las estadísticas, los yambos. 

de Pr raramente alcanza la fluidez sofoclea. 

SALVANESCFH242  estudia, antes del libro de GRIFFITH, lo que se dice 

habitualmente de la singularidad de la lengua del Pr facilidad expresiva, impronta 

retórica que parece implicar un componente sofistico. En el plano sintáctico, en lugar 

de la vatiatio y  el anacoluto, que dominan en el cA, Pr se caracteriza por la repetición de 

los módulos y  por la yuxtaposición hipotáctica. Frecuentísimo es el uso del relativo.. 

interrogativo. Como prosaico-racioncinante es definible el uso, más frecuente que en 

las otras tragedias esquileas, de las relativas atraídas y de las explicativas: las primeras 

subrayan el lazo lógico del período, las otras se valen de una articulación analítica del 

concepto. Implican un habitus, en Esquilo insólito, de rigor sintáctico y de articulación 

analítica. Una, frecuencia más alta que en el cA tiene en Pr el uso de la proposición 

relativa coordinada a uno o más epítetos. La función clausular sustituye el carácter 

impresionista y alusivo: no sugiere la imagen: la describe. Es una forma arcaica de 

bipotaxis, la yuxtaposición hipotáctica. En cuanto a la versificación, en la estructura 

del trímetro hay una frecuencia mucho mayor de diéresis mediana y de rima interna. 

Es posible definir globalmente las tensiones que resultan de la convergencia de este 

doble nivel, sintáctico y rítmico: modernidad y arcaísmo, raciocinio y  énfasis; puede 

242 SALVANnSCm (1972). 
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hablarse de estilo didáctico. En tal sentido hay otros elementos. La frase nominal, que 

es bastante frecuente en Pi' es típica del estilo gnómico: sustrae la afirmación a la 

contingencia del tiempo y  le confiere valor de verdad general Como la frase nominal, 

también la técnica de yuxtaposición hipotáctica mediante el relativo es típica de 

contextos descriptivo-didascálicos. Las temporales con iTp1v ¿kv subrayan, más allá del 

puro nexo temporal, la relación lógica, y  pueden ser valoradas en sentido preceptivo. 

El único otro pasaje esquileo (fr. 327 Radt) en el cual este constructo es usado supone 

un contexto didascálico. Desde el punto de vista de la formación nominal, se han 

señalado varios ejemplos de formación tardía. Pero otros aspectos remiten a la 

primera mitad del siglo Y, al periodo presofistico; es el caso de la relación entre los 

sustantivos en -ha y en -cris: los primeros son numerosos, y con notables hapax, los 

segundos son escasos y  conformes a la técnica de composición más arcaica 243  En 

cuanto a la elección del léxico, la amalgama típica del lenguaje esquileo, que une 

vocablos de ascendencia épico-lírica con terminos de lengua llana (prosaísmos, 

términos técnicos y "plebeyos") a elementos de &1VÓTflS, se reencuentra en Pr, donde 

se usan términos raros frente a la tradición y  al testimonio de las otras tragedias, a lo 

que se suma el uso del léxico médico, sea en acepción propia, sea con valor traslaticio. 

Este elemento "lírico" (si así,, prescindiendo del metro, se pueden definir 

estilísticamente la rareza y  las pregnancias lexicales) se precisa en la elección 

sinonímica, en la que se elige el término semánticamente más marcado, más concreto 

objetiva y fisicamente. La relación de oposición entre los dos componentes 

fundamentales del discurso —mortificación sintáctica, léxico no habitual- es grávido de 

consecuencias en el plano expresivo. También la metáfora, en los límites entre la 

realización sintáctica y  lexkal, aparece determinada por su relación: con respecto al cA 

se hace, en Pr, más simple, plenamente expresa, como obvia; a veces pasa casi 

inadvertida; pero no pierde su valor cognoscitivo de síntesis de la realidacL Se íntegra 

243 Sobre el arcaísmo de los sustantivos esquileos en -ais cf. A.A.Long, Langua&e ¿md Thoug/it in 
Sophocles, London, The Athione Press, 1968, p. 33 y  n. 23; de los ej. esquileos de formación más 
reciente allí citados (Su 1009; Ag 702 = Cho 435; Eu 588) ninguno pertenece a Pr.  
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al lenguaje técnico, trayendo resonancias po1isémicas 2 . El elemento expresivo 

definido en el binomio racionalismo y de énfasis penetra el tejido lingüístico. La 

habitual i€yaXoTrp'rr€La expresiva de Esquilo aparece en Pr potenciada a nivel de 

voIIcL, y no, como en el cA, también a nivel de OiI'L'OEJLS. Hay que ver la causa de esta 

disociación expresiva. Esquilo da al problema de caracterización de lo primordial una 

solución "progresista": para expresar las vicisitudes del dios LXávOpw1roç en el origen 

de la humanidad, se vale en parte de las articulaciones formales que le vienen de la 

"inteligentzia" contemporánea: facilidad expresiva e impronta retórica. Al igual que en 

Pc, en que se obvia la actualidad del argumento con la lejanía espacial, en Pr se da al 

estadio presocial, a la cualidad primitiva, la 'expresión de una realidad con un proceso 

de mortificación sintáctica. Hay una matriz popular, un coloquilismo en relación de 

concordia discan' con el proceso que la intelectualiza. El factor didasclico es típico de Pr 

no sólo en el plano linguístico y como enunciación conceptual, sino también a nivel 
-: 

etico-figurativo. SALVANESCHI concluye `
)45 

 que la formula expresiva de Pr esquileo es 

individualizable en un nexo de concordia disconç a nivel lingüístico: desnudez y énfasis 

racional por un lado, vigorosa "intemperancia" por el otro; a nivel figurativo, 

acercamiento de los términos visibles contrastantes. El núcleo dinámico que actúa en 

los diferentes nivels es el elemento didascálico, que recibe enunciación teórica y 

concreción visible y determina la ftinción de Prometeo respectro de los otros 

personajes. SALVANESCHI cree que tantas discusiones sobre la autenticidad estarían 

muertas antes de nacer o serían debidamente redimensionadas si las singularidades de 

Pr, que existen y  no deben ser negadas, fuesen integradas en el concepto de 

estructura. 

SAÍD246  65-73 dice que aun si se aceptan las cifras dadas por ScHMID, parece 

imposible apoyarse en la proporción de Eigenwiinter en Pr para rechazar la paternidad 

esquilea, dado que hay desproporciones semejantes, por ej., entre Ag y  Eu. Más 

dudas suscita el hecho de los cálculos tan disímiles de SCHMID (631), NIEDZBALLA 

244 En el Prólogo, el encadenamiento de Prometeo es descripto con los términos específicos del 
unicmiento del caballo; en el delirio de Jo, la doble metáfora del carruaje y de la nave utiliza 
términos que reencontramos en Hipócrates. 
245 SALVANESCHI (1972: 243-246). 



(649), PERETTI (471) y GRIFFITH (690), dado que eligen criterios diferentes para 

determinar el colpus (inclusión o no de fragmentos y variantes de lectura, de 

sustantivos propios, el número de apariciones o el de palabras atestiguadas y la 

definición exacta de "palabra específica"). Y se pregunta si es posible darle un 

sentido a cifras que dependen del azar de la transmisión de los textos. La posesión 

de las 63 tragedias que nos faltan modificaría sustancialmente el número de 

Esgenwiirter en cada una de ellas, lo que impide extraer la menor conclusión de las 

cifras actualmente obtenidas. El vocabulario de una obra depende estrechamente 

de su tema: la aparición frecuente de una palabra como cfxípa'y (4 ej.) y de una serie 

de términos que expresan el vagabundeo, como irXávii, irXcwciw, etc. (11 ej.) no son 

sorprendentes en una tragedia que se desarrolla en un paisaje rocoso y que pone en 

escena una heroína condenada a errar sin tregua. La presencia de palabras no 

ligadas al tema de la obra no prueba nada. ycyov€'iv tiene 8 ej. en Pr, pero es 

igualmente inexplicable el empleo de 6UGLX1I9 en Or (6 ej.). Si las cifra no prueban 

nada, ¿qué pensar de la coloración épica de la lengua de esta tragedia? NIEDZBALLA 

y SCHMID encuentran una proporción excepcional de términos épico o de 

yXcTTaL tomados de Homero o Hesíodo, mientras que PERETTI, STANFORD, EARP 

y SIDERAs247  ubican esta tragedia en seguñdo, tercero o aun cuarto lugr por el 

número de homerismos. Los argumentos que se basan en el CARJCTER MODERNO 

del vocabulario adolecen de los mismos defectos metodológicos. SAID proporciona 

explicaciones y  contraejemplos de cada uno de los ej. de los partidarios de la 

atétesis, y  concluye que sus estudios sobre el vocabulario del c,4 y Pr son muy 

cuestionables: Pr no presenta los rasgos notables que habían creído encontrar. En 

cuanto a la sintaxis, los trabajos más recientes hanhecho desaparecer muchas de las 

singularidades señaladas por KUSSMAHLY, WACKERNAGEL, NIEDZBALLA y 

SCHMID. En 10 que toca a los futuros pasivos en -Oíoopm, los perfectos resultativos, 

estos aspectos invitan a ubicar Pr en una fecha tardía, próxima a Or. Pero además, 

246 SAID (1985: 65-73). 
247 NIEDZBALLA (1913: 36-37); SCHMID (1929: 46-50); PERETrI (1927: 170-180); STANFORD 
(1942: 17-21); EARP (1948: 39-53); SIDERAs (1971: 275). 
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SAD248  desconfia esencialmente de este tipo de argumentos y  se propone mostrar la 

fragilidad de los postulados que ios sustentan. Afirmar a partir de un examen de la 

lengua de Pr que esta obra no pudo haber sido escrita en la primera mitad del siglo V 

es atribuirse sobre el estado de la lengua en esta época conocimientos que estamos 

lejos de tener. Dada la rareza de los documentos de que disponemos sobre el dialecto 

ático de ese período, nada nos prueba que los términos que son atestiguados por 

primera vez en los autores posteriores a Esquilo no existieran con anterioridad. 

Después de todo, el carácter "reciente" de una palabra o de un sentido tient qui2á 

ónicamente a las lagunas de nuestra documentación. 

PATT0NI249  se propone estudiar el vocabulario de Pr con los mismos métodos 

que GRTFFrm, con el fin de probar su. ineficacia. Con respecto a las "individual 

words" (términos atestiguados en Pr pero no en el tA o en medida sensiblemente 

inferior, y  además presentes con frecuencia variable en los otros dos trágicos, elegidos 

con el fin de subrayar las afinidades lingüísticas entre Pr y la producción sofoclea y 

euripidea), señala que ya PERETTI250  había marcado los problemas de esta categoría 

con argumentos válidos en respuesta a las posiciones de NIEDZBALLA. Dichos 

problemas son muy semejantes a los de GRIFFrni. Son indicativos sobre todo los 

ejemplos registrados por PERETrI en relación con el cA (sobre todo Oi), con el fin de 

evidenciar la significativa concentración, aun en esta iiltima, de vocablos que para el 

resto de la producción esquilea no son atestiguados en absoluto o lo son muy 

raramente. La confrontación entre ejemplos relativos a Ag y aquellos que GRIFFITH 

cita como los más significativos para ilustrar la no autenticidad de Pr pone en 

evidencia la falta de solidez de sus conclusiones. PATTONI aplica entonces a 4g las 

estadísticas aplicadas a Pr. Su conclusión es que la predileçción manifiesta de Pr por 

los vocablos presentes en los otros . trágicos en mayor medida que en cA no 

constituyen nada excepcional: una buena cantidad de términos correspondientes es 

atestiguada en el resto del ¿A, en particular en A<g. En cuanto a las palabras 

significativas del usus scribendi, no hay en este punto nada excepcionalmente anómalo 

248 SAID (1985: 63-65). 
249 PATrONI (1987: 221 -251). 
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acerca de la posición de Pr en el 4; las pruebas a favor de la atétesis son escasas y 

exageradas respecto de su importancia real. Es lo que sucede con los adjetivos 

compuestos, los adverbios en .-ç y en La, -Sriv, -6ov y  los sustantivos en -iia)  que 

GRIFFITH considera los rns significativos para detectar las preferencias de Esquilo en 

el campo lexical. En realidad Pr se muestra en línea con los porcentajes del cA, en 

contráste con los de Sófocles y  Eurípides, que presentan valores inferiores. Las otras 

cetegorías examinadas por GmFFrm son de dificil valoración porque son 

cuantitátivamente exiguas, y  a Pattoni le parece que las cifras correspondientes a los 

adjetivos en -wv, en -ipto y en -Tos los verbos en EúL y los sustantivos en -oúvi1 

no presentan características de excepcionalidad. Con respecto a los nomina qgentis en - 

TTIP y -Tp, éstos últimos presentan un valor más bajo que en el cA, pero no es de 

entidad impresionante. De cualquier modo, tal diferencia debe relaciona.rse con el 

escaso número de partes líricas o corales en Pr. Este grupo nominal, como ha 

subrayado la mayor parte de los estudiosos que lo han tratado 251  aparece sobre todo 

en el dialecto dórico, y en medida sensiblemente inferior en el ático, en el que es 

suplementado por la forma en, -rrs, por lo que en el ática del siglo V sólo aparecen 

algunos términos "especializados" pertenecientes al vocablulario jurídico o religioso 

(lTpáKTwp, nT(I)p, cyT1áTwp, etc). Por eso aparecen en las partes lírico-corales o en 

contextos particulares de los trímetros yámbicos, como plegarias o apelativos 

dirigidos a la divinidad, que presentan módulos religiosos arcaicos, o en las resis de 

mensajero, en cuyo caso actúan por influjo homérico epicizante. 

En cuanto a las Ezgenwiirter, PATTONI, al igual que SAID, crítica los presupuestos 

metodológicos utilizados desde NrEDZBALLA hasta GRIFFITIi para la selección de los 

ccvocablos  particulares". Según PArroNI, todo puede aceptarse como válido con la 

condición de que tales criterios sean aplicados de modo sistemático y riguroso, cosa 

que no siempre GRTFFITH hace. La autora retoca los elencos de GRIFFTIH en base a 

250 PERETn (1927: 200ss). 
251 

PAYFONI cita a E FRAENKEL, Geschichte der griechischen Nomina agentis cmf -T1IP,  -rúip, -ri (-T-), 

Strassburg, 1912, II, 1-2; P. CHANTRAINE, Laforination des noms en grec anclen, Paris, 1933, 321 ss; A. 
DEBRUNNÉR, Griechische Wortbildungslehre, Heidelberg, 1917, 1 73ss; C.D. BuCK - W. PETERSEN, A 
reverse mex ofgreek nouns and adjectives, Chicago, 1945, 302 y CLAY, A formal ana/ysis of the vocabularies 
ofAeschjlus, Sophocles aud Euripides, 51 ss 
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los criterios que él mismo ha anunciado y  se ha basado en una sola edición 

(WILAiviOWITZ), cosa que GIUFFIm no hace, ya que cede a la fácil tentación de elegir, 

entre varias lecciones, aquella que favorece sus conclusiones. De este modo, los 

porcentajes se acerca entre Pr y el cA. Pr aparece com.o la tragedia, si no con el 

número mayor absoluto de Eenw&ter, como sostiene GmFHTH, ciertamente con el 

más alto porcentaje en base al número de versos 252. El carácter excepcional de Pr 

resulta notablemente redimensionado si se lo compara en particular con Ag La 

distancia es menor con respecto a la que existe entre el mismo 4g y los otros dos 

dramas de Or. Si se hubieran perdido Cha y Br4 y Ag fuera la única tragedia de la 

trilogía (como Pr es de la Prometía), el porcentaje de Ag se acercaría al de Pr. Esto es 

natural: la conexión de ternas y situaciones dramáticas entre tragedias de la misma 

tiilog comporta la utilización de términos análogos. Este hecho es ulteriormente 

confirmado por la comparación entre los pocos versos llegados a nosotros de PrL 

con Pr, los hcpax esquileos en común entre las dos tragedias serían 4. Igualmente, 

PATrTONI rechaza los siguientes criterios de Gimrm, demasiado sofisticados para 

parecer plenamente atendibles. En efecto, ehmin... 1) términos repetidos en anáforas, 

estribillos, rituales; 2) términos repetidos exclusivamente dentro de 100 versos; 3) 

términos cuya recurrencia se debe a su significado "especializado" y al particular 

contexto temático. El primer criterio disminuye de manera relevante el número de 

BzgenwYrter de Pe, drama rico en elementos mágicos y  rituales, a diferencia de Pr que 

no contiene situaciones dramáticas similares. El segundo criterio puede comportar 

consecuencias discutibles, como la de eliminar en Pe el termino K()Kujia, repetido a 95 

versos de distancia (332 y  427) o Ka4OIIaL a 91 versos (360 y  451), pero por el 

contrario conservar en Se el vocablo i1poa1naváoIa1, repetido a los 102 versos (541 y 

643) o dVLKTTPÍS en Pr a 116 (833 y  949). Entre todos, no obstante, el criterio más 

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

252 Un procedimiento más correcto sería establecer los porcentajes sobre la base del número de 
palabras en cada tragedia. Es una hipótesis a verificar si 100 trímetros consecutivos al interior de 
una resis narrativa (en la cual, como es sabido, Pr es particularmente rico) no ofrecen una mayor 
probabilidad de contener términos nuevos respecto a una sucesión de 100 versos líricos como, 
por ejemplo, el final de Pc, donde cada verso particular está constituido por pocas silabas, por lo 
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tercero. Dos estudiosos que trabajaran independientemente sobre el mismo problema 

no arribarían nunca a compilar una lista igual. En GRIFFITH las eliminaciones debidas 

a este principio involucran de manera relevante a Se, dado el argumento "bélico" y la 

consecuente individualización de términos extraídos del lenguaje técnico-militar. El 

resultado es el de una acentuada reducción de Eigenw&te Para la autora es 

científicamente más fundado abstenerse de selecciones que terminan por desconocer 

las elecciones dramáticas (y  de allí lingüísticas) por parte del tragediógrafo. En 

definitiva, si G1UFFTm llega a la conclusión de que Pr, con 80 Bgenw&ter repetidas es 

superior a Pe, Se, Su, Cho y Bu con 31, 34, 18, 15, y  17 unidades respectivamente, es 

dificil sustraerse a la sospecha de que éste es simplemente el resultado que el 

estudioso se proponía alcanzar. 

4.1.3 Problemas estilísticos 

4.1.3.1 Los argumentos en contra de la autenticidad 

El estilo de la pieza ha sido sometido a una crítica minuciosa, que pone en 

evidencia un cierto número de discordancias entre Pr y el A. En la mayoría de los 

casos se trata de detalles, pero en general la crítica subraya la simplicidad y  la claridad 

del esiiIo253 . ScwvnD254  habla de "razonamiento transparente, no imaginativo y sin 

embargo estudiado". Los principales puntos en contra de la autoría esquilea son los 

siguientes: 

a) Elección de las fórmulas de interpelación. Gran frecuencia de casos en que en Pr 

se usa únicamente el nombre propio para dirigirse a un personaje (18 contra 7 en 

255 WENDEL postula por ello la revisión de un autor posterior a Esquilo. Este 

rasgo, dice WEsT256, también aparece en PrL 

demás exclamativas y  donde (dado el contexto de lamentación fúnebre) y donde las locuciones se 
repiten casi.literalrnente. 
253 WEBSR (1941). 
254 SCHMID (1929: 3). 
255 SGHMED (1929: 73-74; COMAN (1943: 105); HERINGTON (1970: 56-59); GRIFFITH (1977: 119-
122) ; WENDEL (1929: 5-6, 64 y 138). 
211 WEST (1979). 
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Ausencia de fórmulas enigmáticas. Son las que le han reputado a Esquilo su fama 

de oscuridad, en una obra en la que el héroe aftrma su voluntad de hablar sin 

enigmas (610, 833, 949). Hay gran tentación en oponer la claridad (aa4v€ta) de Pr, 

en el que cas' aparece muchas veces (227, 387, 504, 621, 641, 664, 781, 817, 840 51 

914, 967), a la solemnidad (aqIvóTrs') o al énfasis (JIeyaXoTrpTr€ta) que caracterizan 

el estilo de Esquilo según Aristófanes 257 . 

258 Imagenes mas raras, metaforas mas pobres y ailadas . HILTBRUNNE1r
159  

opone la 

organización compleja de imágenes y  temas del cA a una obra en la que ningún 

motivo es retomado ni desarrollado de manera sistemática. 

oleo de partículas. Es más flexible y variado en Pry también más frecuente que 

en el cA, salvo A<g 60. DENNISTON hace un tratamiento breve pero con gran 

maestría. MUSURILLO proporciona listas de partículas cuyo uso o frecuencia 

muestran la particularidad de Pr en esta área. Aun en el caso de partículas que 

aparecen esporádicamente en otras obras de Esquilo, debe notarse especialmente 

la alta frecuencia en Pr. La frecuencia de í 	y oú 6frra, junto con la muy repetida 

pxíqv (también frecuente en A<g) presta a Pr un estilo extrañamente aseverativo 

que parece único entre las obras conservadas de Esquilo. Por otro lado debería 

notarse que expresiones favoritas de Esquilo, como -ye v 8TÍ y TOL en los coros, 

son extrañamente ausentes de Pr. Según GR]IFFITH261 , un número de partículas son 

atestiguadas con más frecuencia que en todo el cA. Además, si se dejan de lado las 

partículas más neutras como 8, Kaí. y TE, la desproporción es más chocante. Según 

HERINGTON262, muchas partículas o combinación de partículas no se encuentran 

más que en Pr. 

257 En Ranas se refiere a él con los términos Oa€pVUV€'Ta1 (833) y íjjIaTa aep.vd (1003). En 
837 Eurípides Insulta a Esquilo y lo trata de aúOdSlls. Según Aris. Reth 1.9.1367 37-38 la 
aiOd6iis encarna precisamente el vicio más próximo a la cualidad representada por el 
LeyaXO1TpETr19 KcfL cYEIV69. 

258 SCHMID (1929: 58-62). 
259 HILTBRUNNER (1946: 75-77). 
260 KUSSMAHLY (188: 13); SCHMID (1929: 74); DENMSTON (1959: LXVII-LXIX y LXX1iX; 
HERINGTON (1970: 63-73); MusuIULL0 (1970: 175-177) y GRIFFITH (1 977:1 75-1 81). 
261 GRIFFITH (1977: 179). 
262 HERENGT0N (1970: 69-70). 



74 

Estructura de la oración. En Pr es más compleja. La subordinación es más 

frecuente y  el asíndeton más raro 263. Según SALVANESCHI 264  hay en Pr una 

voluntad de rigor sintáctico y  de articulación analitica que sorprende en Esquilo, 

como se ve en la frecuencia de subordinación relativa/interrogativa, la 

multiplicación de casos de atracción de relativ0 265 . 

Imperativos con asíndeton. Aparecen en Pr; pero no los que sí aparecen en 

Esquilo, como el asmndeton entre adjetivos, sustantivos o verbos en indicativo 266 . 

Sentencias y giros dialécticos. Según SCHMID267  hay en Pr abundancia de yvCiiai y 

de expresiones sentenciosas. Según GRIFFIIH268, estas sentencias tienen rasgos 

particulares. En Pr frecuentemente son introducidas de manera artificial por 

verbos como yLyvooK, o por conjunciones como ÉlTE í, W1 9, etc. y  formuladas 

directamente con adjetivos que explicitan la lección a extraer. Aparecen también 

giros dialécticos como 8uoiv øáTEpov (778, 867), procedimientos retóricos como 

las preguntas retóricas con respuestas, los paréntesis reflexivos o las correcciones 

en forma de preguntas. SC111,flD 269  señala casos que no tiene paralelo en el cA. 

Todo esto contribuye a aislar Pr y relacionarlo con obras más tardías desde el 

punto de vista estilístico. 

Importancia excepcional de las repeticiones. Es un rasgo señalado por muchos 

estudiosos270 . 

• A nivel de las palabras. Hay "palabras favoritas" (Lieb/in<gswiirter)27 ' que se 

repiten muchas veces en la tragedia, como Tróvos, iiav0dv, EkTopácÜ, 

ióOoç, Trf1Ia yTrúaXw, TT10V, yEy(i)VéM), xpjÇü) y TXV11. El fenómeno es más 

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

263 WEBSTER (1941: 388-402). 
264 SALVANESCEH (1972: 21 7-223). 
265 FÓRsTER (1866: 44) señala este rasgo (el número de relativas explicativas o coordinadas con 
uno o más epítetos) en 446, 963 y  984 como prueba de una datación tardía. WECKLEIN (1893: 
26), sin embargo, señala el mismo rasgo en Pe 342. 
266 SCT-IMID (1929: 53); GRIFFITH (1977: 194). 
267 SCHrVHD (1929: 63). cuenta 21 en Pt: En las obras de largo comparable: 16 en Sir, 4 en Pc. 
268 GRIFFITH (1977: 202-203). 
269 SCHMLD (1929: 57, 72-73). Cf. EARP (1948: 87). 
270 SCI-IMID (1929: 9-12, 43-46, 53-56, 68-70; HILTBRUNNER (1946: 75-77; ZAWADZKA (1974 
[1966]: 344); GARVIE (1969: 73-76; HERTNGTON (1970: 33-35; GRIFFITH (1977: 202-203). 
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6pá, T)pavvos, aiKía o o-rvELv. Pero las más remarcables son las Eienwe; 

palabras que no están atestiguadas en otra parte 272 . SCHMID y GIUFFrn-i 

definen de manera diferente las repeticiones significativas. Para SCHMID, las 

palabras significativas son las que han sido elegidas con una intención artística 

y no las que han sido impuestas al autor por el tema mismo de la obra. 

GRIFF1TEI dice que son las que aparecen dos veces al menos en pasajes bien 

separados en una obra, pero en ninguna de las otras; las que no tienen un 

sentido muy estrecho o especializado y las que puede pensarse que reflejan una 

preferencia personal del autor. Pr cuenta 67, Pe 20 y Se 14. Estas palabras 

reflejarían las preferencias personales del autor y sus tics estilísiticos y 

permitirían oponer el cA a Pr. 

• EPANADIPLOSIS o redoblamiento de una misma palabra no sólo en las 

partes líricas como en el cA sino también en las partes no líricas 273. Aparece 

cuatro veces en las partes líricas y  4 en las dialogadas. Hay sólo 7 ejemplos en 

0r que son muy convencionales, y de los 4 ejemplos de Pr hay 3 en los que 

una palabra se intercala entre las 2 repetidas, lo que sucede una sola vez en A<g. 

No es raro que una misma palabra o dos palabras de la familia se repitan con 

algunos versos de intervalo (18 ejemplos en total). Esto ocurre en partic. en las 

esticomitías, y también en el interior de un mismo verso. Puede repetirse 

incluso una serie de palabras (8 ej.) o un verso entero (3 ej.) 274 . 

Hay además en Pr ej. de todas las figuras retóricas que juegan con la repetición: 

• ANÁFORAS en lírica y dialogo (7 ejemplos) 275 ; 

• POLÍPTOTOS276. Giurrm cuenta 39 ej. de "verdaderos políptota", y dice 

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

ej.) aparte, porque dice que aquí los políptota tienen un valor mágico y 

271 SCHM1D (1929: 74-76); SCHINKEL (1973: 133435). 
272 SCHM1D (1929: 43-46);GRIFFITH (1977: 158-166) afirma que hay 96 contra 60 en Pe 6 52 en 
Se. 
273 SCWvÍrD (1929:53-55); ScHINKEL (1973: 44-47); GRIFFITH (1977: 194-195). 
274 SCHINKEL (1973: 124). 
275 SCHINKEL (1973: 49-50). 
276 SCHINKEL (1973: 50-53); GRJFFrTH (1977:203-207). 
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religioso, y  en Pr hay una autoconsciencia en el uso de la asonancia y  la antítesis 

verbal que podemos llamar retórica. 

• OXÍMOROS277:  6 ej. 

• PARONOMASIAS278: 3 ej. 

• FIGURAS ETIMOLÓGICAS 279: 10 ej. sobre sustantivos comunes, 3 sobre 

nombres propios. 

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

dentro de una misma escena280. Este juego de ecos no sólo pone en evidencia un 

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

un efecto de composición circular 281. Segiin GARVIE, la ring-composition es 

pobre en Pi' 82. Pero GRIFFITH283  opone esta técnica de composición circular, 

que sería relativamente poco empleada, al uso abundante en el cA. También 

pueden estructurar el conjunto de un desarrollo 284: La frecuencia de alianzas de 

sinónimos puede explicarse por ese mismo gusto por la repetición 285  como así 

también la multiplicación de expresiones polares, en la que la misma idea es 

expresada sucesivamente dos veces, de manera positiva primero y  negativa 

después286  Algunos, finalmente, ven en el formalismo meticuloso que caracteriza 

277 SCJ-1INKEL (1973: 56-58). 
278 SGHINKEL (1973: 59-61). 
279 ScI-UNKEL (1973: 54-56, 61-63). 
280 SCI-LMID (1929: 9-11, 68-70). 
281 Por ejemplo, 477 y  506; 645 y  657; 870 y  875. Sobre la composición circular y su importancia en 
Esquilo, cf. GARVIE (1977: 74-78) y ScH[NKEL (1973: 90-102). 
282 Sólo le es débilmente reconocible en 204ss/214s, 226s/237, 298s/302s, 309s/315s, 645s/655s, 
663/669, 824-26/842ss, 870/875 (con paralelismo verbal) y 1014/1030. 
283 GRIFFITH (1977: 207-209). 
284 SCHNKEL (1973: 84) señala que el Párodos está construido por las repeticiones de una palabra 
o de palabras de la misma familia que unen los anapestos de Prometeo con las estrofas cantadas 
por el Coro en 127/128, 141/146, 159/160, 176/179. Igualmente, según THOMsON (1979 [1932] 
ad 413); MÉAuTIS (1960: 28) y  SCHINKEL (1973: 89-90), el Estásimo 1 (397, 407, 409, 413, 430, 
432, 435). Por último, SCHINKEL (1973: 89) alude a la misma técnica en el Episodio III (713, 731, 
718, 717, 724, 730,. 735). 
281 Scrnirn (1929: 55) lo llama "tautologische Wiederholungen", y  cita Pr 141, 608, 637, 662, 664, 670, 698, 
819, 849, 1008. 
2116 SCHMID (1929: 55) cita Pr 57, 610, 833, 1030-1031, 1080. 
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ciertos pasajes desde el punto de vista métrico otra manifestación de esta 
' tendencia a la repeticion 287 

 

En lo que toca al estilo, MARZULLO288  dice en su particular estilo- que, en Pi; a 

la consistencia de la "palabra" se anteponen declarados énfasis musicales y 

performativos. Las agudas formas esquileas, las elegantes estructuras de Sófocles, la 

irónica limpidez de Eurípides, son sustituidas por un estilo complaciente y sofistico, 

por barroquismos de inspiración ditirámbica, por el gusto por lo patético, por 

titilaciones proletarias (sic), que resultan protocolares de una nueva "forma" de 

espectáculo, semejante al moderno "melodrama", que da vigoroso cuerpo a los 

impulsos sentimentales, programáticamente excesivos. 

4.1.3.2 Los argumentos a favor .de la autenticidad 

Dice E1p289  que no hay epítetos ornamentales en Pr eso señala la autoría 

esquilea y  la fecha tardía. En cuanto a la aavaa, FTroN-BR0wN29°  afirma que el fr 

132c Radt de Mirmidones tiene una llaneza e introspección que no es disímil de Pr. 

HER1NGTON291  señala la repetición del sintagma ¿rnaXXayi iróvo.w con ligeras 

variantes 4 veces en Or y  5 en Pr. Son los únicos ejemplos de 

dTraXXdaa(Ü - ductXXayj con un genitivo separativo en el sentido de "liberar de". Esta 

notable fraseología aparece en Or y Pr repetidamente y con gran énfasis, pero no en el 

resto del cA. Tal insistencia en "liberar del dolor" va más allá del mero detalle verbal.y 

apunta a las tramas enteras de las dos trilogías, y una expicación razonable es que 

Esquilo estaba comprometido en la composición de Ptvmetía y Or simultáneamente o 

más probablemeite en estrecha sucesión. 

Para FITI'ON-BRO\VN292  el virtual confinamiento de la imaginería tomada de la 

naciente ciencia de la medicina a Or y Pivmetía 93  es muy significativo y parece indicar 

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

287 HERINGTON (1970: 32-33). 
288 MARWLLO (1993: 632). Sin comentarios. 
289 EARP (1948: 16-17). 

° FI'ITON-BROWN (1959: 59). 
291 HrnNGTQN (1964: 240). 
292 FflTON-BRO\VN (1959: 60). 



Esquilo luchaba para dar expresión dramática a las ideas que ya hacía tiempo se 

habían ido formando en su mente. Esto explicaría la anomalía de, por un lado, la 

concepción grandiosa, la estructura bien articulada y algunos bellos pasajes Y.  por 

otro, alguna escritura un poco magra, particularmente en las odas corales. Por ello, 

siguiendo a ROBERTSON 294, acepta que la obra haya sido completada por Euforión. 

Al tratar el tema, CONACHER295  critica el hecho de que GRIFFrnL 296  considere 

ciertos rasgos de la técnica retórica de la pieza (patrones de repetición y ring-

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

"este autoconsciente deseo de ordeny simetría" "arcaico" o "sofiStiCo" y remarca que en el ¿A 

no se despliega tal interés por estas divisiones artificiales de ios discursos. GRIFFITH 

no toma en cuenta las circunstancias dramáticas de Pr, que requieren una cantidad 

inusualmente amplia de discursos expositivos, proféticos y didácticos por parte de su 

figura central. No es sorprendente, entonces, que pudieran aparecer dispositivos 

estilísticos formales para separar esas exposiciones (en las que ya hemos admitido que 

hay ciertos tonos sofisticos). En cuanto a la afirmación de STINT0N 297  de que la 

discusión estilística de Pr se ha interesado demasiado en "detalles contables" mientras 

son los aspectos más generales del estilo de la obra (por ejemplo la oad»'lvEta y la 

imaginería) los que hacen surgir más dudas en cuanto a la autenticidad, aduce que es 

posible explicar esas diferencias en términos de temática y estructura dramática. Si por 

ejemplo el poeta de Pr no hubiera, por razones dramáticas de peso, dado el 

"tratamiento del pasado" a Prometeo sino al Coro (como en 4g), entonces la 

imaginería de grandes secciones de la obra podrían haber sido mucho más rica y  más 

"esquilea". 

SArn298  afirma que los trabajos más recientes tienden a minimizar las 

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

293 Cf. STANFQRD (1942: 54ss) 
294 ROBERTSON (1938: 9). 
295  CONACj-iiR (1980: 161-162). 
296 GRIFFITH (1977: 207-214). 
297 STINTON (1974: 259). 
2911 SAID (1985: 73-77). 
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autenticidad de la pieza. Se puede reconocer con FOCKE299  y HERINGTON300  que el 

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

particularmente elevado en Pr. Pero el propio HERINGTON301  señala que en Su el coro. 

se  dirige 6 veces a Dánao llamándolo 1TáT€p y este mismo vocativo reaparece 12 veces 

en Cho, y  se puede admitir con él que "las dfi'rencias entre el uso artístico de este sustantivo 

común en Suj Choj del nombre propio en Pr nopar'ce ser grande". En cuanto al uso de las 

partículas, no se puede negar un recurso más frecuente a la subordinación y un 

empleo más variado en Pr. Los resultados de los trabajos de I-IER11GTON y 

MUSU1ULLO difieren de los de G1UFFITH en parte porque no incluyen los mismos 

elementos en la categoría de partículas y en parte a problemas de texto (como incluir 

estadísticas sobre el empleo de y€ en Esquilo, cuando la mitad de las atestaciones .de 

ITALIE son dudosas). Se necesita una presunción muy grande para poder afirmar, a 

partir de cifras obtenidas en estas condiciones, que el alejamiento entre el uso de Pr y 

la norma esquilea es tal que se debe atribuir esta tragedia a un autor diferente. Parece 

más sabio apoyarse sobre los trabajos de EiP 302  y I-IERINGT0N303  para mostrar en Pr 

el cumplimiento de tendencias ya manifiestas en Or, donde se releva también una 

multiplicación de frases de estructura periódica, un acrecentamiento del número de 

partículas y  una diversificación de sus empleos. La frecuencia excepcional de 

repeticiones, que es reconocida incluso por HERLNGTON304, se puede justificar por lo 

que constituiría "un art/ido estilístico voluntarioy adcrptado al tema de Pr (tel dolory el tiempo 

no son, por sí mismos, repetitivos?) ' dado que los fragmentos conservados de PrL, de los 

que nadie ha puesto en duda la autenticidad, presentan, ellos también, un gran 

número de repeticiones. Pero además HERINGTON305, verificando los relevamientos 

de ScHMTD con la ayuda de ITALIE, señaló que un cierto número de repetiçiones que 

ScHIHD encontraba excepcionales se reencuentran en otras partes, y  que en particular 

una gran proporción de palabras, las más frecuentemente repetidas en Pr (lo que 

299 FOCKE (1930: 300-302). 
HER1NGTON (1970: 66-69). 
HERINGTON (1970:58). Ver sin embargo las objeciones de GRIFFITH (1977: 121-122). 

302 EARP (1948: 84-92). 
303 HERINGTON (1970: 63-73). 
304 HERINGTON (1970: 33-35). 
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SCHMID llama ' iehIingswtine?') están también atestiguadas en Or en varias ocasiones. 

Por otra parte, a partir de dos tesis alemanas consagradas al estudio de la repetición en 

Esquilo, se puede demostrar que la importancia de este fenómeno en Pr no tiene nada 

de excepcional. FREYMUTH306, saca a la luz el carácter gençralmente redundante del 

estilo de Esquilo y no releva ninguna diferencia significativa entre Pr y el cA en lo que 

concierne a la acumulación de sinónimos y los redoblamientos de expresiones. 

SCHINKEL307  subraya también la importancia de '(a repetición verbal en Esquilo", y aporta 

toda una serie de paralelos de las pretendidas de Pr y afirma, en 

conclusión, que la comparación de las repeticiones en Pr y en el cA revela en conjunto 

más semejanzas que diferencias. 

4.1.4 Problemas de estructura y  técnica dramática 

4.1.4.1 Los argumentos en contra de la autenticidad 

En este punto se han revelado un número de hechos que se alejan del uso de 

Esquilo y se acercan al de Sófocles o Eurípides. Se ha dicho que el prólogo 

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

las siete piezas conservadas de Sófocles 308. También las monodias, como las de 

Prometeo (114-119) e Ío (566-608), únicas en Esquilo, aparecen con frecuencia en 

Sófocles y más aun en Eurípides 309 . Si se le cree a JENs 310, las esticomitías de Pi, por 

su contenido y por su función, serían distintas de las del resto del cA. TAPLIN311  

dice que las esticomitías entre actores son la regla en Pr (como en Sófocles y 

Eurípides) y la excepción en el resto del cA. HERINGTÓN312  remarca que la 

composición de la esticomitía de 2 versos de Gratos contra 1 verso de Hefesto (39- 

}IERINGTQN (1970: 52-53). 
30 'Fiuyivíum (1939). 
307 SCI-IINKEL (1973). 
308 

SCHM1ID (1929: 31-33); HERINGTON (1970: 90-91); GRJFFITH (1977: 103-108); TAPLIN (1977: 
242). 

SCNMID (1929: 68); HERINGTON (1970: 92); GRIFFITH (1977: 108-110 y 119-120); TAPLIN (1977: 
246-247). 
310 JENS (1955: 29-33). 
311 TAPLIN (1977: 462-463). 
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81) no tiene paralelo más que en Ayax 791-802. GRIFFrrH 313  opone a la rigidez y al 

formalismo que caracteriza comúnmente a las esticomitías de Esquilo la libertad y 

la agilidad de las de Pr, donde se pasa sin transición de una esticomitía 2/2 a una 

esticomitía 1/1, a dos repeticiones (377-392 y  964-986) en las que se interrumpe 

una vez una esticomitía 1/1 por una réplica de 2versos (622-623), donde se 

encuentra un ejemplo de dVTLXaÍ3II en 980, lo que no tienç equivalente en el c4. Si se 

suman estas particularidades a las anteriores, se llega a un total impresionante (sic), 

a los que se deben añadir los problemas de puesta én escena. 

Según TAPLTN314, la entrada de 4 personajes juntos en el Prólogo_parece ser 

única en la tragedia. Bía permanece silencioso por la limitación de los tres actores, 

pero incluso es raro para Esquilo que entren simultáneamente dos actores 315. Aun en 

Sófocles y  Eurípides, con el tercer actor firmemente establecido, es raro que entren 

los tres juntos, además de que en cada caso hay algún factor especial que lo matiza 316 . 

La técnica es inusual, pero explicable, si la decisión del dramaturgo es comenzar la 

pieza con el encadenamiento. La inclusión de Hefesto se entiendç no tanto por ser el 

herrero divino cuanto por su renuencia a realizar su tarea y su lástima por Prometeo, 

que acentúa la brutalidad de Cratos y Bía. A través de ellos el público odia a Zeus, que 

es, por su parte, duro y  tiránico. El diálogo entre ambos posibilita el silencio de 

Prometeo, lo que acentúa su desafio y hace su estallido más efectivo. Por lo tanto, no 

puede usarse esto contra la autenticidad, aunque sí señala una fecha tardía. Otro rasgo 

técnico sin parangón en el cA es el prólogo dialogado, típico de Sófocles, quien lo usa 

con variantes en todas sus tragedias. Lo más cercano en Esquilo parece ser en Phges, 

que de acuerdo con la 1/ita comenzaba con óXíya cítoií3aia entre Hermes y  Aquiles. 

Hay diálogo en las escenas de apertura de Se y Eu, pero ninguna con esticomitía. Este 

312 HNGTON (1970: 49-50). 
313 GRIFFITH (1977: 136-142). 
314 TAPLIN (1977: 240-250). 
315 En nota el estudioso apunta las excepciones que, casualmente, son muchas: 2 actores en Se 374; 
la probablemente interpolada de 871 de las 2 hermanas; Agamenón y Casandra en A<g 783 y  las 3 
entradas de Orestes y Pílades en Cho 653 y  892y Apolo y Orestes en Bu 64). 
316 Por ejemplo: uno es un niño, una persona muda, o entra de una dirección distinta (Trach 981, Ant 
384, OC 1099, Alc 244, Tro 1, Cj;cl 503). Sólo encuentra un caso inequívoco de triple entrada: Eur 
Phaeton: Mérope, Faetón y un heraldo entran juntos. 
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prólogo da la impresión de ser el más moderno,sobre todo por su larga esficomitía 317 . 

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

construcción de Pr son irregulares e idiosincráticas. Las características del pá.rodos 

pueden compararse con la tragedia tardía. Un análisis estructural tradicional sería: 1-

127 Prólogo; 128-192 Párodos; 193-396 Episodio 1. Pero en realidad toda esta sección 

es mucho más compleja, y  el análisis hace aparecer otra estructura: el Prólogo 

propiamente dicho debería terminar en 87, con la salida de los hablantes. La escena 

88-1 27 (el monólogo de Prometeo) debe analizarse como escena separada, que 

funciona como transición entre Prólogo y Párodos, aunque está más estrechamente 

ligada al segundo. El Párodos tiene la estructura de un diálogo lírico en el que las 

estrofas del coro alternan con los anapestos de Prometeo. Si se considera la estructura 

de la acción, el diálogo lírico es parte de una unidad más amplia: 88-283. Las dos 

estructuras principales, en lugar de coincidir, como es usual, están sobreimpuestas una 

sobre la otra. Esto da como resultado particularidades de cónstrucción en 

comparación con las técnicas de Esquilo y de la tragedia tardía: 1) el monólogo entre 

el prólogo y  el comienzo del párodos; 2) la falta de entrada antes del párodos; 3) el 

diálogo lírico y  4) la falta de entrada después del párodos. TAPLIN encuentra este tipo 

de Cesctura5  anómalas" a lo largo de toda la pieza. 

WFsT plantea la inautenticidad de la pieza basándose en que el Pr fracasa en 

conformarse a la tipología en cuanto a la estructua dramática representada por lo que 

se conoce de la obra de Esquilo, tipología que el autor establece previamente 318 . 

Afirma que mientras hay algunavariación y desarrollo de obra a obra, todas ellas 

pueden ser relacionadas con un patrón comin, que consiste en la división de cada 

pieza en dos partes o fases que él llama "carga y descarga". Luego divide la fase de 

carga en una fase de ansiedad y otra de clarificación, y  la fase de descarga en una fase 

de desenlace y  una de ajuste. Esto se vuelca en una estructura dramática en la que 

luego de un Prólogo *(Si lo hay) y el Párodos, el coro se involucrá en un diálogo con el 

317 NEsTLE (1930: 108-120) lo da por genuino; SCETMIDT (1930: 26ss) lo data después del 431; 
STOESSEL RE XXIII 2315s no cuestiona su autenticidad; JENs (1955: 29s) dice que no es esquilea 
pero da pocos argumentos. Defendido por HERINGTON (1970: 49s). 
3111 WEST (1990: 51-72). Estructura en cap. 1, 'Theforiwal smícture ofAeschjlean Tragedj" 
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actor A, luego del cual viene un Estásimo. Llega inmediatamente el actor B y  se 

produce el diálogo de A y B, seguido por otro Estásimo. A es una persona de noble 

condición, a la que el coro le debe lealtad; B es una persona de noble o humilde 

condición, que amplía o altera el punto de vista de A (y del coro) sobre la situación. 

Luego se afirma que Ag trae tres vecés esta estructura, y se intenta explicar el porqué 

de los desajustes con respecto a este esquema, sobre todo en lo que el autor mismo 

llama "fase de descarga". La secuencia identificada consiste en la "revelación de la solución 

final del asunto o conflicto, seguido de un estásimo, ji luego una presentación usual de la víctima del 

desastre ('viva o muerta), ji un canto amebeo extendido". Este esquema es inaplicable a 

dado que su perfil dinámico consiste en una tensa confrontación y eventos drásticos 

en las escenas de apertura y cierre, separadas por 850 versos en los que la situación de 

Prometeo permanence sin cambios y todo está comparativamente relajado. Esta larga 

parte central está dividida en escenas, pero no hay progresión lógica de una a la 

siguiente. Consiste en una conversación extendida entre Prometeo y el Coro dos 

veces interrumpida por incursiones de otros personajes, Océano e Ío, que son 

inorgánicos a la estructura, y particularmente Océano, cuya escena es particularmente 

intrusiva. Esta estructura particular está determinada por la peculiar naturaleza de la 

historia, dado que fue libre elección del autor tener a Prometeo encadenado desde el 

comienzo de la obra. El Titán no es un personaje atípico en su relación con el Coro 

de Oceánides: ellas no le deben lealtad (aunque al final se la dan, por ninguna otra 

razón aparente que no sea la simpatía) y no son parte de su disputa con Zeus. El 

personaje B que llega durante el Episodio 1, Océano, no trae noticias, ni inspiración ni 

avance. En la segunda mitad de la pieza no hay nada de la típica secuencia de clímax 

de Esquilo: anuncio - estásimo - exhibición - canto amebeo; hay un clímax pero es 

mantenido hasta la última escena y tratado de modo completamente diferente. El 

único canto amebeo o epirremático tiene lugar en el Párodos. Otros, diversos 

problemas a ser mencionados: 1) EPprólogo no sigue la tipología esquilea. El uso 

extensivo del dialogó, con tres actores en escena, se parece mucho a la técnica 

sofoclea, así como el contraste de personajes entre el "duro Cratos" y el "blando 



84 

Hefesto" 319. 2) El Párodos no es una representación autocontenida por parte del 

Coro; sino un diálogo epirrernático con el protagonista 320. 3) Océano entra recitando 

anapestos, e Ío lo hace tanto a la entrada como a la salida. No hay paralelo en el cA 321 . 

4) Ío canta una monodia independiente, lo que es un rasgo de Sófocles y Eurípides. 

En Esquilo los' actores cantan sólo en diálogo con el Coro 322. 5) El usó de la 

esticómitía por parte del autor difiere de Esquilo y se asemeja a Sófocles y Euripides 

en varios criterios técnicos. En particular, la división de un verso entre dos hablantes 

O áVTLXa (980) no tiene paralelo 323. 6) La forma del éxodo, en el que "los personajes 

envueltos en la escenayámbicafinal pasan a anap estos por ninguna razón interna particulai, excepto 

dar a entender que e/final se ¿rproxima para acompañar el movimiento fuera del escenario ' 

nuevamente aparece en Sófocles y Eurípides, no en Esquilo 324 . 7) Nunca en el cA el 

número de versos cantados o hablados por el coro es menor al 42% del total. En 

ninguna de Sófocles es menor al 26%. La cifra para Pr es 18 %325  8) En los Estásirnos 

II y III el poeta usa dáctilo-epitritos, un verso no hallado jamás en Esquil0 326. De esta 

manera puede concluirse que el autor de Pr está usando procedimientos formales 

ajenos a Esquilo pero en boga 15 6 20 años después de su muerte 327. En lo que llama 

'ncongruencias en la oiganiación del material dramático"28  WEsT postula que el dramaturgo 

muestra torpeza en la organización de su material. Sus personajes se ven envueltos en 

inconsecuencias, y deja crudamente expuestos ios emparches de su construcción. En 

su primer monólogo el Titán vacila entre la desesperación y  la confianza en su 

conocimiento exacto de lo que va a suceder. Estos cambios de humor podrían 

ocurrirle a una Medea, pero los personajes de Esquilo tienen una firme idea de su 

punto de vista en cualquier escena dada 329. La ambivalencia de la perspectiva de 

311 WEST lo extrae de GRIFFITH (1977: 103-108) 
320 También lo extrae de GRIFFITH (1977: 11 Os). 
321 Y esto lo extrae de GRIFFITH (1977: 111-115). 
322  Esto, de GRIFFITH (1977: 119s). 

GRIFFITH (1977: 136-142). 
324 GRIFFITH (1977: 113). 

GRIFFITH (1977: 123). 
326 GRIFFITH (1977: 40-42, 56s). 
327 WEST (1990: 54-55). 
328 WEST (1990: 57-62). 
329 Recomendaríamos a WEsT que releyera la escena de los tapices de púrpura de Ag. 
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Prometeo continúa en el Párodos. Su manera de generar el diálogo es anormal e 

incapaz de crear tensión dramática o impulso (a ?). Océano es un intruso: nadie lo 

espera ni a nadie le importa lo que dice. En diez versos se transforma de benefactor 

en un pusilánime que no puede esperar para volverse a su casa (sic). ¿Qué lo ha 

cambiado? Simplemente el deseo del poeta de terminar el episodio. Cuando entra Ío, 

el poeta sólo quiere hacer que Prometeo le empiece a decir cosas lo más pronto 

posible, por lo que hace muy poco esfuerzo para volcarlo en un molde 

convincentemente dramático. ¿Por qué ella cuenta entre los iXot, dado .que nunca se 

han visto? Es sólo que a él le gustan los mortales? WEST sospecha que el poeta está 

improvisando una razón para que Prometeo le dé a Ío profecías claras, ya que las 

previas no lo han sido 330. Por otra parte, los diálogos que se establecen como 

transiciones entre las resis son titubeantes y mal construidos. Una vez que se embarca 

en la narración, el poeta escribe de manera excelente. Pero apenas llega a la siguiente 

transición, otra vez se sumerge en una marisma o en arreglos remilgados. En el 

episodio final la inconsistencia más obvia es en el retrato del coro. Hasta el 1039 son 

criaturas tímidas que van hacia donde sopla el viento, y que aunque les da lástima 

Prometeo piensan que su actitud es un loco error. El cambio a anapestos con 

acompañamiento de flauta en 1040 debe haber sido tomado por la audiencia como 

signo de que la obra estaba llegando a su fin y como invitación al coro a irse (lo que 

ocurre normalmente al final de las obras). Sin embargo las Oceánides aviesamente 

(sic) se niegan a irse, diciendo que no pueden contemplar una traición tan cobarde, y 

adhieren a la suerte del Tilín. Así, transformó el carácter del coro en los últimos ocho 

versos que debe pronunciar. Puede ser dramáticamente efectivo, pero es un ejemplo 

de la ligereza del autor para cambiar los puntos de vista de sus personajes sin darles 

coherencia. Esquilo habría planeado las cosas mucho más cuidadosamente, y  si la 

actitud final del coro hubiere sido la de alinearse de manera desafiante con Prometeo, 

las habría mostrado desarrollando dicha actitud, sin dejarla para la última escena 331 . 

"° No se le ocurre que las Oceánides a las que le ofrece esas "profecías no claras" tienen títulos 
tan buenos como lo en cuanto abs privilegios de la iX(a. Cf. PAYFONI (1987: 153ss). 
331 A las plúrimes virtudes de WEST, se suma la clarividencia. 
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SOvflffiRSTEIN332  concuerda en que Pr, aunque lleno de discursos elocuentes, a 

veces no es muy feliz al ajustarlos en escenas y efectuar las transiciones entre ellos. El 

episodio de Jo está particularmente lleno de discusión inquieta y fútil sobre qué se dirá 

a quién y  cuándo. Prometeo 1) rechaza dos veces contestar las preguntas de Ío sobre 

sí mismo con la excusa de que la audiencia ya conoce las respuestas (615, 621); 2) 

habiéndose por un tiempo negado a decirle a lo su destino futuro porque puede 

angustiada (624-628), le pide que satisfaga la mera curiosidad del coro —que son, le 

recuerda, sus tías- contándole la historia igualmente angustiante de sus sufrimientos 

pasados (631-639); 3) arbitrariamente le da la opción de oír el final de la profecía 

sobre sí mismo o saber la identidad de su propio futuro liberador (77-781) y 

entonces acuerda revelarle lo primero a ella y lo último al coro (782ss) como si ambos 

no estuvieran escuchando todo el tiempo y  entonces, cuando efectivamente le dice a 

Ío cómo acabarán sus vagabundeos, afirma explícitamente que le está hablando 

también al Coro (844-45). No hay nada como esto en el c, 4. 

4.1.4.2 Los argumentos a favor de la autenticidad 

En su estudio de la estructura y estilo dramáticos, CONACHER333  constata que 

los rasgos que afectan la economía interna de la obra son levemente atípicos: el 

manejo de la esticomitía y otros tipos de intercambio dialógico, las clases de 

observaciones permitidas al corifeo, el uso de pasajes líricos y anapésticos por parte 

de actores y ciertos dispositivos retóricos que no se encuentran en Esquilo que 

aparecen en los discursos largos de Prometeo (aunque este rasgo puede explicarse 

más fácilmente por las peculiaridades de la situación dramática). 1) PARTE 

RELATIVAMENTE MENOR INTERPRETADA POR EL CORO (cuANTITATIvA Y 

CUALITATIVAMENTE). Asciende a sólo el 13% del número total de versos, mientras 

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

pares estróficos por oda está de acuerdo con la práctica de Sófocles y Eurípides 334 . 

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

332 S0M IRSTETN (1996: 322-323). 
CONACHER (1980: 146-155). 
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(entre otras, la expansión o generalización del tema por medio de paralelos 

mitológicos o exctírsus en el trasfondo mitológico de la. situación dramática). Pero 

sería imporbable que un imitador de Esquiló se alejara tanto de la práctica esquilea 

a menos que hubiera buenas razones sugeridas o por la situación dramática o por 

las circunstancias de su producción, y  tales explicaciones se aplicarían también a 

una obra compuesta por Esquilo. Dos posibles explicaciones pueden esgrimirse: a) 

Prometeo mismo, presente en escena a lo largo de la totalidad de la acción 335, es el 

único portavoz posible del pasado y de su aplicación significativa a las actuales 

circunstancias. Así, una amplia área que podría de otro modo haber provisto 

mucho material para las odas corales es automáticamente tomada por el 

protagonista336. El rol que cumple el coro en esta obra es más bien en el de una 

audiencia gentil que ayuda a interrogar a Prometeo, proveyendo el elemento justo 

de tibia reprimenda para mostrar la cualidad del noble desafio a Zeus por parte de 

Prometeo y permaneciendo adictamente leal a su amigo en la crisis. En conjunto, el 

papel del coro en Pr recuerda una de las funciones del coro sofocleo. Esto no 

significa que el poeta esté imitando a Sófocles; más bien, la situación dramática de 

la pieza le dicta este rol inusualmente menor para el coro. Pero lo que el coro tiene 

que hacer lo hace admirablemente, en modos y en metros bien adecuados a su rol. 

b) La segunda explicación es sugerida por FOcKE337: sila óbra fue producida para 

Sicilia, Esquilo bien podría haberse enfrentado con una falta de coreutas entrenados 

y así haber reducido y simplificado la actividad demandada del coro. Hay que tener 

estas consideraciones en çuenta cuando se ponderan los rasgos métricos "no 

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

podríamos esperar, las monodias de los actores son únicas en' lo que queda del 

Estadísticas comparadas en GRIFFITH (1977: 123 y  127, tablas 5 y 6). 
CoMAN (1943: 66-79) acentúa este punto exponiendo los diferentes roles del coro en Pr 

comparados con el cA. Hace un útil resumen de varias críticas eruditas, en cuanto a que el coro 
no es esquileo. Uno de los más detallados, ya que cubre forma y contenido tanto como 
"estructura rítimica" es el de KRAINz (1933: 226ss). 

Así, también, los paradigmas míticos o historias admonitorias por los que uno u otro personaje 
en la obra podrían haber sido advertidos o aconsejados por un canto coral, todo ello aparece en 
boca de Prometeo mismo, por ejemplo, las advertencias a Océano encarnadas en sus narraciones 
sobre los sufrimientos de Atlas y  Tifón a manos de Zeus. 
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cA 338 . La estructura métrica del soliloquio de apertura de Prometeo también es 

peculiar. Muchos críticos consideran estas explosiones líricas explicables, aun en el 

drama esquileo, por las exigencias dramáticas pariculares del momento, y la misma 

explicación da cuenta de la estructura métrica única (yambos alternando con 

anapestos, con una explosión lírica) del soliloquio de apertura de Prometeo (88-

127). GRIFFITH339  en su análisis de las monodias, no se convence de esto. A pesar 

de su admisión de que Esquilo era capaz de un "experimento audaz" como el /eommós 

de Cho, él insiste en la cualidad "no esquilea" de estas alternancias métricas y 

pasajes líricos fuera de ios kommoí o epiirhe'mata. Hay que tener en cuenta que una 

vez que la autenticidad de una obra, o aun un pasaje de una obra, es puesta en 

cuestión, anomalías y usos atípicos aparecen casi en cada verso: una frecuencia que 

es muy sorprendente cuando se dice que la pieza es obra de un imitador habilidoso 

del poeta al que la obra o pasaje ha sido hasta el momento confiadamente 

asignada340 . GRIFFITH cita esta advertencia, pero no siempre la tiene en cuenta. 2) 

PATRONES DE ESTICOMITÍA. GRIFFITH` dice que 'sil carácter estrictoy e/formalismo en 

la esticomitía son características de Esquilo por sobre todo ". Esta observación es entonces 

aplicada como un criterio de la práctica esquilea. En consecuencia, las transiciones 

asimétricas de esticomitías de 2 versos a 1 (Pr 377ss y 964ss) son tomados como 

signos de no autenticidad. Entonces 40-81, donde la disposición "no característica" 

2:1 (jen base al exiguo cA!) al menos sigue una coherencia estricta, tambien cae bajo 

sospecha. Lo que parece razonable afirmar aquí es que en las esticomitías y  otros 

pasajes de diálogo, Esquilo muestra un gusto por los arreglos y patrones formales, y 

que estos patrones están, con frecuencia estrechamente relacionados con el sentido 

o las emociones expresadas en el pasaje. Algunas veces este interés por el sentido y 

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

La irregularidad misma da énfasis formal a la elevación de la emoción o el rápido 

131 FOcKE (1930: 297). 
IM  Esto también lo remarca HEPJNGT0N (1 970 92). 

GRIFFITH (1977: 108-110 y 119-120). 
340 Cf. SCHMID (1929: 96), quien describe al autor de Pr como un buen poeta que se modeló a sí 
mismo sobre Esquilo. Cf el celebrado artículo de Y0UNG (1959) acerca de la ahora clásica 
parodia de los que dudan demasiado ansiosamente de la autenticidad. 



89 

cambio de circunstancia. GRIFFITH mismo ofrece ejemplos, aunque no explica la 

disrupción, casi en estos términos, en Cha 892ss (donde "la escena está llena de 

movimiento j'  se amena<a  con una acción violenta') y Cha 766ss ("donde el coro abandona el 

patrón de un solo verso para dar instrucciones vitales'). El contexto, entonces, es aludido 

para excusar estas "aberraciones no esquileas' ¿No es posible, entonces, observar el 

contexto de Pr 377ss y 964ss (en estos casos el desarrollo emocional de los 

intercambios entre Prometeo-Océano y Prometeo-Hermes) para explicar las 

irregularidades en el patrón de esticomitía que GIUFHTI-I toma como excepción? 

Luego de examinar los pasajes en detalle, concluye que el quiebre de la regularidad 

mejora más que destruye el patrón empleado, relacionándolo estrechamente con el 

desarrollo dramático. En cuanto a la esticomitía 2:1 del Prólogo (40-81), también 

puede relacionarse con el impacto dramático y el sentido de ios versos. Es el 

dominante y agresivo Gratos quien, a lo largó del pasaje, pronuncia dos versos 

dirigidos' al más comprensivo pero más sumiso Hefesto, que pronuncia uno. 

Discute luego varios pasajes dé esticomitía (609-634, 757-782) y  concluye que el 

análisis de sus aspectos formales vindican' más que ponen en duda la autoría 

esquilea. Lo que lleva a GRIFFITH a sospechar de ellos es su alejamiento del patrón 

2:2, 1:1. Pero tenemos muy pocas obras de Esquilo conservadas para considerar 

este procedimiento raro o excepcional. Todo lo que podemos decir a partir de la 

limitada evidencia disponible es que Esquilo muestra gusto por el patrón y las 

estructuras simétricas en los pasajes estíquicos, y que cuando abandona las formas 

más obvias de esta estructuración, tiende a reemplazarlo por otras formas más 

elaboradas (como en Pc 787ss, Cha 479ss, Eu 582ss, comparar con Pr 40-81); y que 

algunos quiebres ligeramente más irregulares en tales patrones (como en Cha 766ss 

y 892ss; comparar con Pr 377ss y 964ss) se hacen en respuesta a algún 

requerimiento de la acción dramática. Lo más que puede decirse de Pr al respecto 

es que mientras continúa exhibiendo el típico formalismo esquileo en su manejo de 

la esticomitía, muestra algún avance en la técnica (ya observable en Or) de adaptar 

los patrones formales a los requerimientos dramáticos de la escena. 

341 GRIFFITH (1977: 136). 
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SUTTON342  dice que el prólogo requiere tres actores, pero el resto de la obra 

requiere dos actores. Y en el prólogo, mientras tres actores están en escena, uno 

permanece en silencio mientras los otros dos están enzarzados en el diálogo. Esto es 

precisamente lo que pasa en Ag 782-957 entre Agamenón, Clitemnestra y  la silenciosa 

Casandra. La próxima obra datable que usa un tritagonista es Áyax, que iMtimamente 

ha sido fechada ca. 450, cuya técnica del uso del tritagonista es ya mucho más 

avanzada. Esta es otra huella de que Pr podría haber sido escrito en vecindad 

cronológica a Or. 

SArD343  afirma que si no se puede citar un paralelo exacto de la esticomitía de 

los vv 39-81 de Pr, se puede al menos relacionarla con Su 903-9 10 donde el coro 

opone un docmio a dos trímetros del heraldo y Bu 119-130, donde las Erinias 

responden por medio de gruñidos de un verso a dos trímetros de Clitemnestra 344 . 

También se puede señalar, al lado del prólogo enteramente dialogado de Pr, el 

prólogo de Bu, donde un diálogo entre dos actores, Apolo y Orestes, sucede al 

monólogo de la Pitia345 . Por otra parte se puede reconocer la existencia de una serie 

de convergencias, de conjunto o de detalle (prólogo enteramente dialogado, 

monodias de actores, esticomitías 1:2, multiplicación de encabalgamientos y 

utilización de metro dáctilo-epitrito, versos o palabras que se hacen eco) entre Pr y 

las tragedias de Sófocles 346  sin ver una razón de negar la autenticidad de esta pieza. 

Sabemos que Sófocles concursó y  triunfó por primera vez en 468 y  que Or fue 

representada en 458. Se admite generalmente que Esquilo murió, en 456-455. 

Durante más de diez años, los dos trágicos coexistieron. ¿Por qué habría que 

postular apiiori que la imitación no pudo jugar más que en un sentido y que sólo el 

mú viejo ejerció sobre el más joven una influencia de la que él se habría poco a 

poco apartado? Quizá se puede imaginar que Esquilo fue también él influido por su 

342 SUTrON (1983: 291-292). 
341 SATD (1985: 77). 
3 HERINGTON (1970: 49-50). 
345 HE1uNGTON (1970: 90-91). 
346  Sobre estas convergencias ver HAINES (1915: 8-10); THOMsON (1979 [1932]: 43-46) y DODDS 
(1973: 37). 
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joven rival, como Propercio lo fue por Ov1ídio347 . CONACHER trata luego las 

afirmaciones de TAPUN348  de que Pr se aparta más que ninguna otra tragedia de la 

regular asociación de salida y entrada con los cantos divisorios de actos, y en 

particular la falta de salida y entrada antes y  después del Párodos; la falta de entrada o 

salida a lo largo del Episodio II, a pesar del hecho de que las odas que lo preceden y 

siguen son claramente cantos que dividen actos, y la falta de una entrada después del 

canto coral en 907 (Hermes no entra hasta 944). La llama no coincidencia entre 

estructura y acción". Una explicación es que el fenómeno puede ser un rasgo de una 

obra esquilea sin terminar, posteriormente rellenada y empalmada 349. Pero esta 

explicación azarosa no es válida para dar cuenta de un rasgo estructural que recurre de 

manera consistente. La impresión de TAPLIN de que la obra es episódica y 

desconectada es imputada, en parte al menos, a su falta de entradas y  salidas en los 

puntos esperados 350. Puede respondérsele a TAPLIN que en el caso de una pieza de 

dos o aun tres actores es probable que la permanencia del protagonista en escena, y  el 

énfasis en su aislamiento, dé como resultado un menor número de entradas y salidas, 

con lo que es esperable un cambio con respecto a lo que TAPLIN describe como la 

estructura normal. Por lo tanto, el poeta abandona, dadaas las circunstancias 

dramáticas, la relación estructural usual entre cantos corales y entradas y  salidas. La 

entrada en el medio de una escena es encontrada particularmente irritante por 

TAPul.i. Sin embargo, cuando la estructura es vista en relación con el desarrollo 

temático (Prometeo en relación con los dioses, Prometeo en relación con el hombre), 

la escena de Océano suministra la conclusión dramática (justo en el momento 

preciso) a la primera parte de la obra, mientras que el más largo episodio de Ío 

La hipótesis es avanzada por HARRISON (1921: 15) y retomada por PERE'ITI (1927: 198), 
THOMSON (1979 [1932]: 43), KNOx 45-50, HERINGTON (1970: 91-92), D0DDS (1973: 37). Según 
GIUFFITJ-j (1977: 225, n.6) no sería suficiente para dar cuenta de la especificidad de Pr. 
348 TAPL1N (1977: 268). 

TAPUN (1977: 250y 258-259). 
350 Uno esperaría que el episodio de Jo, con una entrada y una salida al principio y  al final 
respectivamente, satisificiera a TAPLIN pero entonces -iay!- critica (i!?) su "coherencia interna' que sólo 
ayuda a hacerlo "una epecie de obra dentv de h obra a la que le faLta cualquier conexión szgnJicativa con lo que 
antecedej sigue" (1977: 267). Además de la incorrecta evaluación de la importancia del episodio de Jo 
para la obra en su totalidad, es evidentemente que nada le viene bien. 



92 

suministra la conclusion dramática a la segunda parte y  la conexión significativa entre 

los dos. 

Al analizar la estructura dramática de Pr, PATTONI351  puntualiza que una de las 

acusaciones más frecuentes es que la obra es estructuralmente inconsistente, 'privada 

de Li unidad o/gánica característica de la majiorparte de las obras teatrales áticas"352, una serie de 

episodios ligados únicamente por la presencia constante en escena del protagonista 353 . 

Lo contrario sostienen UNTERBERGER y CONAcHER. También GmFFITET354  ha 

sumado algunas posibles 'Wcnicas que ayidan a un,ficar la trama ji a ¡zgar más estrechamente 

los personajes juntos", entre los cuales aparece el motivo de la frXLa 355. Pero una línea 

interpretativa consiste en individualizar en el curso del drama el articularse recíproco 

de dos temáticas, una, en el plano emotivo, la adhesión incondicional del «Xo9 al 

protagonista en cuanto sufriente; otra, en el plano racional-cognoscitivo, la 

consciencia del error de Prometeo en cuanto rebelde y de la consecuente toma de 

distancia de sus rasgos "desmesurados". El término iXLa es entendido por PATrONI 

en una acepción distinta de la sostenida por GRFPITFT, según el cual ésta actúa como 

elemento unificador de la obra exclusivamente en el sentido de que los personajes 

puestos en escena están todos ligados por relaciones de parentesco en una suerte de 

"domestic trqgeq'y" a gran escala. Esto es tomar desde un punto de vista muy externo la 

interrelaciones de los personajes. La ouyyévela con el protagonista está explícitamente 

mencionada sólo por Hefesto en 14 y  39  y  por Océano 289356.  En realidad, los lazos 

familiares, como los socio-poíticos relevados por GRIFFITH, están al margen de las 

311 PATTONJ (1987: 153-219). 
352 GRIFFITI-I (1977: 12-13). 
353 SCHMJID 5-8, TAPLIN 240ss 460ss. 

GRIFFITH (1983: 14ss). 
311 HEL'VIREICH (1915-1917: 42-43) y UNTERBERGER (1966: 15 y 38) sostienen que el vínculo de 
parentesco que liga a las Oceánides con Titán explica la peculiar elección de este coro. Que la 
auyyv€ia con el protagonista contribuye a explicar su 4iXía por éste es muy admisible; pero las 
indicaciones que se recaban del texto no confirman la tesis de. que Esquilo quería dar particular 
relevancia a este aspecto. Es más probable que en la elección de estas coreutas haya actuado el 
influjo de la situación homérica de IIXVIII 35ss. 
356 En este caso, en un contexto que tiende a vaciar la presunta carga positiva, ya que es juzgada 
como una 'obligación' moral sin ninguna forma de adhesión afectiva. Para el Coro, que está 
mayormente en sintonía con Prometeo, se recoge indirectamente en el Estásirno II en la alusión 
del matrimonio del Titán con Hesíone (555ss). En cuanto a Jo, tal relación de parentesco es más 
difícilmente reconstituible. 
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temáticas fundamentales del drama. Más productivo parece individualizar más allá de 

ellos las proftmndas implicaciones "simpatéticas" que están implícitas -por 

()LX(ia entiende la autora una situación de. sintonía que varios personajes sienten con el 

protagonista- y ver cómo esas implicaciones se intersecan y modifican por contacto o 

en contraste con el otro poio de la sabiduría tradicional. Estos dos motivos se 

presentan sutilmente intrincados en el Párodos, donde se asiste a una oscilación en las 

reacciones del coro en concomitancia con el mutar de la postura de Prometeo 357 . Por 

lo tanto, las frecuentes "repeticiones" que tanto fastidiaban a ScHmID y a muchos 

otros después de él358  no son en realidad más que brevísimas alusiones verbales a una 

situación precedente con el objetivo de iluminar algunos motivos dramáticos del 

episodio en cuestión. En algunos puntos Océano retorna posiciones que habían sido 

propias de Gratos, mientras por oposición el coro desarrolla algunos aspectos de 

sympatheia ya presentes en Hefesto. La contraposición expresada en el prólogo en• 

términos netos y brutales entre Hefesto y Gratos es reproducida en el curso del 

primer episodio, en forma más articulada, entre las Oceánides y Océano. La escena de 

Océano, entonces, se inserta de modo orgánico en el complejo juego de relaciones 

escénicas entre el protagonista y sus visitantes 
1
(o espectadores). El hecho de que el 

coro no juegue ningún papel en esta escena es perfectamente adecuado al significado 

dramático del episodio. Los dos módulos de comportamiento (el de la iXLa y su 

opuesto), que en el prólogo eran puestos en contraste directo, son propuestos ahora 

independientemente en su exclusiva relación con el protagonista mismo. A la escena 

que veía empeñadas a las Oceánides en el diálogo con Prometeo sigue la 

complementaria, toda centrada en tomo a las relaciones Océano/Prometeo, evitando 

inserciones de otros motivos (como la relación padre/hijas) que habrían turbado la 

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

311 Cuando el protagonista se ofrece en su aspecto de víctima, buscando resonancias afectivas y 
una participación a nivel emotivo-sentimental, el Coro adhiere a sus lamentos y  en la dimensión 
del llanto en común se establece entre Coro y actor una relación auténticamente simpatética, que 
reclama algunas formas del lamento fúnebre; cuando en cambio el Titán expone su aspecto de 
amenazante rival de Zeus, las Oceánides se disocian de él y se repliegan a posiciones más 
moderadas, caracterizadas por el recurso a la parénesis y a los reproches. 

GIUFFITH (1977: 317, u. 55): "rnost of 2vhat Okeanos sqys is (..) virtual repetition of what the chorus have 
alreadj' said". 
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estaría ocupado en el desembarco de sus asientos alados. Si es así, esta exigencia de 

escenográfica es hábilmente explotada por el autor a los fines de la acción dramática. 

Por último, la crítica de LLOYD-.JONES 359, de puro sentido común, a WEsT360 . 

Sostiene que su presentación no toma en cuenta la escasez del material disponible. 

Si tuviérasns más, posiblemente se podrían establecer distintos tipos de estructuras 

y técnicas dramáticas, mostrando cómo la forma de una pieza podría estar afectada 

por su posición en una trilogía.. Además, un gran autor puede variar su técnica de 

acuerdo con su tema. 

4.1.5 Problemas depuesta en escena 

4.1.5.1 Los argumentos en contra de la autenticidad 

El primer problema relacionado con la puesta en escena de Pr fue planteado 

tempranamente en el siglo XIX y comienzos del XX361 , y  tiene que ver más con el 

tema de la datación que con el de la autoría. Sin embargo, ha sido utilizado por los 

partidarios "de la atétesis para "engordar" los argumentos contra la autenticidad, 

aduciendo las complicaciones que plantea. El problema consiste en que, si se postula 

una datación temprana de la obra (como era el consenso casi unánime en dicho síglo), 

los estudiosos de encontraban con que la pieza requería tres actores. Dado que la 

introducción del tercer actor debida a Sófocles 362  (y su consiguiente incorporación por 

parte de Esquilo) es de fecha bastante tardía en la cronología esquilea, el problema se 

resolvía postulando que el papel del Titán estaba representado por un gigantesco 

maniquí, dentro del cual un "actor" recitaba su parte 363. El gran sostenedor de esta 

LLOYD-JONES (1993: 9). 
36  WEST (1 990).Vide supra. 
361 F.G. WELCKER (1824) Die Aeschjileische Trilogie Pivmet/jeus und die Kabirenweihe w Lemnos, nebst 
Winleen über die Trilogie des Aesc/!ylus  überhaupt, Darmstadt, Leske; G. HERMANN (1844), De ir scenica iii 
Aescl!yli Orestea, Progr. zur Verkündigung der Doctor-Promotionen, Leipzig, 55ss; N. WECKLEIN 
(1893: 23 Y 42) C. ROBERT (1896), "Dic Scenerie des Ajas, der Eirene und des Prometheuf , Hermes 31, 
561-563; 0. NAVARRE (1901),. 'De 1' hypotbése d'un mannequin dans le P,vmethée enchainé d' 
Eschyle", REA 3, 105-114; H. KAFFENBERGER, (1911), Das Diviscl)aííoiekTesetZ iii der gn'ecbischen 
Tragiidie, Diss. Giessen, Darmstadt, 27ss. 
362 Ar. Po 1 449a 18-19. 
361 Planteado exhaustivamente por TAPLIN (1977: 243-245). 
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teoría en el siglo XX fue \VILAMOWITZ, apoyado por importantes estudiosos3M.  Sin 

embargo, ¿cómo se resolvería el momento en que, en PrL, el héroe, libre de sus 

ataduras, debía desplazarse en escena? La íinica posibilidad es sostener, contra, toda 

verosimilitud, que no había ninguna representación concreta de la liberación del 

Titn365 . Si se rechaza esto por absurdo e irrealizable y si se admite que el rol lo juega 

un actor366, hay que reconocer que la tragedia requiere tres actores. La propuesta del 

maniquí implica además el problema de la llegada del personaje a escena. ¿Arrastrarían. 

Gratos y  Bía un rígido maniquí? Ante esto, REINUARDT apela a la teoría del 

KK')rII1a 367  1KX 	. En contra de ella, se aduce que esta máquina se usaba para revelar 

escenas interiores, que su puerta debía de ser enorme para dejar entrar a un maniquí 

gigante y,  sobre todo, que Gratos dice claramente en sus palabras iniciales f'KoI1€v,  lo 

que implica un movimiento positivo. 

Pr también exigiría medios técnicos mucho mayores que las otras tragedias, 

medios que no habrían existido en vida del poeta. Habría que suponer la existencia de 

Ixrlxav 368, y una particularmente potente, para que el coro de Oceánides y Océano 

pudieran llegar a escena. La hipótesis de un ómnibus de Oceánides elevado por 'una 

jtrixavíi tiene por defensor a WILAMowrrz369, pero se remonta a dos escolios del 

Mediceus (ad 128 y  284),  y  ya era defendida por ScHuTz 370. Debía poder levantar un 

" W1LAM0WITZ (1914: 114): KÓRTE (1920: 206); GROENEBOOM (1966 [1928]: 72), R. FLICKINGER, 
Tbe greek theater and its Dratna, Chicago, 1 936, 1 66s; MURRAY (1955 [1940]: 39); REINHARDT (1972 
[1949].: 11, 36 y 77-79). 
31,1 WILAMOWITZ (1914: 114) y REINHARDT (1972 [1949]: 281). 
366 DODDS (1973: 37); BETHE (1896: 180, n.3); L. BOLLE, Dic Buhne des Aisd!ylus, Progr. Weismar, 
1906, óss; S]xEs & WILLSON (1898: XLIV); MAZON (1920: 1, 151, n2); FOCKE (1930: 271-275); 
THOMSON (1979 [1932]: 138); MULLENS (1939: 168-169); MÉAuTIs (1960: 9); ARN0Tr (1962: 96-
97), HERINGTON (1970: 88-89) y TAPLIN (1977: 243-245). 
367 REINHARDT (1972 [1949]: 77), ROSE (1957: 10), HAVELOCK (1968: 114, 117). 
3611 W. DÓRPFELD—E. REISGI-i, Das griechische Tbeate;; Athnes, (1896: 218) y BETT-m (1896: 172ss; 
posteriormente ORSIM (1935: 506-508); MULLENS (1939: 165-166); GRIFFITH (1977:145) y  TAPLIN 
(1977: 260-262). 
369 WILAMOWITZ (1914: 1 16-117). 

C.G. SCHUTZ (ed.), (1809), Aesc/yli Titigoediae quae supersunt ac dtperditatiím fragmenta. Vol.I: 
Prvmetheus Vinctus et Sptern aduersus Thebas, Halae, J.J. Gebauer. 
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coro de entre 12 y  15 personas371 , y  aparece como supuesto en la mayoría de las 

ediciones372 . 

WEsT373  analiza exhaustivamente el problema y resume las soluciones 

propuesta: 1) No hay ningún vehículo: el coro baila imitando un vuelo y el resto se 

deja a la imaginación 374. Objeciones: ¿por qué las Oceánides, ninfas de las fuentes, son 

representadas volando? No está en su naturaleza volar, y otros dioses llegan al lugar a 

pie sin dificultad. Por tanto, el único objetivo del autor es lograr un efecto 

espectacular, y  si bailan, no hay efecto. Además, si no están en montadas en vehículos 

en 271, ¿por qué se les dice que bajen? 2) Vienen en vehículos con ruedas a nivel del 

suelo o sobre el techo de la aivq o alguna otra plataforma elevada 375  - Es dificil que 

así se logre una impresión de vuelo. ¿Cuál era el medio de própulsión? ¿Y qué pasaba 

con ese medio luego de la entrada del coro, cómo se lo ocultaba de los espectadores? 

3) El coro es llevado por el aire con una Jn1xav, en un solo contenedor 376  o en carros 

alados individuales377. Esto es lo único satisfactorio visualmente. Pero la grúa no 

podía sostener a 12 personas, por lo que una solución plausible es que se usaban 

varias grúas a la vez: (2 ó 3 personas por grúa). Esto lleva a WEsT a colegir que poner 

en escena Pr era una empresa ambiciosa y cara, y muy dificil en época de Esquilo, en 

que el ancho del escenario no tenía más de 18 metros 378 .. Una grúa cada 2 jinetes 

necesitaría 4 metros de espacio para trabajar, por lo que postula la necesidad del 

escenario agrandado del teatro de Pendes, que tenía casi 31 metros. Yla roca junto a 

371 Segcin Pollux 4.110 había 50 coreutas y esto hasta Ea. Pero es desmentido por PICKARD-
CAMBRTDGE (1968: 137 y  234 n. 6), LLOYD-JONES (1964: 365 ss) y HAIVIMOND (1972: 445-446), 
que señalan que HERMANN ya había puesto en cuestión el testimonio de Pollux. La 1/ita Sophoclis 
§4 y la Suda s.v. dicen que Sófocles elevó el número de coreutas de 12 a 15. En ese caso, y dado 
que los análisis de Ag 1344-1371 y  su distribución permiten tanto una como otra cifra, puede 
suponerse que en Pr el número de coreutas podría ser de 12 ó 15. 
372 HEADLAIvI (1908), SMYTH (1922)), MAZON (1920), GROENEBOOM (1966 [1928]) y 
UNTERSTEINER (1946). 
373 WEST (1979). 
374 THOMSON (1979 [1929]: 142-144). 
171 

SIKES & WILLSON (1898: XLV1); FOCKE (1930: 282ss); PICKARD-CAMBRIDGE (1968: 39); 
UNTERBERGER (1966: 10); ARN0TF (1962: 76s); HArvl7vIoND (1972: 424). 
376 WILAMOw1TZ (1914: 116); HEADLAM (1908), SMYrH (1922); MAZON (1920); GRORNEBOOM 
(1966 [1928]). 
317 FRAENKEL (1954). 
378 HAMMOND (1972: 419). 



97 

la orquesta aún no había sido removida, lo que implica que la trilogía debe de haberse 

concebido en un corto período de transición en el desarrollo del teatro de Dioniso: 

entre ca. 445 y ca. 435. 

En cuanto a la escena de Océano, dice WBsT que se ha sospechado que es una 

interpolación379, pero que él opina, por el contrario, que tiene todas las marcas del 

poeta que escribió el resto de Pr, pero que tal vez el propio autor la introdujo a 

postei'ioti, pensando que su obra era muy corta o que la trama avanzaba muy rápido. 

Está escrita apresuradamente, es dramáticamente débil y repetitiva, inflada por 

digresiones irrelevantes sobre Atlas y Tifón. El coro permanece en silencio no porque 

haya desaparecido temporalmente, sino por4ue el poeta ha descuidado por completo 

armonizar la escena con el contexto. El grifo-cabalgadura de Océano es también 

espectáculo gratuito, elevado por la grúa. 

Con respecto a la escena final, WEsT dice que Hermes se va en 1079380, y según 

el texto, en 1080 hay realmente un terremoto, truenos, relámpagos y remolinos de 

polvo. Ninguno de estos fenómenos podían simularse en el teatro, salvo el trueno y el 

rehumpago, y esto es aprovechado por el poeta de Pr. 

DAVIDS001  reseña a HAMMOND382  y su teoría del Tráyoç. La teoría es 

ingeniosa pero no convincente. Aparte de la falta de certeza arqueológica, la 

probabilidad de que Esquilo o cualquier otro dramaturgo usara coherentemente un 

solo lado del espacio teatral como su punto focal principal es mínima. Pero la 

propuesta de HAMMOND tiene una importante ventaja en lo que concierne a la 

entrada del coro, ya Prometeo no le es posible ver a las Oceánides a su llegada. Sin 

embargo, la entrada del coro es un problema significativo para los que ubican al actor 

en algún otro lugar del espacio teatral. Si Prometeo está atado a una estaca u otra 

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

o no, sea si está atado al edificio mism0 383, el coro no puede entrar en la orquesta sin 

SCHMID (1929: 5-15) 
380 WEST (1979) y TAPUN (1977: 269s). 
381 DAVIDSON (1994: 33-40). 
382 Vide mfra el detalle de su postura, en Los argumentos a favor de la autenticidad. 
383 Dw0RAcKI (1983); T.B.L. WEBSTER, Givek Thetre Pwduction, London (19702:  18) imagina a 
Prometeo sobre el ixíncXiia. K. JOERDEN, "Zur Bedeutung des Ausser- und Hinterszenischen", en 
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verlo. La sólución sugerida de que el coro entraba por encima de Prometeo, sobre el 

techo de la GKT1VI'1 384, lo que parece altamente improbable, sin embargo, si debía ser 

practicado por un grupo de 12 ó 15 coreutas. Una solución alternativa ha sido 

proponer el uso de la pxavi 385 . Sin embargo, si tanto el techo de la KT1V1 Cuanto la 

lJnxavi, son descartados como medio de la entrada del coro, ¿cómo entraban las 

Oceánides sin ser vistas por Prometeo? DAVIDSON sugiere que la roca de Prometeo 

estaba ubicada en el centro de la orquesta. Aquí hay dos posibilidades. Una es que se 

haya usado la OupX o altar ritual central. La otra es que alguna pieza de 

"escenografia", quizá un altar, estuviera ubicada de manra permanente o no en el 

centro de la orquesta, dependiendo de los requerimientos de las diferentes obras. La 

figura de Prometeo podía estar ubicada contra dicha estructura en la posición 

dominante central del espacio teatral 386, disposición que tiene sentido a la luz del texto 

de Pr. En consecuencia, tanto las evoluciones del coro cuanto la danza de Ío debían 

de tener lugar en la orquesta. El coro podía hacer su entrada inical por el d0080 y así 

por detrás de Prometeo, sin que este lo viera, y efectuar la danza mimética sugerida 

por THOMS007, hipótesis ma atractiva que lo que muchos se han permitido 388 . La 

entrada de Océano también puede ser relativamente simple. La referencia al 

cuadrúpedo alado (186, 395) no significa necesariamente que sea manejado por medio 

de la nxav1,.  Podía haber hecho su entrada a la orquesta a nivel del suelo, 

W. JENS (ed.), Die BaiíJbrrnen der G,íechische Trag&lie, Munich (1971: 408) ubica a Prometeo sobre el 
techo de la aia)v1j. 
384 PICKAF.D-CAMBRIDGE (1968: 39-40), ARN0TT (1962: 76), CONAcHER (1980: 183), 
MASTRONARDE (1990: 247-293). 
385 H.-D. BLIJME, Einfiibmng iii das Amke Tbeaterivesen, Darmstadt 1978, 70-71; WEST (1979: 136-139) 
sugiere el uso de miultiples grúas, FRAENKEL (1954) imagina a las Oceánides suspendidas 
individualmente de cuerdas. TAPUN (1977: 252-260) favorece el uso de algún aparato volador, pero 
su discusión del tema está motivada por su creencia de que la obra no es de Esquilo y que la entrada 
del coro está motivada por el deseo de espectáculo gratuito de un dramaturgo inferior. 

La razón por las que la ubicación de Prometeo en el centro de la orquesta no ha sido una opción 
popular entre los críticos es que la mayoría están convencidos de que el lugar apropiado para los 
actores era un área escénica separada detrás de la orquesta. La evidencia de los textos, con sus claras 
indicaciones de una estrecha relación entre actores y coro, habla fatalmente contra esto. 
387 THOMSON (1979 [1932]: 142-144. 

Es posible que el coro pudiera estar dispuesto en una formación estrecha que sugiriera 
movimiento en un vehículo, y entonces desplegarse para indicar su "aterrizaje" a nivel del suelo. La 
reconstrucción sugerida permite al coro dirigir su entrada hacia la orquesta y evita la necesidad de 
imaginar una aparición sobre el techo o asistidas por la p.raví. 
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"cabalgando" en una grifo de imitación 389 . Pero si las palabras del coro acerca del 

vuelo no necesitan vuelo genuino, tampoco lo necesita Océano. Queda la cuestión de 

por qué Océano no se comunica con sus hijas. Podría argumentarse que Océano no 

tiene necesidad de hacer comentario alguno a hijas que les son muy familiares y  a 

quienes, tal como ellas señalaron en 230-231, él les acaba de dar su permiso para 

visitar a Prometeo. En cuanto al final de la obra y  el modo de la "desaparición" de 

Prometeo, el cataclismo podría dejarse a la imaginación de la audiencia, y Prometeo y 

el coro simplemente podrían irse cuando la pieza terniina 390, o el coro podría partir en 

desorden dejando a Prometeo in situ para la secuela, o Prometeo podría ser rodeado 

por el coro, "fundirse" con él y salir en medio de él. Nunca lo sabremos con certeza; 

el punto es que no es más un problema para la propuesta de DAVIDSON que para 

cualquier otra, y no requiere fisuras en la roca, estructuras que colapsan o el 

KKn0,rI1a. Finalmente, señala que si la obra es de Esquilo, un tiempo de 

representación apropiado para Pr estaría en el teatro pre-GKrv1' que ha sido 

razonablemente aceptado para muchas de las producciones originales de Pe, Suy Se. 

Sin embargo, su reconstrucción no sería imposible si la obra no fi'era de Esquilo y 

perteneciera a la última parte del siglo Y. La disponibilidad de iiii no significa que 

cada obra tuviera que hacer uso de ella. Si el centro de la orquesta era el punto focal 

de la acción dramática y la atención de la audiencia, una oioivíi  inutilizada simplemente 

se vlvería irrelevante. Esta puesta en escena operaría en cualquier momento del siglo 

Y; silo hiciera al final del mismo, entonces la iixavi podría ser usada para introducir 

a Océano, pero esto de ninguna manera obliga al uso de la inlxav1i  para el arribo del 

coro. DAVIDSON reconoce lo especulativo de su reconstrucción, pero apunta que no 

involucra dificultades técnicas, no violenta el texto y no requiere compromisos 

dramatúrgicos absurdos. 

Los comentaiistas sitúan aquí una lt11xav1: GRIFFITH (1983: cid 284-396), WEST (1979: 138-139); 
ARN0TF (1962: 78) la descarta, optando por una llegada a nivel dei suelo por sobre una en el techo; 
CONAGHER (1980: 183) piensa que puede haberse usado una grúa o una entrada a nivel del suelo, 
pero que es más probable una entrada por el techo. TAPLIN (1977: 260-262) insiste en el uso de la 
tnixav como indiscutible, porque esto incrementa las chances de que la obra sea psotesquilea. 
390 TAPUN (1977: 270-75); CONACHER (1980: 187-189) está sustancialmente de acuerdo. 
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4.1.5.2 Los argumentos a favor de la autenticidad 

PTCAKARD-CAMB1UDGE 391  trata el tema de la evidencia textual de Pr en lo que 

se refiere a su puesta en escena. En cuanto a la teoría de BE'iiiE de que la obra tal 

como ha llegado a nosotros es una versión revisada que data del iiiltimo tercio del 

siglo Y, afirma que tal revisión no es probable que haya afectado elementos esenciales 

en lii estructura de la obra. No podemos saber cuánto el poeta se contentaba con 

sugerir por medio del lenguaje sin presentarlo visiblemente a la audiencia. Si seguimos 

las indicaciones del texto en cuanto a la roca a la que Prometeo esta atado (4-5, 15, 20, 

113, 117, 158, 269), el actor estaba atado a alguna edificación en el lado más lejano de 

la orquesta. No hay indicación de que él, el coro y  la roca fueran visiblemente barridas 

hacia el abismo luego del último verso de la obra. Probablemente la obra terminaba 

con el coro arremolinándose a su alrededor preparándose para lo peor, con los ruidos 

del trueno y el viento viniendo de detrás de la escena, con lo que no hay necesidad de 

maquinaria elaborada. La roca central permanece, lista para la siguiente obra de la 

trilogía, en que Prometeo es traído del Hades y es nuevamente atado a la roca. En 

cuanto a la entrada del coro, la inferencia natural es que están fuera de la vista de 

Prometeo: están arriba y  detrás de él: en una planta elevada o un techo plano sobre las 

edificaciones de la escena, dentro de un carro que rodaría sobre ese techo. No habría 

sido un procedimiento tan dificil, ya que la alternativa que los editores frecuentemente 

prefieren —el de un carro con doce Oceámdes a bordo, que pesaría no menos de 

media tonelada, elevado sobre una grúa y mantenido ondulando por 160 versos-

parece por completo inapropiado392. Las ninfas desciendan presumiblemente por 

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

301 PICKARD-CAMBRTDGE (1968: 37-42). 
392 Encuentro difícil aceptar la idea de MURRAY, ya sugerida por PAGE (1934: 82-83) de que el coro y 
Océano pueden haber estado equilibrados en los extremos opuestos de una sola grúa, y que cuando 
elanciano se elevaba, por necesidad mecnica sus hijas bajaban. A menos que la cabalgadura alada de 
Océano fuera muy pesada, los dos pesos apenas podrían equilibrarse. Pollux IV 126 indica que el 
peso que la InlXav1' soportaba era limitado. No sabemos hasta que punto la ingeniería griega hubiera 
posibilitado esto, pero el plan parece improbable en sí mismo, y su absurdo crecería en el curso de 
los 160 versos. 
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habla con Océano 393. El dios, en su ¿uadrúpedo alado, era balanceado sobre la grúa y 

probablemente no dejaba el carro durante la breve escena en la que aparece. En 

cuanto a Ío, la suposición natural es que en el diálogo ella permanece en la parte de la 

orquesta más cercana a la roca de Prometeo. El único aparato especial requerido sería 

la maquinaria para hacer ruido y grúa para Océano. Es muy improbable que tal 

aparato fuera usado para traer al coro, o que había cualquier maquinaria para hundir a 

Prometeo, su rocay las 12 oceinides en el Hades al final de la obra. 

14AMMOND394  presenta su versión de la puesta en escena de Pr. Propone que en 

época de Esquilo una aK11v1 en el lado este era total ó parcialmente ocultada detrás de 

un crestón de roca o áyoç natural. Un actor podría pasar directamente de él al 

espacio de actuación. Cuando se construyó el llamado teatro de Pendes (que se puso 

en uso probablemente ca. 420), mucho después de la muerte de Esquilo, se removió 

el iiríyos-, porque el párodos oriental pasaba sobre su muñón elevado. I -IAMMOND 

afirma que en las obras hay pistas acerca del náyos, entre ellas Pr. En cuanto a su 

forma, en Pr 20, 117 1 1305-  2725  31 5  7485  968 se habla de "este rr&yoS" o "esta roca", y 

es lo suficientemente sólida como para que Prometeo esté clavado a ella. El coro de 

Oceánides se mueven hacia él (283) y  están sobre él con Prometeo en el Éxodo. La 

roca misma es cd1Jra  áspera" (747); un lado es lo suficientemente escarpado como 

para ser llamado "esta garganta (1016)", y  es lo suficientemente alto como para que Ío 

hable de arrojarse de él (747). Todo esto implica una descripción ajustada de un 

crestón de piedra escarpada. Cuando se aproxima el coro, Prometeo percibe el aroma 

(115) y  oye el zumbido de las alas, pero no ve nada: han llegado desde detrás del 

Titán. Esto no implica que las Oceánides vengan por el aire, utilizando una irxavi, 

porque esto no es aceptable para un coro, sea de 12 o de 15 personas. Por lo tanto 

entraba por un párodos que se ubicaba detrás del iáyoç, con el actor mirando a la 

audiencia y  a la orquesta. Las Oceánides llegaban en dos o tres carros alados, se 

apeaban en la orquesta y decían que se aproximarían (283). Ya se habíann movido 

THOMSON (1979 [1932]: 142-144) sugiere que no había carro en absoluto, sino qúe en el pírodos 
(cuyo metro era lírico, no anapéstico, es decir, una danza, no una tonada de marcha) el coro 
representaba una danza convencionalmente asociada con las ninfas marinas en sus caballos de mar 
alados, pero esos caballos alados eran dejados a la imaginación. 
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hacia el 1TC1YO9 dejando libre la orquesta cuando entraba Océano en su cuadrúpedo 

(397), también por el párodos oriental, y se iba por el mismo lugar, entonces el coro 

se trasladaba hacia la orquesta. lo entraba por un pSrodos, probablemente el oriental. 

Hermes, por el contrario, entraba por el párodos occidental. Entonces, el párodos 

oriental conducía a las cavernas de Océano y las tierras más lejanas, y el occidental al 

Olimpo. En cuanto a la oicqvi era, por su propia naturaleza, móvil. En Pr la skené 

debería ser invisible para la audiencia porque el ambiente es desolado, intransitado (2, 

20). Una ubicación detrás del Trcíyoç es la adecuada. No se hace ningún uso de su parte 

de adelante, ni nadie habla desde adentro. Pr se desarrolla con Prometeo en lo alto de 

la roca, dominando la escena durante toda la obra. Desde allí les habla a los 

personajes, que se desempeñan en la orquesta: el coro de Oceánides, Océano, Jo y 

Hermes. El coro retrocede hacia el lado oriental de la orquestra y se reúne alrededor 

del uáyoç al final de la obra. Por tanto, el lTáyoç es el centro del interés visual. 

HAMMOND concluye que desde el punto de vista de los espectadores había un 

de piedra caliza sobre la izquierda de la orquesta, que ofrecía una posición elevada 

cercana a la audiencia y era usado por un cantante sólista, un actor o actores parlantes 

y actores mudos. La caseta o aiiv,  siendo móvil, podía ubicarse en cualquiera de los 

dos lados de la orquesta, y su parte delantera podía usarse como edificación. Si se 

ubicaba detrás del Tráyos podía hacerse invisible. Había libre movimiento entre la 

orquesta y  el iáyos, las direcciones de escena estaban incorporadas en los textos. El 

diálogo no se realizaba entre dos o tres personas en el lTáyos sino entre una persona 

en el lTáyoç y una persona o personas en la orquesta. Un cambio radical en la. 

naturaleza del teatro se llevó a cabo entre la producción de Su, probablemente en 463, 

y la de Or; en 458. Pr debe de haber sido escrito para el teatro pre-0t antes del 458 y 

después del 479. Una obra escrita con estas fechas extremas 479 a 459), que fue 

entonces preservada como una de las obras de la P,vmetía de Esquilo no es probable 

que haya sido escrita por nadie sino Esquilo. 

394 l
-IAMMOND (1972: 41 0-41 5, 422-429 y 447-448). 
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CONAGHER395  le dedica un capítulo dedicado al tema. La controversia se basa 

en el uso y la fecha de introducción de varios rasgos del equipamiento y la maquinaria 

escénicos. ]n las tragedias más tempranas de las Dionisias urbanas en Atenas, tanto 

los actores como el coro actuaban en el mismo nivel, en la orquesta. Existía una 

tienda o edificio de madera temporario (aK1ivi), ancestro del edificio de la escena 

permanente de las producciones posteriores y  es probable que fuera usada como un 

elemento de la puesta en escena, tal como la roca de Prometeo en Pr. Hoy hay 

acuerdo generalizado en cuanto a que el escenario elevado descripto por Vitruvio 

pertenece al período post-clásico. De toda la maquinaria escénica, sólo la grúa 

(p.qxav) es de importancia para la puesta en escena de Pr. No sabemos con precisión 

en qué fecha se introdujo. Aparte de PJT, de ninguná pieza del z4 se desprende que 

friera necesaria. El teatro de Esquilo depende poco de los efectos escénicos o 

mecánicos. No es un buscador de efectos espectaculares, y los que hay no dependen 

de mecanismos escénicos sino del vestuario, el canto, la danza y las concepciones 

dramáticas brillantes, como en el caso del coro de Erinias. Los problemas de la 

presentación escénica orginal de Pr conllevan soluciones que inevitablemente 

involucran un elemento de juicio subjetivo, basado en una atenta lectura del texto y en 

nuestro limitado conocimiénto de los procedimientos teatrales de mediados del siglo 

Y. PRÓLOGO. Adhiere a la opinión de Aiorr 396 : la roca de Prometeo es 

simbolizada pór un poste en el costado más lejano de la orchestra. Si la cr Ki1v]í movible 

era ya parte de la puesta en escena, también es posible que fuera usada para 

representar la roca de Prometeo 397. La vieja teoría de que Prometeo está representado 

por un maniquí tiene .poco sustento si Pr, como acepta la gran mayoría de los que 

postulan su autenticidad, la consideran una de las últimas obras de Esquilo. 

HAMMOND propone la existencia del lTáyoç, y su convicción se basa en que puede 

encontrarle usos a la roca en todas las tragedias de Esquilo. WEST y TAPLIN acuerdan 

parcialmente con él. PÁRODOS. ¿Es el carro alado perceptible para la andencia? Si es 

' C0NACHER (1980: 175-191). Para el status y tratamiento general remite a PICKARD-CAMBRIDGE 
(1968, cap. 1-3); ARNOTr (1962) y TAPLIN (1977). 
311 ARNOTT (1962: 97-98). 
197 Esto lo apoya TAPLIN (1977: 454), haciendo referencia a BETHE (1896). 
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así, ¿cómo es introducido y  dónde aterriza? ¿Po qué ignora Océano, a su llegada, a sus 

hijas? Para C0NAcHER, las Oceánides están sentadas en el carruaje alado durante el 

prodos y  lo dejan cuando Prometeo se lo indica. Es empujado hacia adelante sin uso 

de grúa, hacia lo alto de la aiiv,  desde donde el coro desciende por escalones 

escondidos mientras Prometeo habla con Océano. La propuesta de WEST 398  en 

cuanto a la entrada del coro es demasiado exótica, con sus 6 grúas que elevan a las 12 

Oceánides sobre una escena aún no construida pero suficientemente ensanchada 

como para acomodar las grúas, que serían parcialmente escondidas detrás de 

pantallas. En cuanto al silencio de Océano sobre sus hijas, en el drama no realista es 

posible que la conveniencia dramática explique esta omisión, aunque esto no tiene 

paralelo en el cA. EPISODIO DE OCÉANO. Puede haber involucrado un uso 

simple de la Iiixav  o el actor puede haber entrado sobre el techo de la oovi (el lugar 

usual para las epifanías divinas) o simplemente al nivel de la orquesta. Aunque la 

mayoría de las autoridades aceptan el uso de la grúa para su entrada 399, Océano lo 

hace sin ninguna indicación de que esto está por ocurrir, como suele suceder 400. Una 

respuesta apropiada a la pregunta depende de la desconocida fecha de introducción 

de este equipamiento. Si no se usaba la grúa, probablemente habría que empujar al 

carro que simula el ave marina sobre el techo de la cna1vi,  o sobre el fondo de la. 

orquestra. ESCENADE ÍO. En la escena, el único rasgo no esquileo es la estructura 

epirrernática en la que, como observa TAPLIN 401 , tanto los elementos líricos como los 

hablados son emitidos por los actores 40'  . Pero, en ternunos dramaticos, esta 

adaptación de la estructura epirremática es enteramente apropiada. La máscara de Ío 

como doncella de cabeza de vaca ayuda, quizá, a sostener un rol cantado 

coreografiado normalmente no esperado de figuras humanas en el drama de Esquilo. 

ENTRADA DE HERMES. Presumiblemente entraba caminando a nivel de la 

orquesta o sobre el techo de la GK1VI'J  (no sabemos cuando éste fue usado por primera 

398 WEST (1979: 137-139). 
Lista completa en PIcKARD-CAMBIUDGE (1968: 40-41). 

400 JEBB adPhihvt 1409. 
401 TAPLrN (1977: 266). 
402 La forma convencional del kommos epirremático en Esquilo es aquella en la que el coro canta las 
partes líricas y el actor interrumpe con versos yámbicos "dramáticos". 
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vez como un logeion, o plataforma para hablar, para personas divinas) y  se va cuando 

lanza su última advertencia al coro (107 1-79) ° . ESCENA FINAL Las dificultades se 

deben en gran medida a la convicción demasiado apegadá a lo literal de que los 

efectos escénicos deben acompañar todas las descripciones. El verdadero destino de 

Prometeo es suficientemente claro a partir del texto, y  el del coro apenas menos claro. 

Parece claro que las Oceánides comparten el destino del héroe. La prevención de 

THOMSON y otros a aceptar las claras indicaciones del texto sobre el destino de las 

Ocenides se deriva en parte de un sentido de ultraje mora1 404, en parte a la creencia 

en la necesidad de una puesta en escena realista. El coro no es un héroe trágico 

colectivo sino más bien un instrumento para el efecto dramático. En cuanto a la 

desaparición concreta de actor y coro, THOMSON, acepta como probable el retiro de 

Prometeo sobre el KKÚKXTIIIa, lo que implica la dificultad de montar a todas las 

Oceánides sobre la máquina, y SIKES y WILLSON, aunque conceden que la descripción 

de Prometeo de la tormenta final reemplaza "cualquier representación real" de ella, 

proponen "la desaparición literal de lafigura central", a través de una puerta-trampa, mientras 

el coro 'orre a derecha e iruierda de la rista de la audiencia' Todas estas dificultades 

desaparecen si aceptamos la solución de sentido común de PICKARD-CAMBRIDGE405 : 

la obra termina con la descripción del Titán de la tormenta mientras el coro se 

arremolina a su alrededor treparándose para lo peor". Aiorr406  y TAPLIN adoptan el 

mismo punto de vista: que el cataclismo se deja a la imaginación de la audiencia a 

partir de la descripción provista por el texto. El efecto es simbólico, no realista. 

SA1D407  señala que suele adjudicárseles a los espectadores antiguos exigencias 

que probablemente no tenían en el mismo grado que nosotros. Habituados a las 

representaciones realistas y a los artificios que permiten la maquinaria y la iluminación 

TAPUN (1977: 270). WILAM0w1Tz (1914: 118) piensa que Hermes se queda durante 1080-93, 
pero seguramente la presencia de la figura titánica sola con el fiel coro suministra un cuadro más 
impresivo para la descripción de Prometeo del cataclismo y para el grito final de desafio y 
justificación. 
404 Cf. SIKE5 & WILLSON (1898: xlvii): "(...) apenas podemos creer que Esquilo podría haber tenido 
la intención de involucrar a las inocentes ninfas del Océano en el castigo del culpable". 
405 PICKARD-CAMBRIDGE (1968: 38).. 
406 ARN0TT (1962: 123-124). 

SAiD (1985: 46-63). 
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de los teatros modernos, exageramos sin duda la importancia de los medios materiales 

indispensables para la creación de la ilusión teatral y subestimamos el poder de 

evocación que pueden tener las palabras apoyadas en algunas indicaciones 

simbólicas408. En cuanto al problema del tercer actor, este permanece mudo todo el 

tiempo que Gratos y Hefesto están en escena. Por otra parte, sabemos que en A a 

partir del momento en que Clitemnestra reaparece en 855, hay tres actores presentes, 

ya que Casandra ha entrado en escena al mismo tiempo que Agamenón en 783. Pero 

el tercer actor, Casandra, no comienza a hablar hasta 1072, y su silencio obstinado, 

anJogo al de Prometeo en el Prólogo, nos invita a reconocer la "manera" de Esquilo 

en la utilización que se hace del tercer actor en Pr. Con respecto al encadenamiento 

del héroe, el actor era sin duda fijado por lazos mantenidos por clavos a una plancha 

vertica1409. En lo que toca a la representación del final de Pr, los estudiosos que 

imaginan que el teatro griego era realista, afirman que el cataclismo evocado por 

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

con lo que multiplican las dificultades y las suposiciones más inverosímiles 410. A SiD 

408 Esto es particularmente claro en el Prólogo. Si se admite que no hay necesariamente 
redundancia entre la descripción verbal de las acciones y la puesta en escena, si se cree, con A.M. 
DAlE, "Seen and Unseen on the Greek Stage", Collected Papers, Cambridge, (1969:. 119) que en el 
teatro griego las indicaciones más precisas concernían con frecuencia a lo que era invisible para el 
público, o visible de manera tan rudimentaria que los espectadores tenían necesidad de ayuda para 
interpretar lo que veían, se pensará que el lujo de precisiones que da el diálogo entre Gratos y 
Hefesto tiene por función compensar la ausencia de espectáculo. Esta complementariedad de texto y 
espectáculo en el prólogo ha sido bien señalada por F0CKE (1930: 272), THOMSON (1979 [1932]: 
138) y GRIFF1TH (1977: 143). 
409 También se pueden comparar las descripciones del ToTTavioiós de Heródoto VII 33 y  IX 
120 y  Plutarco, 1/ida de Pendes 28. En este modo de ejecución capital el condenado era sujetado por 
cinco grampas a un poste clavado en ele suelo. Además aparece el verbo TraaaaX€ík, que en los 
dos pasajes de Heródoto hace alusión al diToTuInTavtaIlóS.  El héroe y el cor6 denuncian su carácter 
infamante (93, 97, 168, 177,227,256, 525, 989), pues asimila al Titán a un bandido. 
410 Imaginan que Prometeo y el coro se hundían juntos en el suelo (MULLENS 1939: 167), lo que 
supone una escena sobreelevada o un espacio subterrineo; WEST (1979 139-140) y HAMMOND 
(1972: 409ss) proponen una fisura en la roca por la cual actor y coro desaparecían de la vista de los 
espectadores; K. JOERDEN (Hintersenischer Raum..., p.  125) instala a Prometeo y su roca sobre el 
techo de la aicqv, y los hace desaparecer en el interior de la misma: pero les queda sin resolver el 
problema de la salida del coro; en cuanto a los .que postulan al KICIKXTLa para hacer desaparecer a 
Prom y  al coro (FOcl<E (1930: 284-285), THOMSON (1979 [1932]: 174), REINHARDT (1972 [1949]: 
95), no sólo no permitiría hacer verosímil la ilusión escénica, sino que sería dificil que pudiera 
sostener a 13 personas,y además, invertiría el rol habitual del dispositivo, que consiste en mostrar a 
los espectadores un cuadro situado en el interior, ya que haría entrar a personajes que están en el 
exterior. Pero además no hay pruebas de que esta plataforma haya sido usada por Esquilo. Algunos 
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le parece un problema falso, que aparece a partir del momento en que se les otorga a 

los espectadores antiguos una exigencia de realismo que es en realidad nuestra 411 . Bien 

se puede pensar que el acuerdo entre los hechos y  las palabras (1080) no se traducía 

de manera visual, sino que se manifestaría verbalmente, por un juego de ecos 

extremadamente preciso entre las amenazas del mensajero de Zeus (1014-1019) y  la 

descripción que hace Prometeo en 1080-1090. La ausencia total de referencias a la 

vista en la evocación que hace el héroe dela catástrofe final estaría de acuerdo con una 

ausencia de espectáculo sobre la escena. Por el contrario, las referencias al ruido 

aparecían en 1062 y  1082, sin duda porque podían ser desarrolladas por efectos de 

sonido con un accesorio como el f3povTeiov 412. Y las indicaciones de movimiento 

podían ser subrayadas por una danza del coro. Pero no hay ninguna alusión a una 

salida del coro. Tal vez la representación se cumplía con la imagen de las coreutas 

abatidas sobre el suelo, y sin salir de la escena más que después de finalizada la 

tragedia4 ' 3 . ¿Debe excluirse la posibilidad de un efecto excepcional? En todo caso, no 

se puede utilizar un hecho de puesta en escena que no tiene paralelo en toda la 

tragedia griega para negarse a atribuirla precisamente a Esquilo. Al tratar el problema 

de la entrada de Océano y  las Oceánides, SAm prueba que no ponen a funcionar 

medios técnicos impensables en la primera mitad del siglo Y. Océano debía de llegar 

repentinamente, en un vehículo sobre el que llama la atención con TÓV& (286), y 

desaparecía por el mismo medio. Tal descripción hace inmediatamente pensar en una 

nixav 414, aunque la tendencia es a asociar el uso de la rxaví con Eurípides. Pero 

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

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

niegan que existiera en época de Esquilo, apoyándose en el argumento a si/entio, como HAMMOND 
(1972: 445); otros dicen que sí existía y  prueban que pudo ser utilizada al final de Ag y  Cho, como 
ARN0'rr (1962: 68s), y otros son escépticos, como TAPUN (1977: 442-445). Por lo tanto, no se 
percibe bien cómo se haría para hacer desaparecer de la escena a Prometeo y el coro. 
411 ARNOIT (1962: 123-130). Ademís de Pr, Herailesfurtrns 890-893, 901-909, 998-1000 y  1006-1009  y 
Bacanies 585-603, 622-623, 632 también evocan temblores de tierra y la demolición de un palacio real 
(representado por la cncrvi), que sin duda permanecíaii inmóviles durante toda la representación. 
¿Por qué no sería igual en el caso de Pu 3  
412 Mencionado por Pollux 4.130 y por un escolio a Nubes 294. Cf. también ARN0TT 1962: 89-90. 
413 AIRN0Tr (1962: 129-130); HAMMOND (1972: 429); PICKARD-CAMBRJDGE (1968: 38). 
414 Solución adoptada por BETn1 (1896; 1 72ss). 
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imposible que Esquilo haya usado la nxcw1;  2) es imposible que el autor de Pr no la 

haya utilizado en la escena de Océano. Luego de examinar los argumentos en contra 

de 1), los rechaza: en efecto, la hipótesis de la utilización de la julXaviÍ por Esquilo no 

resiste el examen, y se debería atetizar Pr si el texto impusiera su utilización para la 

entrada de Océano. Pero no es el caso. Se puede conciliar la alusión de Océano a su 

ave cuadrúpeda (395) con la presencia sobre el O€oXoycov 4 ' 5o aun sobre la orquesta de 

un vehículo adornado con alas 416. En lo que toca a la entrada del coro, leyendo los 

comentarios que tanto Prometeo como las ninfas hacen con respecto a alas, vuelos, 

pájaros, vientos, etc., el escoliasta del Mediceus (ad 128) ya imaginaba a las Oceánides 

suspendidas en el aire por la Irxav1.  Apoyada por WILAivtOWITZ417, esta hipótesis 

recibió la aprobación de muchos editores, pero también hizo surgir el irónico 

escepticismo de muchos sabios 418. Primero, no hay In1XcmÍí capaz de elevar a 12 ó 15 

personas419. Se suponen varias alternativas: 1) que la iinxav  no transportaba más que 

a un número representativo de coreutas 420, lo que es dificilmente aceptable 421 ; 2) que 

las Ocenides eran transportadas una por una en un asiento adornado con alas. Esto 

se concilia con 129, en que se habla de una "lucha de velocidad" entre las ninfas, lo 

que supone una llegada por separado, pero se conci]ia mal con 278-281, donde dicen 

que su intención es poner el pie en el suelo Si se sigue a FRAENIKEL422 , puede 

imaginarse que las coreutas eran depositadas sucesivamente en la orquesta entre 128 y 

278; 3) WEsT423  inventa para la circunstancia una impresionante batería de iniXavaí  (6 

para 12 personas). Esta llegada espectacular, sin paralelo en la historia del teatro 

griego, debe d  más a la imaginación sin limites de un lector moderno que a las 

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

415 FOCKE (1930: 283). 
416 THOMSON (1979 [1932]: 149-1 50; HAMMOND (1972: 424-425). 
417 WILAM0wITz (1914: 116-117). 
418 

FRAENKEL (1954: 269-275); FOCKE (1930: 282-283); ARNOYF (1962: 76-77); I-JAMMOND (1972: 
424); GRIFFITH (1977: 142) y  TAPL1N (1977: 253-254). 
419 Si existían palancas semejantes, no hay ninguna prueba de que fueran utilizadas en el teatro. 
TAPLIN (1977: 254) piensa que era imposible. 
420 MuLLENs (1939: 163-164). 
421 TAPL1N (1977:253), 
422 FRAENKEL (1954: 271-275), a quien siguen ROSE (1957: 1 254) y  UNTERBERGER (1966: 38). 
' WEsT (1979: 137-138). 
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intervenir pxava1 tienen dificultades desde el punto de vista material. Además, no 

acuerdan bien con la práctica habitual de la tragedia. En efecto, no hay ejemplos de 

párodos que no esté acompañado de danzas. La primera solución, la más simple 

técnicamente, consistiría en hacer llegar a las Oceánides sobre la orquesta, a pie, por el 

párodos de la izquierda424, lo que permitiría un párodos normal, a la vez cantado y 

bailado, lo que no es conciliable con la letra de un texto que menciona un "carro 

alado" (135) y un "asiento rápido" (279). También se puede imaginar que las 

Oceánides llegaban a la orquesta en un vehículo que simboli2aría un carro alado 425, o 

más bien sobre muchos carros, ya que se trata de una "competencia de velocidad". 

Estas dos soluciones, que suponen un coro instalado en la orquesta a partir de 282, 

conllevan un problema ligado al episodio de Oceano426 
 . ¿ Que hace el coro entre 284 y 

396? Si está presente en la orquesta, ¿por qué no interviene en ningún momento? ¿por 

qué Océano no señala que ha notado su presencia? Pero inversamente, si el coro ha 

desaparecido, ¿qué ha pasado? La única solución satisfactoria consiste en postular la 

existencia en la orquesta de una roca capaz de soportar el peso de doce personas 427. El 

coro montaría allí durante el episodio de Océano para descender después de su 

partida. La última solución, que también tiene favores de la crítica 428, hace aparecer al 

coro sobre el O€oXoy€iov, donde un bastidor adornado con alas sería suficiente para 

figurar un carro alado. Esta hipótesis tiene la ventaja explicar fácilmente la 

desaparición del coro entre los versos 284 y  396, sin que sea necesario apelar a la 

existencia de un promontorio. Las Oceánides descenderían por una escalera al interior 

de la .rkené, o incluso por una simple escala situada por detrás, para reaparecer luego 

de la partida de Océano. Inconvenientes: 1) ¿era el techo de madera era lo 

suficientemente sólido como para soportar a 12 personas 429? 2) tal hipótesis presenta 

el mismo inconveniente que laniavii:  interdicta la posibilidad de un párodos 

424  ASÍ THOMSON (1979 [1932]: 142-144), vide supra. 
D0DDS hizo esta sugerecia por encontrada "seductora", según dice .MuLLENS (1939: 164). 

426 TAPUN (1977: 256-258) se concentra en demostrar que el problema está lejos de ser fácilmente 
descartable. 
427 HAMMOND (1972: 423-425). 
428 FOCKE (1930: 282-283); ARNOTr (1962: 76-77); GRIFFITH (1977: 142). 
429 TAPUN (1977: 254). 
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danzado430. Lo más fácil es solucionar el problema proponiendo la supresión de 272-

350 y  373-396 por considerarlos interpolaciones 431 . A SAID le parece aceptable que el 

coro llegara a la orquesta por medio de al menos dos vehículos y ulilizara el Trdyos, 

dado que no se apela a ningún medio técnico extraordinario, supone un párodos 

normalmente cantado y quizá danzado (aunque sin poner el pie en el suelo hasta 281), 

y acuerda con un texto que menciona un viaje aéreo de las Oceánides, pero no indica 

en ningún momento que los espectadores puedan verlo. Prometeo describe la llegada 

del coro, sin alusión a ningún espectáculo, y la evocación que las Oceánides hacen a 

continuación de su viaje aéreo puede bien tratarse únicamente de un relato, ya que 

está todo entero en pasado. A partir del momento en que se tiene en cuenta el texto 

de la tragedia y que se renuncia a una puesta en escena realista, los problemas que se 

consideraban insolubles parecen borrarse o atenuarse seriamente. Es suficiente 

postular la existencia de un rr&yos 432  y de una crKflv1, dispensando perfectamente a la 

iiiavi y el KKJKXrlIa. 

4.2.1 La figura de Zeus y  la cosmovisión teológica 

Dos eran las posturas con respecto a la figura .de Zeus para la filología del siglo 

XTX. Para muchos estudiosos, el Cronida no presentaba "problemas de personalidad" 

o falta de coherencia en su concepción teológica. Zeus no es el campeón de la 

violencia: ha combatido a Cronos y  a los Titanes, representantes de la pura fuerza 

bruta, y su destrucción de la humanidad ha obedecido al interés de crear una nueva 

raza, mejor y  más digna que la anterior. El espectador/lector no debe confundirse: 

sólo ve a Zeus bajo el espejo del rencor y la aéøa8La de Prometeo 433. Pero otros 

eruditos, considerando problemática la crueldad manifiesta del carácter del rey del 

Olimpo, otros eruditos argumentaron que las últimas dos piezas de la trilogía deberían 

430 AioTr (1962: 76-77). 
431 TAPLIN (1977: 25 8-260). 
432 HAMMOND 416-430. 
13  WECKLE1N, (1893: 8-13), continuado, entre otros, por J.A.K.THoMsoN (1920). FARNELL 
(1933) se considera escéptico en cuanto a una posible interpretación del porqué de la 
personalidad de Zeus en la obra 
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de haber expuesto una evolución moral en el carácter de Zeus: de tirano juvenil e 

intemperante su carácter habría madurado hasta convertirse en un gobernante justo, 

que liberaría a su noble enemigo por propia voluntad. Este fue el punto de vista 

predominante434  hasta los años cuarenta del siglo XX. 

El panorama se complicó por la convicción y virulencia de la postura de 

SCHIVITD435, quien, dentro de su crítica global de la autenticidad de la pieza, considera 

por completo antiesquileo su planteo teológico, con un Zeus equivalente a un tirano 

cruel pasible de evolución en su temperamento. Rechaza, por otra parte, la creeencia 

de que en la pieza se dramatiza una tradición folldórica 436 : el poeta está recreando el 

mito de Prometeo. Pero su argumento para rechazar la explicación de la evolución de 

la divinidad437  es producto, o de la ingenuidad o de un franco desconocimiento: 

proporciona como prueba de que los dioses griegos no tenían posibilidad de 

desarrollar su personalidad un verso del Himno a Zeus de Calímaco 438. Desde el punto 

de vista del "contenido", la presentación "sacrílega" de Zeus es uno de los principales 

puntos en que basa su idea de que el autor de la obra es en realidad un sofista del 

iltimo cuarto del siglo V439 

Cf., entre otros, WELCKER (1824: 92 ss), WILAMOwITz (1966 [1914]: 150), MAZON (1984 
[1920]: 152-153), TODD (1925), CR0IsET (1965 [1928]: 163), SÉcI-IAN (1960 [1951]: 29-33). Para 
sostener su idea, SÉCHAN ofrece ejemplos de dioses que, en el mito, crecen y se convierten de 
niños en adultos, y dioses que han evolucionado de dioses de la naturaleza a personalidades 
divinas. Pero las concepciones antropomórficas no involucran el tipo de cambio que se quiere ver 
en Pr. También se inscribe en esta corriente THOMSON 1979 [19321: 18-38. SOLMSEN (1949: 124-
157), en la misma línea, sostiene que el objetivo de Esquilo fue retratar, en la primera pieza de la 
trilogía, un Zeus "hesiódico", que evolucionaba en las secualas hasta convertirse, por ejemplo, en 
el Zeus de Or. GROSSM.AN  (1970: 71-78), aunque más centrado en la significación política de la 
obra, también se inscribe en esta línea de interpretación. KlTro (1934) defiende el derecho de un 
autor dramático a presentar innovaciones, como la evolución de la divinidad, aunque esto no 
parezca convenir a los historiadores de la religión. Segón LLOYD-JONE5 (1971: 95), 'In its extrem 

fons, it is aproduct of the modern liberal andprogressive out/ook, out of keeping zvith a# that n'e know about the 
arnient world' 

SCHMID (1929: 89-91). 
De hecho, SCJ-IM1D hace bien en rechazarlas: no hay evidencia de una tal tradición. 
Otros defensores de la concepción evolucionista de la divinidad: KNIGnT (1943); PERETTI 

(1944 y  1951); VIAN (1942:190-216); SOLMSEN (1949: 151-153). 
438 'AXX' Tt TraL8v6s JV é)pd(XYaTo TrcivTa TXe1a ("petv aún como un niio, túja conocíasy planeabas 
todas las cosas hacia su cumplimiento"), lo que implica, como mínimo, un desconocimiento de lo que 
implica la relación entre religión y literatura en el helenismo. 

Otro argumento francamente ingenuo para c explicaf la teología irrespetuosa de la obra es la 
propuesta por MACCIOTFA (1947: 186) quien sugiere que la caracterización de Zeus pinta la 
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La posición de HERINGTON44°  se basa en su división fundamental de la 

producción esquilea conservada en dos etapas o fases: una primera, representada por 

Pe y Se, en las que Zeus es una figura poderosa y a veces casi identificada con las grim 

leyes del cosmos arcaico. Nada puede compararse con el interés intenso y crítico en 

sdu naturaleza personal que aparece en su segunda etapa (Su, Or, Pivrnetía). En este 

sentido, en Pr el interés en la naturaleza y función de Zeus simplemente se vuelve más 

apasionado: de hecho, se ha movido al centro mismo del drama. Y la crítica explicita 

aparece al principio, así como la lucha divina misma aparece al principio. La objeción 

habitual de que Zeus aparece bajo una luz tan odiosa a lo largo de la obra que 

Esquilo no podría haber rectificado la cuestión en la trilogía, HERTNGTON propone 

que supongamos que sólo se hubieran conservado los primeros 396 versos de Bu. 

¿Qué erudito en sus cabales habría supuesto que en el último tercio de la pieza la 

se convertirían en "Benevolentes"? No sólo sus acciones, los ruidos que 

hacen, las opiniones que expresan, la imaginería animal que se les aplica 

consecuentemente, todo está diseñado para alejarles nuestra simpatía. Sólo en el tercia 

del medio estas características se difuminan y otras emergen, espedcialmente el 

carácter de diosas de la tierra, poderosas para la fertilidad o al revés; y sólo en el 

último tercio toma entero control su aspecto benigno. En Pr estamos presenciando 

precisamente la misma técnica en una escala mayor, pero esta vez la imaginería 

repulsiva aplicada al antagonista no es bestial, sino política. Lo cual es un poderoso 

argumento para la autenticidad, más que contra ella. 

Para SALVANESCHI441  La crítica más fecunda ha puesto en evidencia que, si no 

se puede hablar de evolución de Zeus en el curso de la trilogía, se debe en su lugar 

expresión de una crisis religiosa del autor, como silos antiguos griegos hubiesen tenido conflictos de 
fe propios de las religiones dógmáticas. 

° HERINGTON (1970: 82-85). 
SALVANESCJ-II (1972) cita a FARNELL 1933), y sobre el dilema de FARNELL KrIT0 (1934: 14-

20) y  (1966: 58-59, 66, 70); SOLMSEN (1949: 124-77), LLOYD-JONEs (1956: 55-67); GOLDEN 
(1966: 100-112). Para la interpretación evolutiva el texto fundamental —criticado por ScwllD 
(1929: 89-90), REINBARDT (1949: 68-76), LLOYD-JoNEs (1956: 56-57)- es WLAMOWTFZ (1914: 
149-50); búenas observaciones en SOLMSEN (1949: 149-153). Pondera la interpretación de 
RETNNARDT, que explica la representación de Zeus en Pr aludiendo al carácter antitético del 
pensamiento esquileo y cita a UNTERBERGER (1966: 110) sobre la naturaleza "contractual" de la 
"coalición" cósmica Zeus-Prometeo, y ZuM FELDE (1914: 58-60). 
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hablar de una transacción cósmica determinada por las dos potencias diversamente 

armadas: la superación del mutuo ódio conileva la posibilidad de ventajas recíprocas. 

La "dimensión de futuro" es un dato bastante importante de la tragedia. 

Sin embargo, la defensa de la autoría siguió centrándose en la teoría de la 

evolución de la divinidad, resumida claramente por D0DDs: en la obra Zeus es 

representado como un tirano cruel, que madurará y ablandará en el curso del 

tiempo 2. Esta teoría ya había sido matízada por UNTERBERGER 3, quien postula una 

modificación o alteración de las decisiones del Cronida "por conveniencias politicas". 

En el mismo senido, aunque con un análisis más fino y dentro de un enfóque 

histórico-antropológico, GOLDEN444 postulaba la existencia de "dos Zeus", el "Zeus 

de la naturaleza", que es el de Pr, y el "Zeus de la polis", tal como aparece en Su. La 

brecha entre ambos se cierra por la necesidad de ceder para mantener el poder. Y el 

ceder se realiza ante Prometeo, que encama así el triunfo del logro intelectual del 

hombre. De este modo, el surgimiento del conocimiento humano afecta, al menos de 

manera indirecta, el surgimiento de la lucha entre "el Zeus salvaje" y  el Zeus justo". 

El Zeus. de Or sería precisamente la amalgama de estos dos Zeus, quien, hipotetiza, 

aparece al final de la Pro,vetía. 

Para CEmu 5  una contradicción entre Pivmetía y Or indudablemente existe, en 

lo que toca al rol asignado a la figura de Zeus: en particular en el párodos de A<g Zeus• 

es representaçlo como el creador y  el máximo garante de la justicia, como la divinidad 

suprema que ha instituido el orden cósmico, poniendo fin a la violencia y al arbitrio, 

propio de la edad de Urano y de Cronos. La crítica ha insistido mucho en la oposición 

radical entre este Zeus infinitamente justo, característico de Or y de las otras tragedias, 

y el Zeus tirano de Pr. En realidad, la interpretación distinta que en Pr se da de la 

divinidad de Zeus per se no. es suficiente para excluir que el drama haya sido escrito 

por Esquilo. La historia misma de la poesía griega hasta el siglo Y demuestra que la 

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

442 DODDS (1973: 31-44). 
UNTERBERGER (1968: 138). 
GOIDEN (1962: 107-112). 
CERRI (1975: 107-109). 
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reinterpretación, en relación con los diversos contenidos míticos y con el mensaje que 

el poeta tenía la intención, cada vez, de transmitir a su público. Dada esta variabilidad 

semántica de dioses y héroes, que constituía uno de los presupuestos de la técnica 

dramática, no es impensable que Esquilo, en una de sus tragedias, haya dado al rol de 

Zeus un significado distinto del habitual. Por otra parte, cuando se aborda el 

problema de la autenticidad de la obra, se debería siempre tener en cuenta la 

posibilidad de que Esquilo haya expresado puntos de vista políticos y teológicos 

contradictorios en diversos momentos de su producción. Filósofos sistemáticos como 

Platón y  Aristóteles muestran haber cambiado de idea, durante el arco de su vida, 

incluso sobre argumentos de importancia fundamental. 

Pero sin dejar de afirmar la autenticidad de la pieza, la teoría de la evolución ya 

había sido refutada paradigmáticamente por REINHARDT446, quien afirma que lo 

propio de la divinidad no es "evolucionar", sino "mostrar un doble rostro": en la 

dualidad del poder y de la gracia debe verse la unidad del misterio divino 7 . 

Por su parte, también Di BENEDETT0 8  combate esta idea de la evolución de 

la divinidad con argumentos que se acercan, por otros medios, a ciertas 

comprobaciones de esta tesis: aunque la audiencia tiende a identificarse con 

Prometeo, la intención de Esquilo no es lograr la aprobación del espectador. Por el 

contrario: nos sentimos cerca del Titán porque caemos en sus mismos errores. Las 

leyes de Zeus son superiores, y  el hombre debe acusar recibo de la ley de la necesidad. 

El conflicto Zeus-Prometeo no debe traducirse como una antítesis entre el poder 

(Zeus) y  el eipíritu (Prometeo), porque era extraña a la mente de Esquilo la 

equivalencia entre Zeus y no-epírit para el poeta Zeus es el dios que "tiene lajusticia de 

su lado". Por otra parte, en el Himno a Zeui; donde se tra2a el cuadro de un mundo 

regulado por Zeus en vista de la realización de la norma de la sabiduría, se subraya no 

« REINHARDT (1972 [1949 y 1960]: 87-89). 
«7 Nuestra postura —como se verá en el desarrollo de la tesis- coincide lato sensu con la de 
REINHARDT, quien manifiesta, corno en toda su obra, una comprensión en profundidad de la 
poesía trágica. 

DIBENEDEITO (1978: 44-136, sobre todo 77,104-105, 118). 
« Pr. 186. 
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obstante que el poder de los dioses, y  el de Zeus sobre todo, se ejerce "con iiolencia", y 

que la sabiduría se les impone "incluso a los que no lo consienten" 450 . 

CONACHER, en su capítulo dedicado al tema 451 , afirma que haya o no Esquilo 

podido concebir la posibilidad de un cambio real o un desarrollo en los dioses, un 

cambio de actitud por parte de Zeus (y tal vez de Prometeo) era necesario para la 

solución dramática del conificto entre ambos, en términos de Reapolitik. 

Nos interesa reseñar por último la postura de WEsT452, cuya posición 

hermenéutica se sitúa, como siempre, en las antípodas de la profundidad de 

REINHARDT. Al analizar la teología y ética de la obra, vuelve a la postura sostenida 

casi setenta años antes por SCHMID. Afirma que ci Zeus de Pr no tiene rasgos que lo 

rediman: no se sugiere que el rey de los dioses pueda tener algún propósito bueno 

aunque oculto que justifique su opresión de la humanidad en general y de Prometeo 

en particular. Zeus es el que manda y debe ser obedecido porque es el más fuerte y el 

que puede castigar al rebelde. Presumiblemente Zeus aparecía bajo una luz más 

benevolente al final de la trilogía, pero su ablandamiento y consecuente reconciliación 

no es resultado de una maduración natural sino el temor de que un desastre le enseñe 

la lección453 . Por otra parte, WEST no puede imaginarse a Esquilo mostrándonos un 

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

Zeus"454 1  sin dar pistas a través del coro u otros personajes de que hay otro lado de la 

450 Ag 176-183. DI BENEDEITO agrega que el concepto de que para actuar la justicia también 
necesita de la violencia es de matriz soloniana (cf. Solón, fr. 24 D, 15s, y Aesch. Fr. 38111 y C/3o 
244ss. 
451 CONAcHER (1980: 120-137). 
452 WEST (1990: 62-64). 
411 Pr 187-192. Cornpliomndose cada vez más, y manifestando una ignorancia notable en cuanto a 
la teología de Or, WEST responde a quienes presentan como paralelo teológico de cambio de 
carácter de una divinidad el que sobrellevan las Erinias que ci cambio de las diosas no es de 
ningún modo comparable: "ellas son agentes de justicia desde el comienzo, benignas con los 
inocentes (Eu 312ss), y lo que cambia no es su naturaleza esencial sino su actitud hacia el estilo de 
justicia de Atenas". Discrepamos por completo con esta postura: lo que hacen las Erinias, al 
"convertirse" en Euménides, es manifestar el aspecto beneficioso de su ser, lo benigno que surge 
aun dentro de lo misterioso y amenazante que lo femenino representa como tal. El hecho de que 
Zeus ceda al final de la trilogía obedece al mismo concepto: el mostrar "la otra cara" de su 
esencia divina implica la atenuación de la agresividad propia de lo masculino, que se trueca en "el 
padre-rey" justo del sistema patriarcat Pero esto lo veremos más adelante. 
414 La ambigüedad de los puntos de vista y la posición de la enunciación con respecto a ellos es 
típica de la construcción dramática de Esquilo, como se probará en el desarrollo de esta tesis. 
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historia455 , y  le resulta increíble que Esquilo pensara que Zeus fuera lo que es en la 

obra456 . La teología de la obra es "irreligiosa": los dioses son una tribu ensañada con 

otra tribu más débil: la humanidad y los dioses vencidos. Al iinico al que le importa la 

humanidad es al Titán, y su filantropía es reprochada inciuso por las Oceánides 457. Si 

Esquilo hubiera escrito Pr, "SEGURAMENTE habría hecho al coro especular un poco acerca de 

los propósitos ocultos de Zeus,ypivducir c4go más ponderable en el camino de la reflexión moral que 

los trillados lu(gares comunes que las Oceánides pivnundan ". Las virtudes adivinatorias de 

WEs'r son francamente admirables. 

En cuanto a la sobreabundancia de personajes divinos, y sobre todo la 

conformación del coro con ellos, LL0YD-JoNEs458  aftrma que es absurdo criticar. 

como no esquilea una situación que se reproduce exactamente en Eu. En ambos 

casos el carácter del coro afecta fuertemente el tono. del conjunto. Por otra parte, la 

obra no es, como pretende WEsT, "irreligiosa": su -acción está situada en el pasado 

remoto, cuando Zeus era nuevo en el poder, y  no es dificil comprender la conciliación 

entre él y  Prometeo  y a la adopción por parte de Zeus de una actitud más tolerante 

hacia los mortales, coherente con la que él mismo despliega en el c, 4. Para LLoYD-

J ONES es altamente probable que al final de la trilogía la audiencia experimentara 

sentimientos diferentes con respecto a Zeus y Prometeo de los experimentados 

durante la representación de la primera pieza. El mismo filólogo, en su tratamiento 

más reciente del problema 459, reaftrma que el carácter de Zeus no se desarrolla sino 

que las nuevas circunstancias lo hacen cambiar de politica. Por otra parte, lejos de 

considerar su "teología" "irreligiosa", considera que se ajusta perfectamente bien a la 

que se halla en otras obras de Esquilo y a la religión de ios griegos antes de la época 

de Platón. Zeus, a pesar de otorgarles a Dike a los hombres y haberse convertido en 

patrono de los extranjeros y  los suplicantes, nunca se vuelve un campeón de la 

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

De hecho hay muchas "pistas", pero WEsT es ciego y sordo al respecto. 
456 WEST manifiesta no haber leído jamás un libro de teoría literaria. ¡Parece creer que los autores 
"piensan" lo que "piensan" (más bien "dicen") sus personajes! 

Pr 543. 
458 LLOYD-JOMES (1993: 11). 
411 LLOYD-JONES (2003: 66-70). 
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pero no es el creador del universo, ni es eterno, ni mucho menos "bondadoso", y  su 

justicia es a veces lenta y misteriosa. Filólogos poco perspicaces como WEST suelen 

interpretar pasajes esquileos corno los HIliviNos A ZEus de Su o A<g casi en términos de 

teología platónico-cristiana. Nada más lejos de la teología de Esquilo. 

4.2.2 La cosmovisión política 

De acuerdo con estudiosos de todas las posturas,, es un hecho evidente que Pr 

era portador de un mensaje político para el público ateniense contemporáneo. Eñ qué 

consistía ese mensaje es motivo de controversias que apuntan lateralmente al 

problema de la autoría. Autores que consideren, por ejemplo, que la pieza alude a 

hechos históricos o posiciones políticas posteriores a 456/55, sin duda se ubicarán 

corno partidarios de la atétesis. 

El primer autor a considerar es HARMAN 460, para quien Zeus representa la 

democracia ateniense; Océano la vieja aristocracia terrateniente; Prometeo es el poeta 

mismo; el fatal matrmonio entre Zeus y  Tetis alude a la política naval de Temístocles; 

los mortales oprimidos son los alindos-súbditos de Atenas. 

FARRENGTON 1  atribuye a la tragedia un significado más especifico: la 

persecución de Prometeo es el símbolo de la dificultad que en la Atenas del los siglos 

VI y V habría encontrado el desarrollo de las ciencias aplicadas, a causa de postura 

hostil de los ambientes oligárquicos. Éstos habrían visto en el libre expresarse del 

pensamiento científico, inaugurado por los filósofos jónicos, una insidia mortal para la 

religión tradicional y para su mismo poder político. 

THOMSON462, renombrado estudioso marxista de Esquilo, parte del 

presupuesto de que el mito de Prometeo es por su naturaleza antiaristocrático y por 

eso es evitado por poetas aristocráticos (Homero, la litrica coral). La contraposición 

entre Zeus y  Prometeo representaría el encuentro histórico, verificado en la Atenas de 

460  HARMAN (1920: 12-25). 
1 FARR1NGTON (1939: 67ss). 

THOMSON (1949 [1940]: 433ss). 
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los siglos VI-y, entre las aspiraciones de renovación política y de libertad de la nueva 

clase del demos artesanal y mercantil, simbolizada por el dios dador del fuego e 

inventor de las artes, y  el poder absoluto y opresivo detentado por la tradicional clase 

dominante, la aristocracia terrateniente. En este sentido Pr sería el documento poético 

de la primera revolución libertaria de la historia occidental; La reconciliación entre 

Zeus y Prometeo correspondería a la institución del régimen democrático ateniense, 

que representó no tanto una victoria definitiva del demos, sino más bien una mediación 

entre los programas antitéticos de uno y otro partido, una concordia hominum capaz de 

garantizar, en una coexistencia pacífica, los intereses vitales tanto de los propietarios 

terratenientes cuanto de los mercaderes y de los artesanos. Para THOMSON Prometeo 

se presenta como el portador de una legalidad antigua, de la que Zeus ha sido el 

destructor, y es el representante de una revolución democrática que encarna la 

tentativa de regresar a la justicia distributiva originaria, eliminada como consecuencia 

del desarrollo tecnológico del trabajo humano y  del emerger de una clase privilegiada. 

La idea de un comunismo primitivo estaba de algún modo presente en el mito de la 

edad de oro, pero se trataba de un comunismo puramente alimentario, sin 

connotaciones democráticas o antiaristocráticas 463 . 

Para DAVTDSON464  la stasis entre los clióses simboliza la revolución política 

promovida en Atenas por Efialtes y Pendes entre 463 y  461 a.C.; Zeus representa a 

Pendes; Cronos a Cimón; Prometeo al sofista Protágoras; Tifón probablemente a 

Efialtes; y los Titanes representan el partido aristocrático. 

STOESSEL465, que anticipa grosso modo la posterior de VERNANT, postula que el 

significado de Pr estaría en la discusión sobre la naturaleza del "poder" y  del 

"conocimiento", que es en último análisis también "poder", porque lo es a título más 

justo que la fuerza bruta, desprovista de inteligencia; la tragedia expresaría "una verdad 

fundamentaL 'el conocimiento es poder afirmación verdadera no sólo  en sentido filos45co, sino 

también en sentido político ". 

Para CEB.iu (1975: 38), por el contrario, El recuerdo de la era iiuinica, lejos de implicar la noción 
de un comunismo primitivo entendido en sentido democrático, sugería, ya en el tiempo de Esquilo, 
la idea opuesta de un originario ordenamiento oligárquico. 

4 DAVIDSON (1949: 78ss y 1966: 93-107). 
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Para BAGLIO466  hay en Pr alusiones a eventos y  personajçs de la segunda guerra 

médica que son comprensibles sólo si se tiene presente la narración de Heródoto. En 

particular, Zeus representa a Jerjes; su futura caída, profetizada por Prometeo, no es 

otra que la batalla de Salamina; el secreto que le permitirá a Prometeo triunfar sobre 

Zeus simboliza las varias estratagemas pergeñadas por Temístocles para derrotar a 

Jerjes. 

MÉAIrns467  considera que Pr.tiene por detrás un plan político: la tragedia es un 

documento de la lucha democrática contra la tiranía, pero en relación con la vida 

política de las ciudades sicilianas. Esquilo, durante su ultima estancia en Sicilia, habría 

tenido la intención de expresar el odio antitirnico difundido entre la población de la 

isla después de la caída de Trasíbulo y  la institución del régimen democrático en 

Siracusa (466). Postula que Zeus personifica a Hierón y Prometeo es la piedad 

encarnada468 . 

Para LONGO 9  Pr constituye el símbolo de la clase artesanal, Zeus representa el 

poder de la clase aristocrática, y  trata de integrar en su discurso la presencia no casual 

de Gea y de las divinidades ctónicas, representativas de la plebe campesina, de las 

clases rurales más pobres, para las que Esquilo habría tratado de reivindicar el derecho 

a una mayor participación en el gobierno de la ciudad. 

PODLECKI470  argumenta que es extremadamente improbable considerar que 

Prometeo es "una figura de carácter francamente aristocrático", y  que la figura de 

Zeus tirano no habría podido ser el símbolo del poder aristocrático, pues en la 

historia de la tiranía griega los aristócratas constituyeron la clase más dañada por la 

presencia de un tirano y fueron invariablemente sus más fieros enemigos. El mensaje 

STOESSEL (1952: 127-133). 
BAGU0 (1952 y 1959). 

« MÉAUTIs (1960). 
468 La crítica de STINT0N (1961: 544) al respecto es lapidaria: no sabemos en absoluto por qué 
Esquilo fue a Sicilia en cualquier ocasión, ni tampoco cuál era su relación con los partidos 
poíticos en Atenas: es ciertamente ilegítimo inferir a partir de Eu que estaba en contra de las 
reformas de Efialtes. El trasfondo siciliano sería apropiado si Pr fuera, una obra política: eso es 
todo. Incluso si MÉAUTIS hubiera mostrado independientemente que la obra fue tardía y escrita 
en Sicilia, todavía no habría probado que tenía alguna referencia política. 

LONGO (1961-1 962). 
470 PODLECKI (1999 [1966]: VIlI-IX, 115, 121-122). 
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de Pr no está orientado en sentido propiamente antiaristocrático, sino que presenta 

una sistematización orgánica de ios principales temas de la polémica antitiránica, que 

en el siglo V es un elemento fundamental de la propaganda democrática, sobre todo 

gracias a la influencia ideológica ejercida por Temístocles. El significado de la obra se 

reduciría así al ámbito de un apasionado debate constitucional, del cual queda excluida 

cualquier implicancia relativa a la lucha de clases entre nobleza y demos. El testamento 

del poeta es una retrospectiva de la situación política del siglo anterior, con un alto 

sentido de los logros de la democracia. Agrega que RTTOÓK471  detecta en el modo de 

presentar el conflicto un espíritu soloniano, una llamada a la moderación. 

Una explicación de indudable validez ha sido suministrada en el plano general 

del estudio de la tradición mítica y de sus variantes por parte de VERNANT472. En la 

base de los mitos teogónicos griegos opera una estructura de pensamiento según la 

cual la soberanía encuentra en la métis, en la astucia generadora del engaño, su 

necesario, complemento. La métis es parte integrante del poder. En Esquilo, el proceso 

de apropiación de la métis por parte del dios soberano se realiza de manera dramática, 

a través de la personificación de la astucia en la figura de Prometeo. Se instituye así 

una relación dialéctica entre poder (Zeus) y  astucia (Prometeo). En este terreno 

encuentran explicación la imprevista defección de Prometeo del campo de los Titanes 

y la pacificación final con la divinidad suprema. El rey de los dioses debe ponerse de 

acuerdo con el hijo de Japeto ya que necesita integrar al propio poder de soberano la 

astucia, las simulaciones, la preciencia secreta del Titán, asociar aquel particular tipo de 

inteligencia que Prometeo representa al edificio de un reino que, a falta de esta ayuda, 

se precipitaría en la ruina y se resolvería en servidumbre; de allí el estatuto ambiguo 

del Titán, aliado necesario de Zeus para la conquista y el mantenimiento del poder, 

pero al mismo tiempo, contrapuesto a él, según el caso hostil o reconciliado, 

encadenado o liberado, más o menos con el consenso de Zeus, más o menos a 

despecho de él. 

RITOÓK (1983), 
472 VERNANT (1988 [1974]: 57-88). 
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CERRI473, en su excelente estudio sobre el tema, aftrma, en contra de sus 

predecesores, que hay que descartar apiicii el reconocer en los personajes y  en los 

episodios del drama determinados personajes y  eventos reales de la historia griega. Eñ 

una tragedia ática es pósible individualizar la referencia a los grandes temas de fondo 

de la problemática política, pero no es metodológicamente correcto buscar descifrar el 

mensaje haciendo hipótesis sobre una serie de alusiones más o menos veladas a los 

hechos del día, sean guerras, golpes de estado, polémicas personales o propuestas de 

ley. Por la misma razón, no le parece adecuado que la interpretación de Pr sea 

subordinada a la cronología, como si el significado del drama fuese comprensible sólo 

en relación con un contexto histórico determinado y  muy restringido. Todos los que 

han reconocido en Pr un significado político, han estado de acuerdo en que la tragedia 

representaría, a través de las mallas de la narración mítica, la evolución constitucional 

de Atenas y de muchas otras ciudades griegas de un régimen autoritario a la 

democracia. La diferencia es que, mientras THOMSON, FARRINGTON y LoNGo 

identifican la tiranía de Zeus con el antiguo régimen aristocrático, MÉAuTIS y 

PODLECKI consideran absurda esa identificación, pero por esta vía se cierra la 

posibilidad de dar un sentido político a la reconciliación final entre Zeus y Prometeo. 

Si la constitución democrática del siglo Y puede ser concebida como una suerte de 

transacción entre los intereses de la antigua clase aristocrática y los contrapuestos del 

demos, en ella no podría verse un medio entre tiranía y  democracia.. Pero el error 

común a todas las interpretaziones consiste en que Prometeo representaría el fatigoso 

emerger de un nuevo orden, Zeus sería el símbolo del orden precedente, el defensor 

del orden tradicional de la polis. En la tragedia ocurre exactamente lo contrario: 

Prometeo representa lo antiguo, Zeus lo nuevo. La novedad de la tiranía de Zeus es el 

verdadero leitmotiv del drama. Zeus personifica un poder violento y reciente, que ha 

subvertido y  destruido un orden precedente; es el arbitrio tiránico, que sustituye a la 

legalidad tradicional. En las interpretaciones que hacen de Prometeo el rebelde contra 

un orden tradicional, el elemento titmnico-telúrico, esencial para la articulación 

concreta del drama, permanece del todo desfuncionalizado. LONGO, por ejemplo, 

473 Cuiuu (1975: 29-44, 57). 
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recalifica la presencia de Temis-Gea, relacionándola con las aspiraciones políticas de 

las clases rurales; pero de este modo no explica su atributo fundamental de divinidad 

originaria, que precisamente de su ser anterior deriva sus prerrogativas específicas 474 . 

Para el espectador ateniense del siglo V la legalidad tradicional, que precede al arbitrio 

dci tirano, no podía ser otra que el antiguo orden aristocrático. Hay conciencia 

precisa, por parte de la clase aristocrática, del ocaso de lo que ella concebía como 

orden social. La figura de Zeus tirano, destructor del orden divino precedente, 

recordaba a los atenienses la historia de Pisístrato, llevado al poder por el demos por 

odio a la aristocracia. Todavía en el siglo Y, los aristócratas continuaban denunciando 

a un potencial tirano en cada demagogo, en cada hombre político que se pusiera 

como guía del partido democrático. Para CERIU el significado político de Pr no debe 

ser interpretado como una contraposición abstracta y genérica entre poder y  espíritu, 

Macht und Geist, para usar la terminología propuesta por REINTI Dt, o entre poder 

político e instancias específicas de la intelectualidad y del progreso tecnológico, corno 

sugería HAVELOCK476, o entre poder constituido y  dignidad humana, según la 

interpretación de GROSSMANN477. Se trata en cambio del encuentro real e 

históricamente documentado entre una ley más antigua, concebida como perenne e 

imperecedera, propia de la sociedad aristocrática, y una nueva ley de naturaleza 

diversa, subvertidora del orden precedente. En este sentido, el motivo de fondo del Pr 

coincide con el de Ant(gona. En cuanto al mitema de la reconciliación, éste puede ser 

comprendido en toda su dinámica alusiva sólo si se precisa mejor el significado de la 

figura de Zeus. Dado el compromiso final con Prometeo, Zeus no puede representar 

la tiranía sic et simpliciter, sino un principio más general, es decir, la realidad estatal que 

sucedió al antiguo orden aristocrático, la polis de las nuevas leyes, que deprimen y 

El atributo de la anterioridad como carácter peculiar de Prometeo, de Gea y de los Titanes es 
subrayado en toda su relevancia por VALMIGU Eschio, La trilogia di Prvmereo, Bologna, 1904) y 
después por UNTERSTEINER (1955: 169ss y 407ss), quienes -de manera errada para CERRI- llegan 
a la conclusión de que Esquilo en Pr había querido discutir una pretendida contradicción entre la 

cesp iritualidad propia de la divinidad titánica y la de las divinidades olímpicas, contradicción que 
sería, según UNTERSTEINER, el fruto de la superposición en edad prehistórica de la religión de los 
aqueos invasores a la religión prehelénica de la población mediterránea. 
475 REINHARDT (1972 [1949]: 76-94). 
476 HAVELOCK (1969. 
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comprimen el poder discrecional de las viejas familias dominantes: una realidad estatal 

de tendencia antiaristocrática, que se manifiesta primero como tiranía, después, en 

forma más blanda, como democracia. En la primera fase la nobleza de las yéi'11, 

viendo sus antiguos privilegios anulados por la tiranía, se rebela. En la segunda fase, 

cuando a la tiranía sucede la democracia, la nobleza escoge la vía de la integración y 

aspira a retomar su función tradicional de guía del demos. Del mismo modo Prometeo, 

mientras está encadenado y es humillado por Zeus, se profesa enemigo; pero cuando 

la postura de su 'adversario cambia y se delinea la posibilidad de un trato, el Titán se 

reconcilia y  se vuelve garante de la permanencia de Zeus en el poder. Si Prometeo es 

depositario de un secreto profético, la aristocracia es portadora de valores sociales y 

jurídicos, sin los cuales el estado no puede subsistir. La aristocracia, al menos en sus 

sectores más iluminados, ha dado una contribución decisiva al surgir de la nueva polis 

controlada por el demos, a través de la actividad de legisladores como Dracón o de 

reformadores como Solón. Esto supone en el autor de Pr adhesión a la corriente 

moderada del partido aristocrático, esto' es, una versión de la ideología aristocrática 

que acepte la democracia como cuadro institucional de la dialéctica política. Desde 

este punto de vista, es posible instituir una confrontación puntual con el contenido y 

estructura de 0r478: La Prometía expresaría una conciencia notabilísima de la 

continuidad histórica entre tiranía y democracia, ambas representadas por la figura de 

Zeus, primero hostil, después favorable a Prometeo 479 . 

GROSSMAN (1958: 65-89; 1970). 
478 Segmn CERRI, también el Esquilo de Eu celebra la función insustituible de Ja aristocracia, 
representada por el tribunal del Areópago, con el Sri de una vida civil ordenada, per al mismo tiempo 
muestra aceptar la limitación de sus poderes jurisdiccionales sólo a los delitos de sangre. 
Reinterpretando en clave aristocrática la reforma de Efialtes, ésta es un homenaje a la legalidad 
democrática, pero, al interior de ella, tiende a exaltar el rol ético-político de la aristocracia Es 
genetalmente reconocido la relación semántica entre Or y la reforma del Aréopago, promulgada por 
Efialtes en 462 aC. En lo que respecta a la postura política de Esquilo, como emerge no sólo de Or 
sino también de todas las tragedias conservadas, la crítica está orientada a interpretarlo en sentido 
democrático moderado. CE1UU ve a Esquilo más en sentido aristocrático moderado. 

En esto el poeta trágico concuerda con Platón y Aristóteles que subrayan el estrecha parentesco 
entre los dos tipos de constitución Hay no obstante una diferencia que merece ser remarcada: 
mientras el autor de la Pronutía alude a una evolución histórica de la tiranía a la democracia, los 
filósofos hablan en cambio de la tiranía como sucesiva en el tiempo respecto de la democracia, 
como producto inevitable de su degeneración. (Aris Pol 5, 5 [1394b - 1305a]). 
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DI BRNEDETr048°  explica que la sabiduría abogada por el drama implicaba un 

comportamiento tendiente a reforzar las estructuras politicas y  sociales. La tragedia 

griega, siendo una institución organizada por el estado, no podía sino estar en 

armonía con la clase gobernante. El carácter preeminentemente didáctico de las obras 

de Esquilo debería conectarse con la tensión política en Atenas durante las décadas 

después de Salamina. Además, es característico de su arte que haya una tensión entre 

un orden didáctico-religioso y una realidad no del todo consentidora (cómplice) de 

éste, una tensión que corresponde con el encuentro de dos líneas culturales diferentes: 

la línea délfico-solónica (o hesiodeo-solónica) y la línea épico-heroica. Esquilo intenta 

una operación de síntesis entre la estructura de la polis y  la tradición del mito. Su 

discurso, por un lado, refuerza las bases religiosas y  morales de la sociedad, y  por otro 

tiene consecuencias políticas y  sociales. Entre tradición y  rasgos innovadores, su 

empeño es encontrar el equilibrio. 

Siguiendo la línea iniciada por SCHPvHD, que resumimos al comienzo de este 

capítulo, ~ULLO181  afirma que la obra asume, demuestra y  representa teatralmente 

la ética de la revolución. En una coyuntura histórica debidamente enfocada (el golpe 

de Cleón), que privilegia la insurrección cívica, jacobina. Es por lo menos treinta años 

posterior a Esquilo: es posterior a Gorgias y  a Hipólito, y  refleja los años atroces de .la 

democracia radical. El ambiente puede establecerse entre las Paz de Galias (449) y  la 

paz de Nicias (421), y  apunta a un público emergente pero indefenso y pasivo. 

4.23 La influencia ifiosófica y sofistica 

4.2.3.1 Los argumentos en contra de la autenticidad 

SCHMID482  fue el primero en destacar la supuesta influencia de la sofistica den 

la pieza: la pintura de Prometeo como un noble campeón de los hombres contra el 

tirano Zeus es para él un producto de la ai'iOa6La del siglo V, que rechaza la autoridad 

4110  Di BENEDETrO (1978: VIlI-IX). 
481 	 (1993: X-XIII y 4-5).  MARZULLO 
482 SCHMTD (1929: 91-107). 
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y la tradición, más que de Esquilo, a quien considera consistentemente piadoso con 

respecto a Zeus. La recreación de la tradición mítica en la obra (la nueva presentación 

de la confrontación Zeus/Prometeo; la amplia significación dada al fuego, la posesión 

de Prometeo de un secreto que le da poder sobre Zeus) es tal que no podemos 

esperarla de Esquilo sino de un nuevo humanismo ejemplificado en el Estásimo 1 de 

Ant(gona. Considera a Pr una fuente histórica de gran significación: es nuestra 

evidencia más antigua de la existencia de "la sofistica" y  su espíritu radical alrededor 

de mediados del siglo Y. Por otra parte, está convencido de que Esquilo permaneció 

casi intocado por los nuevos problemas y los intereses intelectuales de los sofistas, por 

lo que adscribe la obra a un poeta desconocido pero cumplido de mediados del siglo 

que se, modeló a sí mismo sobre Esquilo pero se atrevió a dar expresión a una 

"aitsophistischen Lebenschaunt'  ajena al poeta de Eleusis. Previamente SCHMID483  

proporciona una interesante lista de "palabras de la esfera sofistica". Considera tal 

material indigno de la tragedia esquilea, e insiste en su "inferioridad poética" y la "falta 

de fantasía poética" implicita en dicha terminología. 

Para volver a encontrar un tratamiento sistemático de la cuestión debemos 

llegar a GRIFFrIH484. En su análisis del vocabulario sofistico, distingue entre los 

términos esperables dado el tema de la obra 485. Otras, sin embargo, le resultan 

sorprendentes 486, ya que le sugieren una fuerte creencia en la mente como solución a 

los problemas del hombre, y  en el progreso por medio del descubrimiento, creencia 

que encuentra en Protágoras y Gorgias 487. 

Para GIUFFITH, Prometeo era tradicionalmente el dador del fuego y también, 

en Atenas, el dios de los alfareros, pero cree que su papel de portador de la 

civilización para los hombres es invención del autor de Pr, y tampoco encuentra 

ScI-IM1DT (1929: 74-77). 
181 GRIFFITH (1977: 201-214, 21 7-221). 

Dado que el Titán ha enseñado a la humanidad las técnicas esenciales de la civilización, 
considera obvia la aparición de TéXVI1 (8 veces), €ípíoK (7) y éEUpkYK(i) (4). 

Son aoóç (4), aoiaTis (2), 6xaia (3), pavOdv (12) éKIIavOávw (5), e3ouXLa (12), 
Trópos (3), rróptoç (1), rropó1v (5), üeXéw (4), 4€Xé (3). 
487 (Pvt. 320c y ss) (Palamedes 30). Por otra parte, encuentra la opósición 1r€L0/i3ía implícita en la 
de Prometeo-oLcT19/Zeus-Tópavvos. Es un contraste conocido por Esquilo, tanto como por 
"glorificadores tardíos de la palabra hablada" (sic). 
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evidencia más temprana de los dones que aparecen en el discurso homónimo 445-

506), en el que se percibe que la civilización no se basa sólo en la prosperidad 

material sino en la inteligencia y  el conocimiento, lo que prueba la presencia en la 

obra de preocupaciones sofisticas, particularmente la retórica y la historia cultural. 

Considera bastante posible que Esquilo estuviera familiarizado y tuviera simpatía 

por estos temas Y  los modos modernos de pensar, pero aun admitiendo que 

escribiera la obra, deberíamos suponer que el tema afectó considerablemente los 

detalles de estilo, como en ninguna otra pieza. Hay una autoconsciencia del 

discurso retórico en Pr que no hay en las huellas de interés en la persuasión verbal 

de Su y Bu. Podemos interpretar la Or en términos de progreso cultural de lo viejo 

a lo nuevo, o como una reconciliación heraditea de opuestos, una lucha dialéctica 

hacia la ¿tpiovLa, pero no encontramos la jerga sofística que aparece con tanta 

frecuencia en Pr. Debemos concluir o quç su mente original (y contactos 

sicilianos?) le permitieron incorporar las nuevas ideas o el responsable es otro 

autor. Nada de lo que encontramos sería sorprendente en Eurípides. 

A continuación, GRTFFITH descalifica otras "influencias sicilianas", en este 

caso filosóficas, que son señaladas como evidencia de autoría esquilea: Empédocles, 

doctrinas órfico-pitagóricas y Epicarmo. A) Empédocles: se arguye su influencia 

sobre Esquilo en general488. En Pr, se señala la teoría de los cuatro elementos (88ss, 

1043ss, 1080ss), implícita too en Or (Cho 585ss, Bu 903ss), algunos ecos verbales y 

la elección de 30000 años de castigo como "purificación". Para G1UFFITH no hay 

verdadera "teoría" de los cuatro elementos, y descalifica también ios otros datos 489 . 

Pero las objeciones principales son cronológicas. Empédocles no puede haber 

48a BOCK (1958); HERINGTON (1963b); GARVIE (1969: 49-55). 
489 88ss parece relacionarse con 11111 276-278 y muchas otras citas, ya que al no poder dirigirse a 
Zeus se dirige a los que tiene más cerca como testigos. 1043ss no es más empedocleo que Solón 
fr. 13. 18ss West. Los ecos verbales son inciertos, accidentales o descartables. Sobre el tema sólo 
rescata el sobrio tratamiento de W. RÓSLER, Rejiexe vorsokratischen Denkens bei Aischy/os Beitr. 
Klass. Phil. 37, Meisenheim 1970). Se destaca el uso de Oqtcp6nri9 (Pr 134, Emp B122.2), una 
palabra que no se encuentra en ningún otro lugar salvo Hesiquio, y el gran número de palabras en 
-úlTOç en Pr (253, 356, 364, 498, 568, 667) y  Empédocles (B21.6, B2.1), contra sólo 4 ejemplos 
en Esquilo: Ag 725, Cho 738, Eu 955, fr. 170.2 y  20 en Eurípides. Los 30.000 años de castigo 
mencionados en PrP según escolio a Pr 94 puede recordar a BI 15.6 ;  pero también aparecía como 



127 

tenido más de treinta años cuando se produjo Or, y Esquilo no volvió a visitar 

Sicilia entre su primer viaje y  458. Si sufrió igualmente su influencia quechundose en 

Atenas, fue un improbable y avejentado Esquilo quien la debe de haber sufrido. B) 

Pitagorismo y orfismo. Cicerón nos . dice de Esquilo que era 'non poeta solum, sed. 

etiam Pyhcgoreus"t90, y de esto se pueden encontrar varias huellas en su obra. Pero es 

poco, lo que se puede afrrmar sólidamente: "esto es pitagórico". En Pr sin duda la 

importancia dada a los números (459ss), pero no es tan importante. C) Epicarmo. 

No ve ninguna influencia de su Pirra o Prometeo en Esquilo o en Pr, dado que trataba 

de la creación del hombre, no tocada por Esquilo. La sugerencia de que algunas 

peculiaridades técnicas de Pr pudieran deberse a la influencia de Epicarmo sobre 

Esquilo en los dos últimos años de su vida en Sciilia le parece a GRIFFITH grotesca. 

MARzuuo491 3  el gran cruzado contra la autoría esquilea, dice en este punto que 

la obra presenta estructuras conceptuales, dialécticas y  sociales patentemente 

sofisticas: la ideología misma, la sabihonda pretensión didáctica, la complacencia 

erística y  los intentos libertarios antitirnicos (sic). Es el primer drama de la 

"consciencia", una entidad humanística, según él, desconocida antes de Medea e 

Hipólito de Eurípides. La pieza es lacrimosa y precozmente melodramática, lo que 

produce un involucramiento. indiscriruinado de la platea a través del terror y la piedad, 

canonizados en los mismos años por Gorgias 492. A9a8ia es una palabra clave, no 

solamente para Pr, sino que ella y  sus cognados aparecen en toda la literatura 

posterior. Es símbolo de una cultura que deifica la insolencia y la arrogancia, 

destructiva y  moralmente irresponsable. Es desconocida para Esquilo, pero obsesiva 

en Pr, y aparece en Heródoto, quien usa también varias veces el término o&1)LaIIa. Su 

un número mígico en Hes Erga 252ss, y de cualquier modo Pr es en general menos específico, cf. 
94y 774. 
490 Cic. Tusc II 23. "Sic enim accirnus", concluye Cicerón. Tal vez por eso GRIFFITH no se atreve a 
descartar de manera contundente esta influencia siciliana. 
491 MARZULLO (1993: X-XllI, 4-5, 450, 617-61 9). 
492 MARZuLLO, que se cree Savonarola, continúa aftrmando que "estilísticamente usa una lengua 
rero kada, echada por tierra por la ideología ilumísnista ji el fin demag4gico. El nuevo orden (democrático) es 
melodramático: la lucha entre el Bien ji el Mal, las prevaricaciones del villano, una río/tinta, muchas veces una 
muchacha inocente, un animal, los esbirros del tirano, los varios crjiudantes del perseguido, un esjxlcio terrorífico, 
incesantes go'pes de teatro, la catástrofe final Pero sobre todo emociones, conmoción, lágrimas, condimentadas de una 
efusión de muestras de sabidsaía elemental e irJbrmadón enciclopédica". 
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perversa valencia aparecerá más tarde, en Nubes. En Heródoto oLaTijs sigue siendo 

el tradicional scpie;2s, todavía no infectado de profesionalismo,' que se impone en Pr. 

También como lexema es muy importante 6L&I(YKGXOÇ. Océano se hace "maestro" de 

moderación, porque está modernamente seguro de la posibilidad de enseñar la dp€T1. 

Se ha hecho a Esquilo, poeta arcaico, responsable de eventos, mentalidad, estrategias 

políticas y  culturales extrañas a él, porque son peculiares de un iluminismo infatigable, 

de una época que acoge e impetuosamente reelabora informaciones, métodos de 

investigación y  "filosofias" de varias extracciones, bajo la égida de un racionalismo 

humanista. 

4.2.3.2 Los argumentos a favor de la autenticidad 

La influencia en la obra de la filosofla presocrática había sido señalada ya por 

MAZON493 , quien afirmó que, puesto que PrL termina con acuerdo y  armonía, esta 

idea de una reconciliación entre Zeus y  el Titán es órfica., El estudióso fue apoyado 

por TNOMSON y MÉAUTIS494  

THOMSON495  señalaba ya en su edición de Pr que había marcada influencia 

pitagórica en 475-476, señalando además que el entrenamiento de la memoria era 

una especialidad de la escuela. Más tarde, en su libro dedicado al tema 496, daba 

especial crédito a las afirnaciones de Cicerón sobre el pitagorismo de Esquilo, dado 

que éste había estudiado en Atenas y recogido la tradición ateniense. A esto debía 

sumarse los, viajes a Sicilia del poeta de Eleusis, y  su muerte en la isla, donde 

aprendió y llegó a conocer en profundidad doctrinas que determinaron tanto el 

fondo como la forma de su poesía: 1) la idea de que los contrarios se funden en la 

media, principio fundamental del pitagorsmo. La relación entre términos es descrita 

como antagonismo u hostilidad que se resuelve o concilia al fundirse estos 

extremos en la media. El acorde musical o armonía se describe como "la 

MAZON (1920: 1, 152). 
MÉurns (1960) continúa su razonamiento postulando que, dado que Cicerón dice que 

Esquilo era pitagórico y  Sicilia fue la patria elegida del orfismo y el pitagorismo, éste es un 
argumento para afirmar también que la obra fue escrita para una audiencia siciliana. 

THoMSON (1979 [1932]: 157). 
THOMSON (1970 [1969]: 20, 41-42, 44-45, 55, 60). 
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armoníacón de los contrarios, Li unflcación de lo múltple, la conciliación de los antqgonistas". 

2) El hombre aprende sufriendo, y  es responsable moral de sus actos. Las almas de 

los impuros son detenidas por las Erinias con lazos indestructibles. En el nuevo 

orden inaugurado por Atenea en Bu, los principios contradictorios defendidos por 

las Erinias y por Apolo no desaparecen, sino que se mezclan y concilian. Es la 

fusión de los contrarios en la me(lia 497 . 

HER[NGTON498  argumenta que las referencias a los presocráticos lparecen 

todas en lo que él considera período tardío (Da; Or, Prometía), pero la evidencia de 

que Esquilo conocía los escritos presocráticos es tenue 499. En Pr encuentra: 1) Pr 

88ss: alusión a la teoría de los cuatro elementos (alusión también reconocida en el 

escolio al Mediceus), tal vez de raíz empedoclea; 2) Pr 459-460: la excelencia del 

niímero, una noción pitagórica. HERINGTON acepta las pruebas de SCHMID en 

cuanto a la influencia sofistica y retórica, y agrega otras expresiónes significativamente 

sofisticas a su lista: 1) Pr 283500,  que conecta con el debate sobre la paradoja "virtud es 

conocimiento" que se puede rastrear en algunas tragedias de Eurípides; 2) El uso 

peyorativo de ápX6to9 en 317 (discurso de Océano). Aparece aquí por primera vez y 

no reaparece hasta el i.iltimo tercio del siglo. El significado aquí es "anticuado, viejo 

tonto" en lugar del normal "antiguo o augusto" e implica una visión de la sociedad y 

de la historia ajena al inundo arcaico e inusual en el mundo antiguo. Los otros 

ejemplos del siglo V aparecen en contextos. radicales o sofisticos. 3) La antítesis 

Esquilo, probablemente alcanzó a darse cuenta de que su conciliación de los contrarios no era 
más que un equilibrio provisional, del cual nacerían otros contrarios dispuestos para un nuevo 
conificto. Esta evolución del pensamiento griego se hace más clara al pasar de Pitágoras a 
Heráclito: para él, el universo conserva su coherencia no gracias a la fusión sino más bien gracias 
a la tensión: no por la armonía, sino por la lucha. 

HERINGTON (1967: 81 y  1970: 92-94) 
499  Los pasajes serían: 1) Su 96ss, cf. 595ss (el dios inmóvil), cf. jenófanes B 25, B 26 y  los 
comentarios de KIRK Y RAyEN; 2) Su 559 (los flujos del Nilo), cf. Anaxágoras A 42, A 91 y 
VÜRTHEIM (1967 [1928]: 74s). La misma teoría parece estar implicada en 3) Da Fr. 44N (el 
discurso de Afrodita), c£ tal vez Empédocles B 73 y Anaxágoras A 112. 4) Eu 658ss (la biología 
de Apolo). Esto parece una clara alusión a un problema discutido por varios filósofos y  médicos 
a mediados del siglo V. Debe sumarse el fragm. 390 N = 375a (457) Radt: 
ó xpai el6, oi 6 iróXX' d&ç, aoó, que se parece mucho al famoso fragmento de 
Heráclito B 40 sobre la iroXujaOLr, pero no tanto como para afirmar que Esquilo se está 
haciendo eco del pensamiento del filósofo. 
500 KW ÉK6V ijjlapTov, o dpviaolIaL  (por tui voluntad, por mi voluntad ciré; no lo negare). 
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X6y/py, Pr 336 y  1080 aparece en ScirMID501, quien cita ciertos paralelos 

preesquileos y  esquileos, pero no nota que éstos se refieren sólo al contraste entre dos 

diferentes aspeçtos de la actividad humana, discurso y acción, pero que en Pr el 

contraste es mucho más sofisticado: entre Palabra y  Realidad502. Pero precisamente 

una de las tesis fundamentales de HERINGTON es que dentro del colpus esquileo las 

trilogías de Danaides, Prometía y Orestía comparten la intervención de los dioses en los 

asuntos humanos y la intrusión de la especulación filosófica contemporánea 503, con lo 

que concluye que Esquilo era muy consciçnte de dicho pensamiento. Lo que no 

puede afirmar es cuán radicalmente esta consciencia de estar viviendo una nueva era 

intelectual y  social puede haber condicionado las ideas y  la forma de los dramas 

producidos en su última etapa. 

Una posición escéptica extrema presenta LL0YD-J0NES 504. Afirma que el 

hecho de que Esquilo, como señala HERINGTON, estuviera al tanto del 

pensamiento contemporáneo no autoriza a suponer que también él es un filósofo 

(lo que es tan errado como suponer que porque no es un filósofo, no es un 

pensador). Sin duda Esquilo parece estar interesado en la medicina, sobre todo en 

Or y Pr. La teoría biológica en Bu podría deberse al mismo interés, que quizá le 

llegó a Esquilo desde Egipto por medio de las escuelas médicas sicilianas. 

SALVANESCHI505  apunta que el relacionar ciertas particularidades expresivas 

con la existencia de elementos pre-sofisticos de la época no necesariamente lleva a 

adherir a la teoría del "sicilianismo". Esquilo puede haber trasladado esquemas de 

la realidad política del mundo griego occidental (como la conexión entre retórica y 

anti-tiranía), y algunos testimonios antiguos lo relacionan con la figura de 

Empédocles, mediador entre ciencia jónica y  orfismo pitagórico, "inventor" de la 

501 SCHIVIID (1929: 56). 
502 Los paralelos no esquileos ms tempranos en este sentido son Anaxágoras B 7, Heródoto 3.72 y 
Gratino Fr. 300. 
503 Cf. HERINGTON (1965: 388-390 y 396-397). 
504 LL0YD-JONES (1971: cap. 4), quien rechaza los ejemplos aportados por HE.RINGTON: Su 559 
xlovóPoaKov apenas puede derivarse de Anaxágoras (cf. F. Jacoby, Apoliodors Chtvnik 244-250 y 
Kannicht a Eur Hel 1-3), el fragmento de Da es completamente mítico, y  la noción que 
HERINGTON comparte con el escoliasta en cuanto a que Prometeo invoca los cuatro elementos 
de Empédocles es absurda (cf. IL III 276ss; Soph. Ayax 859ss). 
505 SALVANESCHI (1972). 
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retórica, maestro de Gorgias y  sostenedor del partido democrático 506. También se 

encuentra un Esquilo heraciteo en LLOYD-JONES 507. Pero estos elementos, al 

aparecer en poesía, pierden todo carácter de puntualidad documentaria. Pr se 

relaciona con una corriente cultural presofistica, en cuya formación el occidente 

griego fue parte predominante, pero la matriz social del dios cIxXdvOpoiiros es otra: 

Prometeo, protector ático de los alfareros, pertenece, como las divinidades aftnes 

de los Cabiros y Hefesto, a un trasfondo de religión popular, de la que sólo 

tenemos vestigios exiguos, cuyos elementos heterogéneos confrontan con la 

religiosidad olímpica. Estas divinidades se colocan en un plano inferior de 

sacralidad: son los "santos protectores" de las capas más humildes de la población, 

que mantienen tal vez en fermento atávicas reivindicaciónes sociales. El haber dado 

voz, y  grandeza, a una de estas divinidades del proletaríado es por cierto un rasgo 

de desprejuicio esquileo. Esta matriz popular es puesta en relación dialéctica, de 

cóncordia discors con el rigor intelectual que caracteriza la obra. 

CONACHER508  sin embargo no encuentra tantos tonos sofisticos en Da y Or 

como en Pr. En cuanto a las expresiones o concepciones específicas que reflejan el 

pensamiento científico o sofistico contempouineo en Su y  Or sólo señala unas pocas; 

de éstas (aparte de la aparición repetida de EíJploKcú, iiavOáv@, vóaoç en las tres obras, 

especialemnte en Or y Pi), quizá la más significativa es la idea del padre como 

progenitor exclusivo progenitor en Bu 658ss, lo que algunos eruditos consideran que 

refleja ciertas opiniones médicas del siglo Y, y  el énfasis en 1r€L9ü como sustituta de 

(3La, que, como HERINGTON señala, es central para Bu y también muy prominente en 

Pr, y que quizá puede observarse en Su 621-624 ° . En cuanto a la posible influencia 

del pensamiento sofistico temprano en conexión con los dos grandes discursos de 

Prometeo sobre las artes, CONACHER sugiere que Esquilo mismo podría haber estado 

familiarizado con el tipo de ideas evolucionistas sobre la civilización (que mezcaban lo 

mitológico y lo secular) que pueden atribuirse a Jenófanes, Anaxágoras y Protágoras. 

506 BOCK (1958: 412-41 8) traza un paralelo entre Esquilo y Empédocles basándose en Pr. 
117 LLOYD-JONES (1971: 87-88). 
508 CONACHER (1980: 145-146). 



132 

Tales rasgos sofisticos, tal como aparecen en Pr no necesitan, en sí mismos, que 

dejemos de considerarla como obra de Esquilo. En lo que toca a la influencia debida 

a sus contactos sicilianos, especialmente Epicarmo y los retóricos, esto es altamente 

especulativo, porque las actividades de Corax y  Tisias no pueden datarse con tanta 

seguridad como HERINGTON piensa, y  la evidencia que los liga a la restauración de 

la democracia y  la difusión de la habilidad retórica es demasiado vaga. 

En cuanto a la "acusación de fe sofistica" de la crítica, SA1D510  dice que si se 

aísla el verso de Pr donde aparece áiíavoç (59), se tendría la tentación de oponerlo al 

cA, ya que allí se dice del "sofista" Prometeo que es "hábil para encontrar una salida aun 

de iituadones que no dejan ningún lugar a la maniobra" Pero la acción de la tragedia lo 

muestra capturado en lazos inextricables y  demuestra por ello la existencia de un 

límite a las iniavaí,  lo que está de acuerdo con lo que Esquilo dice de la d,iravLa. 

Para mostrar que no hay ninguna razón para oponer a Esquilo el uso que Pr hace del 

vocabulario del saber, es suficiente hacer aparecer, en los dos casos, el doble y 

contradictorio rostro del ooós: hábil como para encontrar una salida, pero también 

sabio como para resignarse cuando ésta no existe. Por otra parte, en Homero el saber. 

que expresan los términos IIfITL, ixav o TXt'rI  presenta, más allá de su 

heterogeneidad aparente, una unidad real. Parece imposible trazar una frontera neta 

entre la habilidad técnica, el pérfido engaño y  un arte de salirse que pone a veces en 

juego una ciencia de la adivinación y  un conocimiento del espacio. Se encuentra así 

una configuración del campo semántico del saber que recuerda el universo de Pr y 

confirma el carácter arcaico de la representación de la aoLa, de la TXV11 y de las 

iinxavai en la tragedia. Con respecto a la relación del cálculo con la escritura, reitera 

que se puede explicar por la influencia del pitagrosimo, io que no tiene nada de 

llamativo en un autor que tiene, desde la antigüedad, reputación de ser no sólo poeta, 

sino también pitagórico, según Cicerón511 . Por otra parte, a SAlt 52  le parece azaroso 

apoyarse un ciento por ciento en el desarrollo que conocemos en Sicilia de las 

STINTON (1974: 262) se?iala también la importancia dç TTELOLt') en Esquilo y en la tragedia griega en 
general. 

SAYD (1985: 100-102 y 135). 
511 Vide supra. 
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doctrinas órficas y pitagóricas para justificar ciertos aspectos modernos de la tirada de 

Prometeo sobre las invenciones y  explicar la presencia del tema de la armonía y  la 

reconciliación513. Se puede, en fin, relacionar el carácter retórico y  los acentos 

sofisticos del estilo de Pr con un viaje de Esquilo a un país que vive los comienzos de 

la retórica con Corax y Tisias  y  prefigura la Atenas de los sofistas con nombres como 

Epicarmo, jenófanes y Empédocles 514 . 

En cuanto a ciertos temas "propios de la sofistica" pero ya existentes en la 

fdosofia eleática, RÓsLER515  había reconocido en Esquilo la presencia de elementos 

doctrinales de Jenófanes y de Anaxágoras, pero no de Parménides. KOUREMENOS516  

revisa una serie de lugares de 4g que parecen demostrar exactamente lo contrario. No 

sólo existiría en A<g la clara conciencia de la distinción entre "ser" y  "parecer" (788.-

7 89), que había sido formalizada por primera vez en Protágoras, sino que también se 

podría suponer que la experimentación lingüística y la reflexión etimológica de 

Esquilo apuntan conscientemente a crear una oposición "dramática" entre los 

principios opuestos de los verbos 4vai y 60K€v. Estos elementos aportarían a la 

propuesta de los defensores de la autoría en cuanto al conocimiento por parte del 

poeta de las nuevas corrientes .y  las problemáticas específicas del pensamiento de su 

época. 

512 SAID (1985: 78-79). 
513 Cf. RÓSLER (1970: 30-34), quien analiza la bibliografía anterior sobre el pitagorismo de 459-461 
de Pr, demostrando que se pueden comprender sin hacer intervenir la influencia de las doctrinas 
pitagóricas. THOMSON (1979 [1932]: 157) descubre una influencia pitagórica en el elogio de la 
memoria y MÉAu'nS (1960: 70) ve en la reconciliación de Zeus yios Titanes un tema órfico. 
514 A propósito de la influencia de Empédocles sobre Esquilo y  la presencia en Pr de una teoría de 
los cuatro elementos tomada de Empédocles, cf. RÓsLER (1970: 46-54), que hace un estado de la 
cuestión, admite personalmente que la hipótesis del préstamo amerita ser tomada en serio y señala 
otros paralelismos verbales entre Pry los fragmentos de Empédocles. 
515 RÓSLER (1970). 
516 KOUREMENOS (1993: 259-265). 
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4.2.4 La concepción del héroe trágico 

KNox511  fue el primero en señalar que, en cuanto a la concepción del héroe 

trágico, Pr es una obra "sofoclea". El héroe está fijado, literalmente, en un lugar; la 

acción es una secuencia de visitas que quieren traicionarlo, persuadirlo o amenazado. 

La fuerza dramática de la obra tiene su fuente en los esfuerzos de romper su 

resolución y el fracaso de éstos. Pero la semejanza es más sorprendente: el héroe sufre 

ante el pensamiento del regocijo de sus enemigos (156ss), y desea la muerte. Rechaza 

la persuasión. Es torturado deshonrosamente, pero se mantiene firme y rechaza el 

consejo de ceder. Los consejeros le reprochan su "voluntad propia (543)". Es el 

modelo de un héroe sofocleo. ¿Puede Sófocles haber encontrado en Pr el prototipo 

del patrón trágico que habría de hacer una peculiaridad propia? A KNox le parece que 

Pr es un nuevo punto de partida en la obra del viejo poeta: la presentación de Zeus no 

se reconcilia con las ideas religiosas de Esquilo, a menos que el resto de la trilogía 

muestre una evolución del dios supremo, una idea que es diícil de sostener en 

referencia al pensamiento griego, sobre todo arcaico. Y la obra parece dar cuenta de 

las ideas y formulaciones 1 asociadas con los sofistas y su impacto en el pensamiento 

ateniense. Esto le resulta enteramente posible, ya que Esquilo fue el creador de la 

tragedia, un innovador a gran escala. Pero sólo hay una posible explicación de la 

naturaleza sofoclea de la obra que también explica algunos otros de sus rasgos 

problemáticos: que la obra haya sido escrita de manera muy tardía por Esquilo, bajo la 

influencia de las innovaciones sofocleas del drama: lenguaje y  pensamiento, 

especialmente el acento protagóreo. Si fue escrita entre 458 y  456-455, hacía por lo 

menos diez años que Sófocles estaba produciendo obras en el teatro de Dioniso 

(Tntó1emo 468). Y así como Esquilo ya había adoptado de Sófocles el tercer actor en 

Or (Pr también requiere un tercer actor en el Prólogo), también podría haber 

adoptado otros rasgos de su rival más joven, sobre todo en la simplicidad de las odas 

corales y  el carácter del héroe, su situación y  las fórmulas que usa para expresar su 

situación. 

517 KNOX (1964: 45-55). 
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I-IEmNGT0N518  tercia afirmando que lo que KNOx señala (la estrecha 

semejanza entre el Prometeo esquileo y  el héroe sofocleo, especialmente el solitario 

Filoctetes) es correcto: luego de sopesar la posibilidad de que Prometeo haya sido el 

modelo del héroe sofocleo, se inclina hacia la alternativa de que Esquilo parece haber 

aprendido de su rival más joven. En este caso, como razonablemente argumenta, la 

obra —si es de Esquilo- debe haber sido tardía, ca. 458-456. 

GRIFF1TEI519  señala, a lo largo de su estudio, diversos "rasgos sofocleos" de Pr, 

tanto de métrica cuanto de vocabulario, estructura y técnica dramática. En lo que toca 

a las características del héroe, afirma que la ambivalencia de la previsión y  la ciega 

esperanza, la ingenuidad y  vulnerabilidad humanas son temas "metaflsicos" de la 

tragedia de mediados del siglo Y. Encuentra ecos sobre todo en Sófocles: Ayax y 

Ant(gona (grandeza y debilidad del hombre) y Edzpo Rej (inteligencia e ignorancia del 

hombre y  del héroe). De cualquier modo, considera que ni la vejez, ni la influencia 

siciliana ni la de Sófocles son explicaciones convincentes para dar cuenta de las 

diferencias que él señala entre Pry el cA 520 . 

BEEs521  retorna los señalamientos de KNox y analiza y comenta todos las 

actitudes y  ejemplos que asimilan el personaje del Titán a los héroes sofocleos, 

simplemente para llegar a la misma conclusión que IKox. 

S. Conclusiones sobre el estado de la cuestión. La superación de la dicotomía 

fondo/forma: otro abordaje delproblema de la autoría 

¿Son el tema y  la concepción dramática de Pr del tipo que podríamos, a partir 

del limitado conocimiento de su obra, asociar con Esquilo? CONACHER522  y SAI])523  

sugiere que la respuesta debería ser afirmativa. Las proporciones cósmicas del tema, la 

518 I-IERINGTON (1970: 91). 
GRIFFITH (1977: 253 y 343). 

520 Aunque de imediato reconoce (j!) que sabemos demasiado poco sobre Esquilo como para 
ofrecer cualquier tipo de explicación de las diferencias. 
521 BEES (1993: 242-246). 
522 CONACHER (1980: 165-167 y 172-174). 

SAID (1985: 79-80). 
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oposición de diferentes concepciones de los dioses, las huellas claras de alguna forma 

de reconciliación entre los elementos en confficto, la necesidád de largos lapsos de 

timpo y aun de espacios para esta solución y  el obvio requerimiento de desarrollo 

trilógico para este logro: todos estos rasgos apuntan al poeta de Or (y algunos de ellos 

también a Su) como su autor. Esquilo fue un maestro, casi el único maestro, de la 

trilogía conectada. En vista de estos argumentos, parece absurdo negarle al menos un 

rol magistral en la creación de la Prometía. Por otra parte, la mayoría de los argumentos 

contra la autenticidad que se basan en cuestiones de "contenido" o de "técnica", 

como el tratamiento de Zeus, el alegado material, sofistico, los rasgos atípicos de las 

odas corales, cuando se los examina más de cerca, no son realmente convincentes; en 

la mayoría de los casos, se pueden encontrar contraargumentos razonables 

Ahora bien, ciertos rasgos menores recurrentes de estilo, sintaxis y práctica 

métrica son en principio más dificiles de explicar, aunque se han encontrado 

contraargumentos serios. De ningún modo estos rasgos son específicamente no 

esquileos en sí mismos. De hecho el total de particularidades que no se pueden ni 

eliminar ni justificar es tan finito que podría pensarse que toda otra tragedia de 

Esquilo sometida a un examen tan minucioso revelaría un número comparable de 

rasgos singulares. De cualquier modo, el volumen de anomalías "cuantificables" sigue 

preocupando a los eruditos. 

En síntesis, los más fuertes argumentos en defensa de la pieza serían: 1) el 

número muy limitado de obras esquileas conservadas sobre las que basar las 

afirmaciones (particularmente en relación con el vocabulario, la práctica métrica y la 

elección de los metros líricos) en cuanto a lo que es .o no esquileo; 2) la unánime 

aceptación de la obra como esquilea en la tradición de la antigüedad; 3) la naturaleza 

esquilea del tema y de la concepción dramática global de esta obra y  de lo que 

razonablemente podemos conjeturar a partir de los fragmentos de la trilogía; 4) los 

marcados rasgos de estilo esquileo que Pr efectivamente manifiesta, hasta tal punto que, 

de hecho, aún los escépticos hablan de un imitador de Esquilo corno el posible autor 

de la pieza. En este sentido, ¿acaso un imitador inteligente no habría sido 
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particularmente cuidadoso como para evitar inconsistencias tan obvias como no 

dignas de su modelo? 

De las posibles explicaciones de las "anomaiías" de la pieza y  de las 

especulaciones acerca de la intrusión en el texto de una mano ajena a Esquilo 

hablaremos más adelante. Ahora nos interesa traer a colación algunos comentarios de 

STINTON524, un gran filólogo.y gran conocedor de la obra del poeta de Eleusis. 

El primero afirma, reftriéndose a las habituales críticas en cuanto a las odas 

corales de Pr, que 'La ESTRUCTURA de los coros es simple; el RITMO, por ejemplo del 

Estásimo II, es tan complejo como cualquiera de Esquilo". El segundo crítica a 

HERINGTON por haber aceptado la idea de que sólo los criterios materiales son 

aptos para suministrar pruebas "serias"  sobre la autoría: 'Es verdad que los argumentos 

acerca del estilo son más complejosy menos estereotpadosy previsibles que los criterios contables, 

pero ellos también pueden basarse en evidencia". Y más adelante: 'Muchos eruditos evitan la 

discusión del estilo en general, basándose en que esto es necesariamente subjetivo ji  por lo tanto no 

'prueba" nada. Esto no es así, porque cualquier estudiante siente la arntlia dijerencil25  entre Pr 

ji Ag en relación con la aa04ueLa, la imaginería, etc. Debería probarse cómo Esquilo pudo 

escribir de manera tan dftrente de manera casi simultánea (generalidades sobre la versatilidad de 

Esquilo no son suficientes) ". Por último, subraya STINT0N: 'El rango de partículas puede 

ser más amplio en Pr porque esta pieza tiene relativamente más diálogo, ji más pequeño en Pe o 

Se porque tienen menor esticomitía, ji  ambos hechos pueden reflejar una elección del tratamiento 

adecuado al drama". 

Estos comentarios pueden servirnos de punto de apoyo para lo que será el 

núcleo de nuestro trabajo. En efecto, puesto que nuestro análisis del texto es 

centralmente estilístico-semántico, adherimos a la convicción de que, más allá de 

los datos cuantificables —a los que también apelamos, y  que justificaremos 

oportunamente- el estilo de un autor es algo más que el conjunto de sus estilemas. El estilo 

de. un autor es un cañamazo significante que impresiona de manera particular al 

524 STINT0N (1961: 542) y  (1974: 258-264). 
Sin duda STINTON se equivoca al considerar que un estudiante de Letras podría notar 

espont.neamente tales "diferencias". Si es que existen, sólo un especialista que va en busca de las 
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investigador. Más allá de la discusión inzanjable acerca de lo objetivo o subjetivo de 

dicha impresión, lo central para una investigación como la que nos convoca es que 

ese investigador pueda dar cuenta de de sus impresiones construjiendo un conjunto aiumentativo 

coherente basado en una evidencia que es el texto mismo. 

Por otra parte, las observaciones de STINTON nos llevan a plantear algo que 

consideramos una deficiencia en la inmensa mayoría de los estudios sobre la 

autenticidad de Pr en particular y sobre los textos trágicos en general: la dicotomía 

artificial entre los ámbitos de la. "forma" (lengua, "estilo", métrica, estructuras 

formales) y  él ccfondo  (concepción dramática, ideología, visión del mundo, 

ccmensaj e ) .  Nosotros postulamos que el MENSAJE sólo se constituye en tanto tal en 

la medida en que una determinada W/ELTANSCHAUUNG se materializa, se encarna, 

en una determinada ESTRUCTURA SIGNIFICANTE. La dicotomía entre "fondo" y 

"forma" es, desde nuestro punto de vista, una falacia teórica que sólo puede 

sostenerse, temporariamente, por razones metodológicas. Nuestra tarea se inscribe 

en la línea que señala STINT0N, es decir, en la convicción de que las transitadas 

inconsecuencias del estilo presentan, en la mayoría de los casos, una justificación en 

el plano del "contenido", con el cual forman una unidad indivisible. De este modo, 

nuestro abordaje al estudio de Prometeo Encadenado prétende ser, por una parte, un 

aporte a la cuestión de la autoría que acabamos de relevar y, por otra parte, un paso 

adelante en la hermenéutica de los textos trágicos. 

diferencias es quien las encuentra. Y podemos seguir preguntándonos cómo se le escaparon a un 
filólogo como Aristófanes de Bizancio. 
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CAPÍTULO 2 - MARCO TEÓRICO-CONCEPTUAL 

En este capítulo exponemos ordenadamente una serie de conceptos y definiciones que 
constituyen el marco teórico general en el que se inscribe nuestra propuesta, presentando los ejes 
conceptuales en los que se basa el análisis y que constituyen un cuerpo metodológico en conjunto 
original y que consideramos adecuado y eficaz para aplicar a nuestro objeto de estudio. 
> En el primer apartado, y luego de la consideración de la amplia bibliografia sobre el tema en 

la crítica contemporánea, se procede a la definición del concepto de imagen que se utiliza en la tesis, 
definición en sentido amplio que privilegia los conceptos de sensación y analogía, aunque no 
con exclusividad. Incluye el estudio la imagen como operación rnetasemémica y la utilización 
de un modelo semántico para la comprensión y el estudio del "lenguaje figurado". 

> En el segundo apartado se especifica la segunda ampliación del concepto de imagen y se 
estudia su particular articulación interna y externa, esto es, la manera en que se relacionan entre 
sí sus elementos: ilustrans, illustrandum, tertium comparationis, y su forma de relacionarse con el 
contexto inmediato, lo que constituye una GRAMÁTICA DE LA IIMAGEN. También se analiza la 
interacción imaginativa: la relación formal entre el ilLztstrans, el illustrandum y el tertium comparationis 
desde el punto de vista semántico. Se establece por último la TIPOLOGÍA DE LA imagen. 
En el tercer apartado abordamos el estudio de la imagen en su funcionamiento sistemático: 
los sistemas de imaginería y su incidencia estructural-funcional, su importancia como 
representación de inzisibilia y su relación con el sistema semémico (conjunto de temas y motivos) 
y el sistema hpersemémico (concepciones y simbolizaciones abstractas propias del imaginario 
cultural), que constituyen el universo conceptual de un autor. Allí se estudia específicamente 
la constitución del universo conceptual alrededor de las ideas básicas de POLARIDAD y 

ANALOGÍA. 

1. LOS CONCEPTOS DE IMAGEN YMETÁFORA 

1.1 OBJETIVOS, ENCUADRE METODOLÓGICO Y PRE\4ERA DEFINICIÓN 

Los conceptos de IMAGEN y de SISTEMAS DE IMAGINERÍA han tenido una 

importancia central y  una incidencia ampliamente reconocida en el análisis del 

discurso poético de Esquilo. En efecto, la cualidad y  el desarrollo de la imagen han 

sido estudiados largamente por la filología, en la tragedia griega en general y en los 

textos esquileos en particular. No desconocemos la importancia de dichos estudios, 

llevados adelante por figuras como, entre otros, DUMORTIER, PETROUNIAS y 
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NÜNLIST1 . Pero sostenemos que esos estudios han carecido hasta ahora de un marco, 

teórico que comprenda, por un lado, todos los modos de manifestación de lo que 

continuaremos llamando iMAGEN y, por otro lado, la relación de correspondencia 

entre todos los sistemas de simbolización de los textos analizados, en el centro de los 

cuales se halla. la  IMAGEN como ORGANIZ4DORDE ESE UNIVERSO CONCEPTUAL. 

Es por eso que proponemos y exponemos en esta sección los conceptos que 

utilizamos de manera nuclear en el desarrollo de nuestra tesis. No hemos adherido a 

ningún modelo teórico concreto 2, sino que hemos organizado nuestro propio aparato 

conceptual y  seleccionado una serie de criterios de análisis a partir de la amplia 

bibliografla sobre el tema y como resultado de una reflexión crítica acerca de las 

diferentes teorías de la imagen, teniendo siempre como objetivo que dicho aparato 

conceptual no es el centro de la investigación, sino una herramienta —la que 

consideramos más adecuada- para la hermenéutica del texto 3 . 

Nos desenvolvemos dentro del marco general de lo que podríamos llamar 

estructuralismo en sentido amplio4, marco de referencia que resulta muy fructífero al ser 

aplicado al análisis de las lenguas y las literaturas clásicas. 

1 DuM0R'rIER (1935b); VAN OTITERL0 (1937); STANFORD (1942); HILTBRUNNER (1946); EARP 
(1948), VAN NES (1963); SMITH (1965); HUGHES F0WLER (1967); SILK (1974); SANSONE (1975); 
PETROUNLAS (1976); GUILLÉN (1989); NÜNUsT (1998), para mencionar sólo los estudios 
generales. Un panorama general de los aportes de estos estudios iniciará, el análisis del capítulo 3. 
2  Consideramos modelo un instrumento de trabajo del investigador de cualquier ciencia, 
consistente en una construcción teórica que representa formalmente un fenómeno o un proceso 
que se explican por medio de esa representación formal, ya sea en cuanto a la interrelación de sus 
elementos estructurales esenciales, ya sea en lo que se refiere a su funcionamiento. Cf., entre 
otros, BERISTÁIN (1988: 348). 

En relación con la literatura, la hermenéutica o "interpretación" se ocupa del modo en que se 
comunica el significado textual. 

Imposible dar en una nota erudita una definición de estructuralismo. El término es introducido 
por JAKOBSON, quien define que "(...) la "ciencia contemporánea" examina cualquier conjunto de 
fenómenos no como una aglomeración mecánica sino como un todo estructurado, y  su tarea 
básica es revelar las leyes internas de ese sistema, las premisas internas de su desarrollo y su 
función. Eso es lo que debe entenderse por estructuralismo." (JAK0BS0N 1929: 711). De esta 
definición pueden extraerse como significativas la pretención científica, el todo estructural como 
entidad superior a la suma de las partes y  la ley interna que rige La combinatoria de los elementos 
y su función, que luego retomaremos al tratar el concepto de oposición binaria. Para el 
estructuralismo, la relación de la literatura con su estructura maestra, el lenguaje, es muy directa, y 
los mecanismos de estructuración de la mente humana son los medios por los cuales le damos 
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La variable de análisis elegida para arrojar nueva luz al tema de la atribución 

esquilea de Prometeo Encadenado es la IMAGEN, entendida en principio como figura del 

lenguaje que describe, en el campo de la representación mental de una sensación 5, la 

relación de analogía 6  existente entre dos términos, uno "real", al que llamamos 

illustrandum,.y uno "figurado", al que denominamos ilustrans, siguiendo la terminología 

de Fiuis JOHANSEN7, dada su claridad. El "elemento común" entre illustrans e 

illustrandum, que "permite" el establecimiento de la analogía, es el tertium comparationi/. 

sentido al caos, y  la literatura es un medio fundamental por el cual los seres humanos nos 
explicamos el mundo a nosotros mismos, es decir, le damos sentido al caos. Por lo tanto, parece 
haber un poderoso paralelo entre la literatura como campo de estudio y  el estructuralismo como 
método de análisis. Para una profundización del concepto, su relación con el formalismo ruso y la 
Escuela de Praga, las ciencias sociales (especialmente la antropología) y el psicoanálisis lacaniano, 
enviamos, entre decenas de posibles referencias, a GRODEN & KREISWIRTH (1994: 696-701) y  a 
TYSON (1999: 202-208), y para el concepto de estructura, con fróntese mfra cuando abordemos la 
noción de sistema. Ahora bien, la pretendida asepcia científica del estructuralismo y  su 
consecuente pretendida objetividad es su mayor debilidad, y la que da origen a la crítica de lo que 
luego será el núcleo del postestructuralismo: DERRIDA y la deconstrucción. El lenguaje —y,  por 
supuesto, el lenguaje literario-, los significados de las palabras, las categorías lingüísticas por 
medio de las cuales organizamos nuestra experiencia no operan de la forma ordenada en que nos 
gustaría pensar que lo hacen. La lengua está constantemente desbordándose con implicaciones, 
asociaciones y  contradicciones que reflejan las implicaciones, asociaciones y contradicciones de 
las ideologías de las cuales está formada, y esto nos conduce a la influencia que DERRIDA y la 
deconst,wcción han tenido en la consideración del lenguaje: cf. TYSON (1999: 247-248). De allí 
nuestra restricción "en sentido amplio", dado que nuestra hermenéutica del texto, aunque 
basándose en el concepto de estructura y admitiendo la centralidad que ella tiene en la obra de 
Esquilo, incluye una serie de consideraciones y elementos de análisis (como la propia 
deconstrucción y la teoría de género) imposibles de entender sin la impronta del 
posestructuralismo. 

En el campo de la psicología la palabra imagen remite siempre a una reproducción mental, el 
recuerdo de una vivencia pasada, sensorial o perceptiva. Este carácter mental relacionado con lo 
sensorial es lo que presta eficacia a la imagen, que se convierte en su "vestigio" o "reliquia". Ya 
Ezra POUND, el poeta del imaginismo, definía la imagen no como representación pictórica, sino 
como aquello que presenta un complejo intelectual y emocional en un instante del tiempo, como 
una unificación de ideas dispares. (Cf. WELLEKY WARREN 1993 4: 222-223). 

6 Ana/ogía es un término tomado de la lógica, en que expresa la re/ación de semejanza  o corre.spondencia 
entre cosas diversas, en nuestro caso, entre dos términos. 

FPJIS JOHANSIEN (1959: 20). JOHANSEN utiliza esta terminología, en principio, para aplicarla a la 
comparatio paratactica (vide mfra): a la "idea principal" la llama (membrum) il/ustrandutn, y la idea o 
ideas que son convocadas para ilustrarlo, (membra) i/lustriantia. La combinación de illustrans e 
illustrandum es denominada seueizcia. 
8  En cuanto a la función del tertium comparationis, el rasgo o elemento común que comparten el 
illustrans y el illustrandum, es interesante convocar aquí la opinión de LOTMAN, para quien la 
descripción habitual de las imágenes o metáforas desde un punto de vista puramente lógico, que 
se remonta a ARISTÓTELES, describe sólo un aspecto parcial de lo que la metáfora es en sí. Para 



142 

Dejamos así de lado las diversas nomenclaturas que se han propuesto a lo largo del 

siglo XX desde las más diversas posturas, y que retomaremos más adelante. 

El propósito de nuestra tarea no es analizar el valor de la imagen como omatus 

dentro del plano exclusivo de la e/o cutio9  , sino que se la considera en términos 

estructurales y funcionales y se mide su incidencia en el texto como presentación 

simbólica que remite a una estructura de sentido situada más allá de lo lingüísti-

camente explicito. Nuestro enfoque se engarza, entonces, en una línea que nace, para 

la literatura en genera] en el New Criticism 10, y que en el campo de los estudios clásicos 

LOTMAN, en los lenguajes naturales las unidades semánticas son combinables sólo si poseen un 
rasgo semántico distintivo comiin. En la literatura funciona un orden inverso: el hecho de la 
combinación determina la presunción de la existencia de comunidad semántica. Se podrían 
entonces definir la metáfora —o los tropos en general- como una tensión entre la estructura del 
lenguaje del arte y la de la lengua natural (LOTMAN 1978: 257-259, y cf. nota XXX) 

El hecho de concebir las figuras, sobre todo las imágenes y metáforas, como "adornos de la 
expresión" se relaciona con la concepción de la metáfora como desviación del "lenguaje natural" 
o "denotativo". Vide infra. 
10  La revaloración de la imaginería en el análisis de los textos fue una de las innovaciones más 
remarcables del movimiento de la crítica literaria conocido como New Criticisrn, que se desarrolló 
a partir de los años '20 principalmente en Gran Bretaña y Estados Unidos, y se constituyó como 
una reacción contra el cultivo del "buen gusto" y la prevalencia del estudio filológico tradicional 
de los medios académicos de fines del siglo XIX y principios del XX. Gran parte de sus 
integrantes se manifestó hostil hacia la teorización -y por lo tanto hacia la poética- y consideró 
que su tarea exclusiva era la interpretación de los textos. El New Criticism abogaba por una lectura 
detenida (close readinj) y el análisis textual detallado, dejando de lado el interés por la mentalidad y 
la personalidad del autor, las fuentes, la historia de las ideas y las implicaciones políticas y sociales. 
También consideraban importante la aplicación de la semántica a la crítica. El New Criticisrn es, de 
alguna manera, un estadio intermedio, en el mundo anglosajón, entre el formalismo ruso y el 
estructuralismo. No constituyeron una escuela homogénea, sino que bajo este nombre se 
incluyen críticos de tendencias a veces bastante diferentes, que sostuvieron grandes polémicas a 
lo largo de casi cuarenta años, y que incluye nombres que abarcan desde T.S. Eliot, pasando por 
I. A. Richards, W. Emson, K. Burke, J. C. Ransom C. Brooks, hasta R. Wellek y N. Frye. 
Llamaron a concentrarse en la especificidad radical del lenguaje poético y ampliaron el alcance de 
su interpetación. Se interesaron por ahondar en el centro de la problemática de la imagen poética, 
relacionándola con categorías tales como la ambigüedad, la ironía y  la paradoja. La obra de 
Brooks apunta al estudio de los patrones (patterns) de la obra poética, sobre todo los patrones de 
imaginería, que conduce a la demostración de la "unidad" de un poema por medio del análisis de 
la coherencia e interrrelación de las imágenes. Dejaron una marca indeleble en la formación del 
"estudioso literario profesional" y, por lo tanto, en los hábitos de lectura, prácticas y preferencias 
de las últimas tres generaciones de lectores y críticos. Para una profundización de los alcances del 
movimiento, cf. BERMAN (1988: 26-58) y GRODEN & KRETSWIRTH (1994: 528-534). 
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dio corno resultado, en los años '50, el señero estudio de GomEN sobre la Antígona 

de Sófocles 11  

1.2 HISTORiA CRÍTICA DE LOS CONCEPTOS DE IMAGEN Y METÁFORA 

Sin duda, una historia de las teorías de la imagen y la metáfora -aunque sólo 

nos restringiésemos al siglo XX- iría mucho más allá de los alcances instrumentales y 

los objetivos de nuestra investigación. Pero sintetizaremos una aproximación a la 

cuestión, comenzando por la mención del origen de los términos IMAGEN y 

METÁFORA y siguiendo por el planteo de las principales teorías sobre estos conceptos. 

Nuestro término IMAGEN es el calco del término latino imago, traducido por 

Horaci& 2  del griego ctKl'. En su acepción técnica, cLKv aparece por primera vez en 

Aristófanes 13. Desde {nes del siglo V, €LKúV perteneció entonces a la lengua de la 

crítica literaria 14. En el siglo IV, Platón llamó indistintamente €LKv a la metáfora y al 

símil15  y se refiere al concepto de manera siempre negativa, como lejano reflejo del 

ser, que puede, por ejemplo, desarrollarse como síMil]6  o como mito 17 . 

1.2.1 Teoría de la sustitución 

Será ARISTÓTELES, por quien empieza indefectiblemente toda historia de la 

crítica literaria, y por consiguiente toda historia de la METÁFORA, quien distinguirá los 

11 GOHEEN (1951). 
12  Hor. Epist. 17, 34. 
13  .Ar. Nubes 559 y Ranas 906. Según MOSSMAN (1996: 60), el uso de E[lojv para significar una 
comparación puede sugerir que los griegos del siglo pensaban en ella como si funcionara como 
una imagen, usando una metáfora similar a la nuestra para nuestra descripción de la metáfora. 
14  Sobre la existencia de esta lengua.y su origen, cf. TAILLARDAT (1965: 467-470). 
15  C£ al respecto LouiS (1945: 2). 
16  Menán 72a. 
17 
 Gorias 493d. 
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dos tropos con los nombres de EtKc')v y p.€TacJ)op(t. Es célebre su definición de la 

METÁFORA en la Poética18: 

1€TaopL & É9TIV ÓVÓIaTO dXXoTpLou Tr1c1)0p.t i dTró Toí) yvouç ir d6oç fl 
dTró TOi) d6ou Tr). T) yiJOÇ fi dTT) TOí) €116ou9 1T'1 d6oç fi KaT[ T dvcíXoyov. 
METAFOR4 es ¡a trantireniafi tras/zijón <a una cosa> de un zMzí2re4uokperenece. 
¿jo, del género a la especie o de la especie a/género'9  o de la especie a la especie o según una 
proporción o analoría20 . 

De la definición aristotélica pueden extraerse una serie de conclusiones 21  

definitorias para la historia ulterior del concepto: 1) la metáfora afecta al nombre, a la 

palabra, y  no al discurso; por tanto, la definición contiene en germen la teoría de los 

tropos ó figuras de palabras; 2) se define en términos de movimiento: la epfora de una 

palabra es una especie de desplazamiento, y  un proceso que se refiere al cambio de 

significación en cuanto tal; 3) la metáfora es la transposición de un nombre extraño, 

ajeno, ¿LXXÓTpL0V, es decir, que designa o pertence a otra cosa. Este epíteto se opone a 

iapLov, "ordinario, corriente, común". Por tanto, la metáfora se define en términos de 

desviación, y  el uso metafórico como ci uso detérminos raros, poéticos, rebuscados. 

La elección del uso común de las palabras como término de referencia anuncia una 

teoría de las "desviaciones", que se convertirá, en algunos autores contemporáneos, 

en el criterio de la estilística; 4) de la idea de uso común a la de sentido propio hay un 

paso: es la oposición tradicional entre propio y flurado, paso que dará la retórica 

posterior a Aristóteles; 5) en la noción de uso "ajeno o extraño" aparece también la 

idea de sustitución, que luego se opondrá vivamente (en el siglo XX) a la idea de 

interacción. La palabra metafórica está en lugar de una palabra no metafórica que se 

habría podido emplear (si existiera). La metáfora, entonces, hace presente una palabra 

tomada de otro campo y sustituye a una palabra posible, pero ausente. En conclusión, 

la idea de dXXÓTpL01.1 relaciona tres nociones distintas: la de desviación con respecto al- 

18 

 

Según RICOEUR (1980 [1975]: 22 y  más profundamente en 46-69), hay una única estructura de 
la METÁFORA, pero con dos funciones: la que se apoya en el acto creativo y  la que se apoya en la 
persuasión. De allí su doble aparición en la Poética y la Retórica. 
19  Estos dos primeros tipos son, para la retórica tradicional y  moderna, estrictamente 
SINÉCDOQUES. 

20Arist. Po. 1457b 6-9. 
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uso común, la de préstamo de un campo de origen y  la de sustitución con respecto a 

una palabra  común ausente, pero disponible. En cambio, la oposición entre sentido 

propio y  figurado, familiar a la tradición posterior, no parece implicada en la idea de 

Aristóteles. 

La IDEA DE SUSTITUCIÓN es la que se presenta más cargada de consecuencias: 

si el término metafórico es un término sustituido, la información proporcionada por 

la metáfora es nula, ya que, si existe, el término ausente puede reponerse, y  si la 

información es nula, la metáfora sólo tiene un valor ornamental, decorativo. Estas dos 

consecuencias de una teoría puramente sustitutiva caracterizanin el estudio de la 

metáfora en la retórica clasica. 

En cuanto a la valoración del filósofo, construir bien las metáforas 

(literalmente: "metaforizar" bien, €i 	 es percibir bien las semejanzas 

(T 	LOLOV O€wpciv)22. Hasta ahóra se había hablado de semejanza indirectamente a 

través de la analogía, cuyo análisis consiste en descubrir una identidad o una similitud 

entre dós relaciones. La metáfora, o más bien el metaforizar, la dinámica de la 

metáfora, descansaría entonces en la percepción de lo semejante. 

En la Retórica el Estagirita define el SÍMIL y lo considera, en seis oportunidades, 

como una forma particular de METÁFORA 23 : por tanto, se establece entre ambos 

21  Seguimos en este razonamiento a RIC0EUR (1980 [1975]: 23-39). 
Po. 1459a4-8: IyLcYTOV TÓ p€TWOp1KÓV E'LVciL. 16VOV y&p TOÜTO O&tE Trap' ¿íXXou GTL XCt3Ei'Lv 

TE aTLEOV GTL' TÓ ytp ei5 1IETWPE1V TÓ TÓ 6iioiov OEWpEiv cJTiV: 'p ero lo más 
importante con mucho es dominar la met4fora. Esto es, en efecto, lo único que no se puede tomar de otro, j  es 
indicio de talento;pues hacer buenas metáforas es percibir la semejan<a". 

1. R75.1406b205:"EcrTlv KG1 ELKd)1) II€Tctopcí 81ct4p€i ytp 11KpÓlr bTc1V JIEV )'Lp EtT TÓV 

'AXLXXa "d)Ç 8 Xtúv iTópoua€v", ELK(i)V OT1V, ÓTaV 8 "Xé()V TrÓpOUOE", }s€Ta4opá 8Lá TÓ 

y&p ¿íix áv8pEiiOu9 E'Lval, TrpOGlyyópEuYEv JIETEW -YKCt9 XoVTa TÓv'AX1XXa. Xpiaiiov 81 i el 
K()V K&. V XÓy(p, ÓXIYdKIS & Tr0IT1TIKÓV ydp: 'La imagen es también metáfora,ja que la dftrencia  es 
pequeffa, porque si se dice que Aquiles a/tó como un león'; es una imagen, mas cuando se dice que saltó el león, es 
una metáfora, pues, por ser ambos valientes, llamó león en sentido traslaticio a Aquiles. La imagen es útil también 
en e/discurso, maspocas veces, porque es de poesía"; 2. 1406b25-26: oioTaL dkYlT€p al. ),IETa(j)opaL 1ETÇ! 

4)opcti ycip €Loi 61a(J)poUGai T4) Elp1]LV4.: 'fHaj que aplicar/as como las metaforas,porque son metáforas 
que difieren en lo que hemos dicho"; 3. 1407a14-15: lrcíGaS 81 TCtúTC19 Ka'L dÇ EtKóiJaç K&L ()Ç 1€TCL(f)O 
p €CTTI Xéy€iv, I5CYT€ ÓGal ¿iv €)60KLL()GLVd)s teTa()Opa'L X€XO€iGai, &?jXov ÓTI ctirrai Ka'i cf. 
KÓV€S cJovTa1, KO]. al. ELK6V€9 .L€Ta()opai' Xóyou&ójievai: "Todas éstas se pueden decir lo mismo corno 
imágenes que como metáforas, de manera que las que son celebradas dichas como metáforas, es evidente que las 
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conceptos un paralelo. El elemento que se agrega es una interpretación en términos 

de discurso, opuesta a la definición en términos de nombre y  de denominación. El 

rasgo esencial de la comparación es, en efecto, su carácter discursivo: para hacerla se 

necesitan dos términos, igualmente presentes en el discurso: se necesitan, en nuestra 

terminología, el illustrans y çl illustrandum. Sin embargo, RICOEUR afirma que la 

intención de Aristóteles no es explicar la metáfora por la comparación, sino la 

comparación por la metáfora. Esta subordinación la señala seis veces, y  es significativa 

porque la retórica posterior no lo seguirá en este punto. Para Aristóteles la METÁFORA 

parece ser lo primordial y para muchos es claro que concibe el S11IL como una 

metáfora desarrollada o explicitada 24, y no lo contrario. Pero lo primordial es que 

Aristóteles percibe que METÁFORA y SÍ41L se basan en el mismo mecanismo: para que 

haya una IMAGEN, se necesita el citado elemento común a dos términos presentes, LO 

SEMEJANTE (Tb 1010v)
25. Çon todo, el Estagirita valora el SÍMiL como inferior a la 

METÁFORA, que es una visión inmediata 26. El an1isis gramatical de la comparación 

confirma su dependencia de la metáfora; la diferencia reside en la presencia o ausencia 

del término de comparación: nexo comparativo, verbo o adjetivo. Para Aristóteles, la 

ausencia del término de comparación en la metáfora no implica que ésta sea una 

mismas serán también im4genes, j que las imágenes son metáforas çarentes de una palabra" 4. 141 ObI 7-20: 
YTLV 'yc'Lp i EiKuv, KaOálrep E'ip1Ta1 TrPÓT€POV, PETWkOPL  6ia4pouaa npoOoev 81 1TTOV 1&i, 

8T1 1aKp0TpO)9 Ka'1 Ol' XyEL ( TOTO KEiVO O)KOÜv O)& CT]T€-1 TOÜTO 	iuy. 'Pues es la 
imagen, como hemos dicho antes, una metáfora que se dzferencia en que lleva de/ante un añadido;por eso es menos 
agradable, ja que es una expresión más latga,y tampoco dice que esto es tal, pues no busca el alma eso tampoco' 
S. 1412b34-35: da'iv 81 ical al €LKÓVE, ¿xnrEp dprjTal Ka'L v ToiLç ¿ivi, ¿td EúSoKLtIoÜcYal Ka'L 

1J TO5 ¿ívw, ¿t€i €ll80KlIIOíkJaL TpÓITOV TLVt Ie -ra()opaL cid 'p & 8UOV XyovTaI., ¿(Jrrep 

dvcíXoyov jI€Ta4)opd "Son también las im4genes, como se ha dicho más arriba, de alguna manera metáforas 
siempre estimadas, porque siempre se dicen apartir de dos términos, como la metáfora por analogía"; 6. 141 3a 
15-16: Kd al 1rapo1CaL IETa4opa'1 d'rr' ¿16ou9 rr' d80 eLcrv: 'También los proverbios son metá-

foras que van de especie a especie". 
24  La frase al EiKÓVE 1ETa4opai Xóyou 8€opñai (1407a14) admite dos interpretaciones: 1) "los 
símiles son metáforas que necesitan explicación" o 2) "los símiles, siles falta una pa/abra <como tiç> son 
metáforas". 
2 	semejante del filósofo equivale a lo que hemos llamado con anterioridad tertium comparationis, 

fundamento, rasgo o rasgos comunes y que luego denominaremos, en térniinos del an1isis 
semántico el serna o semas en común de los dos miembros de la imagen. 
26  Rh. 1406b. 
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comparación abreviada, sino lo contrario: que la comparación es una metáfora 

desarrollada. 

Dentro de la retórica griega, la evolución ulterior de la terminología es 

conocida27, pero no aporta elementos dignos de mención, excepto por el estudio que 

de la IMAGINACIÓN hace el cap. 15 del Tratado de lo Sublime. Allí se utiliza la palabra 

avraciat en plural para designar el conjunto 'de las figuraciones mentales 

(d&XolTotaL, § 1), que hacen que "te parece ver lo que dicesy lo pones ante los ojos del yente". 

Esta definición correspónde bastante bien a nuestra noción de imaginación, en cuanto 

a facultad de crear imágenes mentales, y es un antecedente de lo que en nuestra 

primera definición sosteníamos como "representación mental de una sensación". 

Al pasar a la retórica latina 28, Cicerón29  y Quintiliano3°  son fieles a la tradición 

aristotélica y retoman en lo esencial su teoría: la metáfora nace de la transferencia de 

sentido de una palabra a otra. La Retórica a Herenio trata en IV 59 la figura llamada 

SIM]LITUDO (comparación desarrollada) y en IV 62 la IMAGO, que es la "relación de una 

forma con otra a partir de una cierta semejanza". En 61 se encuentra una alusión a la 

metáfora: "a partir de la misma semejanza, ahora hacemos de las palabras un uso metqfórico"31 . 

Para los autores latinos, estas figuras se ven sujetas a su función de ornatur tienden a 

"animar la expresión", a "contribuir a la belleza del estilo". Pero en esta tradición aparece 

por primera vez la distinción entre METÁFORA y METONIMIA 32  y se introduce la brezitas 

como medida de la diferencia entre METÁFORA y sÍMIL para Quintiliano, la 

METÁFORA es similitudine brevior (VIII 6, 9); por tanto, parece subordinar la METÁFORA 

a la comparación lógica, que ella se limitaría a "contraer". Para Cicerón, que sigue a 

Aristóteles, la metáfora se ajusta al sentido porque hace avanzar el espíritu: capta las 

cosas sintéticamente, en su totalidad, ajusta lo sensible a lo racional. La metáfora 

27  Cf., entre otros, BOMPAIRE (1977: 356-357). 
28  Sobre este aspecto, cf. MIcaiL (1977: 360-367). 
29  En De oratore III 155-170 y  Orator 93; 134 Cicerón, con el fin de designar la METÁFORA, emplea 
la perífrasis tranferre verbum o el término translatio. 
° Inst. VIII 6, donde utiliza, además de los términos griegos, el latino transiatio. 

31  "Ex eadern simi/itudine nuncper trans/ationern verba surnisnus". 
32  Cic. Orator 94y De oratore III 167. 
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aparece así como el modo de establecer una mediación entre lo sensible y  lo 

inteligible, entre la apariencia y  la idea. Según la teoría estética de Cicerón, que es de 

origen aristotélico y  platónico a la vez, la belleza, conforme a la naturaleza, se 

confunde con la utilidad, pero en seguida la sobrepasa, porque, por definición, 

encuentra en sí su perfección 33. Si pasamos de la metáfora a la imagen propiamente 

dicha, ésta trabaja directamente sobre los sentidos por medio de la imaginación y 

produce una impresión. más ftierte que la simple exposición racional. La subiectio ante 

ocuios pone así la imaginación en lugar de la visión directa para obtener los mismos 

efectos. El punto de vista ha cambiado: no se examina la metáfora como un signo o 

una palabra, sino que se busca el rol de la imagen en la continuidad de un texto 34 . 

El ocaso de la retórica, que ciertos neorretóricos estructuralistas 35  atribuyen a la 

reducción progresiva de su campo de acción (a la teoría de la elocución, luego a una 

clasificación de figuras, y de éstas a una teoría de los tropos, que sólo prestó atención 

al par metáfora-metonimia), proviene en cambio, para RICOEUR, de un error inicial 

que afecta a la teoría misma de los tropos: la "dictadura" de la palabra en la teoría de 

la significación y, por tanto, la reducción de la metáfora a un simple adorno. El tropo, 

al no "enseñar nada", tiene una función decorativa y  ornamental; su finalidad es 

agradar, dando colorido al discurso y  vestido a la expresión desnuda del pensamiento. 

Pero si Aristóteles es el iniciador de ese modelo, es en razón del lugar central dado al 

nombre en la enumeración de los constitutivos de la lexis y por la referencia al 

nombre en la definición de la metáfora. Pero otros rasgos de la descripción de 

Aristóteles no consienten su reducción al modelo considerado: la diferencia entre 

metáfora y  comparación estriba en dos formas de predicación: ser y  ser como. Al 

mismo tiempo, la operación que consiste en dar a una cosa el nombre de otra revela 

su parentesco con la operación predicativa. Al parecerse a un enigma, la metáfora 

reclama más bien una teoría de la tensión que una teoría de la sustitución. Así, a pesar 

31  Cic. De oratore III 157-161 y 178-180. 
Cic. De oratore II 265, II 356ss, III 207. 
GENETIE (1982 [1970]: 203-222). 
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Ut CL Ci ilJfl..LtJi LICI I11JUC1*J ijUC ILIWIflLUi Cii it LCt*JLLtt iiau1 CiC,151u LL 	IiLU1CiC 

t'ml-r )lm,t,r ç1t lr 	l 	-ritrv eI1Iz 	ri-  Çe'i-r 

Ya en el siglo XTX, el tratado de Pierre FONTANWR36 çonstitiye el traljo que 

más se acerca al modelo retórico 37. Allí se afirma la primacía de la palabra, en relación 

con la cual se define el sentido, y la teoría de la palabra prevalece sobre la de la 

proposición, por la que la teoría de los tropos se regirá por aquélla y no por ésta. 

FONTANIER encara el rasgo de la figura que la neorretórica llamará "desviación", y 

que él explica diciendo que "el discurso, en su expresión de las ideas, de los pensamientos o de los 

... 
i 	/ÍIUJ (1 fIW(J3 U LV LJLW JI4VL!U JIUV J 	YIJFtJtfJ/ 3tífIJJL JI ÉVIIIM.4 

TTATTTP 	1-r1u7 r1, mclr cic 	 1* 11Q1- rl l'c çQ 	f1fQ 	ttrsç r 
- •__•.•. - - 	 - %.**_ 	 &..¼,%,tS.*%_ 	 %_'. 	 7 

establece tres gnlpos de relaciones distintos de los çut-ro tipos de metáfora de 

Aristóteles. Distingue así: 

1. las relaciones de correlación o correspondencia, por la que entiende la relación 

entre dos objetos, cada uno de los cuales forma "un todo absolutamente tparte' es 

decir, la metonimia, que se diversifica a su vez según la variedad de las relaciones 

que satisfacen la condición general de la correspondencia; 

,, 	L• 	 1,. 	 .--.. 	".•-.- ..- 
. 1X £ÇidÁ-i'jiiC' UC tJiiCMUii Cii tt (..jUC U'J UUJC1(Ji itJL[iiUi Un Cu-, !U&, bifi bVCWJLJL&V U 

/,- 	 1,1 	 ,1;,1,-, Ofl 111 	 / 
•teJfrV.flWWV 	

fl*frW VWt7.fl vpfl'rYfl4 .. 	 WI.tVta 

oin' donde ararece la sincdooue con imrnerosas esnecies (corresnondencia y -- 

conexión designan relaciones que se distinguen como la exclusión y la inclusión) y 

3. las relaciones de semejanza, donde la metáfora "abarca muchos más campos" que los 

otros tropos, "pues entran en su dominio no sólo el nombre, sino también el adjetivo, el 

partiapio, el verbo j/, en fin, todas las clases de palabras". La metáfora actúa sobre toda 

clase de palabras, mientras los otros dos tropos sólo afectan a la designación por 

1__1-.. 
i*J iiUiiiuiC,. 

Les Figures dii discorní (1830). Introduction de Gérard Genette (Patis, 1968) 41, 99 (Notions 

préliminaires, 39. 53-55).64, 79, 87,279. 
Puede considerarse un antecedente el trabajo de César DUMARSAIS, Des tropes ou des dff6rents seis 

,innf /pç,iup/ç ny i,#,ut iweniitv un iølP mnt iJan une irnme /anaue Pirs 1 72,fl 
--".--.'- ............, 
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L1t VXLCILbJU11 UI! VCí, FLCLEUfl!  UI.LU 1CJL1t FICU  LtUVL LIC ia II1CUtLJJt It) 4UC C 

di Qtrl 9 iÇr ei, tri tps,,ir qu,J',íru/n rle P TCT-T A 1? r'z T m 	Çrr t-t 	, srkr, 
•'V•AP .7 	 ... 

sino cine caracteriza lo nombrado. Este carácter nredicativo se confirma norauie la 

	

_1 	J. 

analogía se da en realidad no entre objetos sino entre ideas, y la relación se establece 

en relación al espíritu que ve. 

Aunque parcialmente abandonada desde el punto de vista teórico, la teoría de 

la sustitución metafórica sigue operando en las definiciones de los manuales de 

retórica, como el de CUDDON38  y el de LAUSBBRG39 . 

4 	 1. 1... 
.L VIJ11* LIC I2 IIILÇIW.1.J*JII 

T 	.-i ..0 	_.. 	._ -._. 	-J 	A -nrr 'r, -.n-' r'r nP 	 -1 .-. T?CSK yr' AP. ,rr,n 	 .-... 	 ....1_. .. 	 1 
Lt UCLuJLL1tJ1IC LIC -1-InIO1--jira no y uc 1' J1N 1 1tLNLLlIt llU UpCiaUtII, cii ui 

Ç1  1j(1IqrgIltP)1 ('1 1l'1C' nIPA 1 	 Ir1 $ 	m1'l 	T 	t1lfl1'1P'I$ 1') 	1l$') 	I1Ç (le' 

1do el discurso. Debemos Ilep-ar 21 sipio XX tiara encontrarnos con una teoría ----- 	- -------- 	---- 	-- 

alternativa sobre la esencia y funciones de la metáfora, y esto sucede en el contexto 

del New Criticisrn, de mano de I. A. RICHARDS40. En su libro The Philosophy of 

Rhetcrlc41 , la teoría de la metáfora queda vinculada no sólo a una semántica de la 

frase, sino a una nueva definición de la retórica, de carácter filosófic0 42, opuesta a 

cualquier taxonomía: no se hace ningún intento de clasificar las figuras. La teoría de 

1 -. 	 5...— ... -..-J .. 	 ...... L.-.... .. -. 1.. n--r'nn4 A nr TATWT't'flfl A rrr,A%T 	_.. 	 ... -. s.-.._.. .5... .3 ..1 
UUtULJL11I LCUCL! , U 	 t ta 1 11'JIUII. JJL. L..tt I1 1 £1 LL1J1N, .J UC CP wia icutia Ud 
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CUDDON 2001 [1998]: II, 475-477) la define como fgura de dicción en la que se desc,ibe una cosa en 

términos de otrav subone en ueneral una combaración imblícita". 

LAUSBERG (1980 [1960]: II, 57 y 61): 'El tropo (Yp6Troç) se define como T/ERBORUM IMMUTA TÍO. 

flp la COPTA T/PPRORT TM ce tnm,-i lina ha/aura ave ce 1,ine en lucar ¿e nhn pmh/eaila en pi ¿tii I I centMn 

;ura1 dentro de lafrase. El;tv n manto ~UTA770 pone unaakbranoempanmtad;semóntic; 'nente;n 
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4° 
Snx (1974) y NÜNUsT (1998) adhieren sin más a esta teoría para sus respectivos estudios.. 

41 flt,'rt,,ne' (1 	 -- TT _.1.. 1_  11LF]JUJJO i 7J%J. 1,apb y y vi bUUIC Ili iJ1CLuJIa,1. 
42 

 'La retórica es una disciplina filosofica cuyo objeto es el dominio de las l!yes fundamentales del lenguaje". 

PJCJLitDS  
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resultado de un intercambio de pensamientos 43 . Una idea no se reempiaza con otra, 

sino que ambas se encuentran en un campo de tensión, es decir, interactúan entre. 

sí. RICHARDS critica la distinción clásica entre sentido propio 44  y  sentido figurado. 

Las palabras no tienen significación propia: es el discurso el que "hace sentido" de 

modo indivis045. La metáfora mantiene dos pensamientos sobre cosas difçrentes 

simultáneamente activos en el seno de una paiabra o de una expresión simple, cuya 

significación es el resultado de su interacción. No es un desplazamiento de las 

palabras sino una relación entre pensamientos, una transacción entre contextos 46 . 

Así, la metáfora no es un tropo, una desviación, sino un hecho de predicación, una 

atribución insólita a nivel del discurso-frase, que es el medio privilegiado para la 

expresión de significaciones concentradas y saturadas, imposibles de lograr por 

otros medios47 . RTCT-IARDS pi-opone llamar tenor a la idea subyacente y vehículo a 

aquella bajo cuyo signo se percibe la primera 48. Entiende por tenor "la cosa de la que 

estamos hablando, el sentido generál de una met4fora ' y por vehículo "la imagen que corporia 

el tenor, el elemento análogo", mientras que "el rasgo o rasgos comunes" son denominados 

fundamento49. La metáfora no es vehículo, sino un todo formado por dos mitades. 

Esta metáfora total produce un significado que no equivale sólo al tenor, sino que 

emerge de la interacción de ambos 50. Este vocabulario aleja cualquier alusión a un 

sentido propio. No se puede hablar del tenor aparte de la figura y  tratar al vehículo 

como un adorno sobreañadido. La metáfora se engendra por la presencia 

STEINER (1986: 9-10). 
44  Según RIcHARDS (1936: 71) La creencia en que las palabras poseen una significación propia 
sería un vestigio de la teoría mágica de los nombre. 

RICHARDS (1936: 40) 10 llama TEOREMA CONTEXTUAL DE LA SIGNIFICACIÓN. 

Según ORTONY, REYNOIDS & ARTER (1978 919-943) la teoría de la interacción intenta ir más 
allá de la teoría de la comparación, que se queda en el nivel de los rasgos, para discutir un modo 
de percepción o un modo de pensamiento que abstrae alguna forma de relación entre los dos 
tcmas de la metáfora. 

AGÍS VILLAVERDE (1995: 135). 
En idioma alernmn vehículo es BILDSPENDER ("el que suminisfra Li imagen') y tenor 

BILDEMPFANGER ('el que captura la imagen). Cf. KURZ (1982: 22 
49  Rici-JAIwS (1936 :96:98 y 117). Es una de las terminologias más existosas, y utilizada por S. 
ULLMANN en sus estudios sobre la imagen (Cf. ULLrV[ANN 1968 [1964]: 218-219, etc. y 1978 

[1973]: 93, etc.). 
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simultánea de ambos y  por su interacción. El complejo afectivo provocado por 1-a 

metáfora reside en la relación de tensión entre vehículo y tenor. 

Por otra parte, el fundamento de la metáfora no descansa necesariamente en 

una semejanza directa entre tenor y vehículo; puede provenir de una actitud común. 

Para RICHARDS comparar no sólo es apreciar una semejanza: puede consistir en 

poner dos cosas juntas para permitirles actuar a la vez, o en captar ciertos aspectos 

de una de ellas a través de la presencia simultánea de la otra. A veces la teoría de la 

tensión permite tanto la desemejanza como la semejanza 51 . La metáfora, más que 

dar cuenta de una semejanza preexistente, crea dicha similaridad. 

DucRoT-ToDoP.ov52  hacen una crítica interesante a la interacción de 

RTCT4ARDS. Su armación de que la metáfora nace de la simple coexistencia o 

interacción de dos sentidos se basa en la idea, profesada igualmente por críticos 

semantistas como Tinianov, Winkler y  Empson de que la palabra no tiene sentidos 

fijos y mutuamente exclusivos, sino que es un mundo semántico potencial que se 

realiza de manera diferente en cada contexto. La metáfora perdería entonces su 

especificidad y no sería más que un caso, entre otros, de la polisemia. Aquí puede 

cniticarse que se describe un objeto por los efectos que produce. En realidad, la 

metáfora es un mecanismo lingüístico y  una de sus efectos es que varios sentidos de 

una misma palabra entran en relación. 

Sin duda, aunque los creadores de la teoría de la interacción quisieron excluir la 

teoría de la sustitución por completo, esto es imposible, porque: 1) las palabras 

poseen efectivamente un sentido en el que la mayoría está de acuerdo y  2) la palabra 

sigue siendo la portadora del efecto de sentido metafórico. Lo que hace la teoría de la 

50 FIUEDMAN (1953). 
Así también lo interpreta WAGGONER (1990), quien establece cuatro características enfatizadas 

por los teóricos de la interacción: 1) las metáforas no son equivalentes o reducibles a símiles o 
analogías; 2) las metáforas no pueden ser parafraseadas sin pérdida de significado; 3) las 
metáforas involucran tanto similaridades como diferencias entre sus componentes y 4) las 
metáforas involucran tensión. 
52 DtJCROT-TODOROV (1995 [1972]: 315-317). 
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interacción es ampliar el marco meramente sustitutivo de la teoría clásica 53  y 

reemplazar la división entre un significado propio y uno derivado con la distinción 

entre sinticación, en la que 'ín significante signjfica un snficado" y simboIiación, en la 

que "unpuimer simholiado nfic un segundo simboIiado ' 

Quien sucede a RICHARDS en su línea teórica es BLAcK55, quien retorna las 

tesis ftindamentaes de un análisis semántico de la metáfora a nivel de todo el 

enunciado para así explicar el cambio de sentido que se concentra en la palabra, 

proponiéndose elabórar la GRAMLTICA LÓGICA DE LA METÁFORA. La metáfora es un 

enunciado entero, pero la atención se concentra en una palabra particular cuya 

presencia justifica que el enunciado se considere metafórico. En dicho enunciado, 

ciertas palabras se emplean metafóricamente y otras no. Esto lo distingue del 

proverbio, la alegoría y el enigma, y permite corregir la distinción entre TF,NOR y 

VEHÍCULO, que para BLACK tiene el defecto de referirse a ideas o pensamientos y 

presenta significaciones demasiado fluctuantes para cada uno de los términos. La 

palabra metafórica puede aislarse del resto de la frase y se la designa como FOCO. El 

MARCO es el resto de la frase. El vocabulario más preciso de BLACK permite definir 

con más exactitud la intercción entre el sentido indiviso del enunciado y el sentido 

focalizado de la palabra. La metáfora de interacción es insustituible y, por lo mismo, 

intraducible sin pérdida de contenido cognoscitivo; al ser intraducible, es portadora de 

significación: enseña. El FOCO opera no en virtud de su significación lexical ordinaria, 

sino por el sistema de lugares comunes asociados, es decir, en virtud de las opiniones 

en las que el hablante de una comunidad lingüística está comprometido. Como un 

filtro o pantalla, la metáfora suprime ciertos detalles y acentúa otros, organiza nuestra 

visión del MARCO. Hay un contenido cognoscitivo de la metáfora, en contraste con la 

información nula que le asigna la teoría de la sustitución. El funcionamiento de la 

De acuerdo con BENVENTSTE (1967) el signo —la palabra-es una unidad semiótica (donde operaría 
la teoría sustitutiva); la frase, por el contrario, sería la unidad semántica (donde operaría cualquier 
teoría del enunciado metafórico). 
14  STE.1NER (1986: 6). 

BLACK (1966: 38). 
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interacción hace que el lector reflexione sobre la importancia del contexto y  de las 

connotaciones que hace surgir el FOCO. Cuando se aftrma "el hombre es un lobo" no se 

trata de que el lector conozca los significados literales de la palabra, lobo sino lo que 

BLACK denomina los sistemas tópicos que la acompañan. Para que sea eficaz, no 

importa que los lugares comunes sean veraderos, sino que se evoquen presta y 

espontáneamente 56. Hay una serie de creencias acerca de lo que el significado literal de 

la palabra representa, que es un patrimonio común de una comunidada liñgüística 57 . 

Dentro de la teoría de la interacción también trabaja HRUSHOVSKI 58 , para quien 

la metáfora no es una unidad lingüística sino un patrón semántico-textual, y  los 

patrones semánticos en los textos no pueden ser identificados con unidades de 

sintaxis. F,n literatura las metáforas no son unidades estáticas, discretas, sino 

patrones dinámicos, que cambian en el continuum textual, sensibles al contexto. La 

propuesta central del autor es que la unidad básica de la integración semántica no es 

una oración sino un MARCO DE REFERENCIA (MR), que es cualquier continuum de dos 

o más referentes con los que partes de un texto o sus interpretaciones se pueden 

relacionar. Puede indicar un objeto, una escena, una situación, una persona, un 

estado de las cosas, un estado mental, una historia, una teoría; puede ser real, 

hipotético o ficcional. 

Para el estudioso los términos de RTCT-TARDS, tenor y vehículo, implican una 

limitación de la metáfora a una teoría de la sustitución unidireccional, pues supone 

que el vehículo está en lugar de un tenor y que ese tenor está ausente del texto. 

Pero en otros casos ambos MR pueden estar presentes en el texto. Por su parte el 

par alternativo de BLACK, foco y marco, está formulado en términos sintácticos, 

limitados a una oración. Para HRUSHOVSKI cualquier metáfora requiere una 

trasferencia metafórica de un MR a otro. El MR al que se hace la transferencia puede 

llamarse BASE, y el otro MR SECUNDAPJO. Conserva el término de BLACK marco 

AGÍSVILLÁVERDE (1 995:144). 
' BLACK (1966 [1962]: 50). 

58 HRUSHOVSKI (1984: 7, 12, 16-17). 
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para la parte específica de la BASE con la que una parte del MR SECUNDARIO, como 

un foco, se relaciona. 

GTTcKsoHN & GOODBLA1-1 59  sugieren utilizar, en lugar de marcos de 

referencia o esferas, CAMPOS SEMÁNTICOS, como terminología más apta. En esto 

coinciden en alguna medida con nuestra terminología, ya que el conjunto de los 

illustranda de las imágenes constituyen los CAMPOS SEMÁNTICOS que se analizan en 

el SISTEMA SEMÉMICO de la imaginería60 . 

1.2.3 Teoría de la desviación 

La TEORíA DE LA DESVIACIÓN corno centro del análisis de la metáfora se 

relaciona, por un lado, con la semántica estructural 61  y, por otro, con la nueva 

retórica.62, que la toma como punto de partida. Esta teoría no produce, con respecto 

a la tradición retórica, ninguna ruptura comparable con la de la teoría de la 

interacción. Eleva a un nivel científico la teoría de la sustitución y la enmarca en 

una ciencia general de las desviaciones y de sus reducciones. El análisis de los 

anglosajones debe mucho menos a la lingüística, a la que a menudo ignora, que a la 

lógica proposicional, que ubica la cuestión a nivel de la frase y trata la metáfora en 

el m-arco de la predicación. La neorretórica, en cambio, se construye sobre la base 

de una lingüística que refuerza el lazo entre metáfora y  palabra  y  consolida la tesis 

de la sustitución. 

El tropo, la figura de sustitución a nivel de la palabra, se encuadra en el 

concepto más general de DESVIACIÓN. De acuerdo, por ejemplo, con el modelo 

teórico-analítico de H. F. PLETT63, toda figura es una unidad lingüística que constituye 

un desvío, y  la elocución retórica es un sistema de desvíos lingüísticos. La que abrió 

GLICKSOHN & GOODBLAYF (1993: 84). 
60  Vide mfra. 
61  GREIMAS (1987 [19661). 

GRUPO M (1987 [19821). 
'' MAYORAL (1994: 37) 
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el camino al concepto de desviación es la estilística de COHEN64, quien afirma que el 

estilo es una desviación con respecto a una norma: un defecto voluntario. Ahora bien, 

con respecto a qué grado retórico cero puede percibirse o medirse la distancia, la 

desviación? GFNE'rrFP 5  propone medir la distancia de un lenguaje real a otro virtual, 

teniendo por testigo la consciencia del hablante o del oyente. Este lenguaje virtual no 

es restituible por una traducción a nivel de las palabras, sino por una interpretación a 

nivel de la frase. COHEN elige como punto de referencia no el grado cero absoluto, 

sino uno relativo, el uso del lenguaje menos marcado desde el punto de vista retórico, 

el menos figurado: el lenguaje científico. Es la aproximación más ajustada al lenguaje 

neutro, y  sería el grado cero del estilo. Para el GRUPO M, el grado retórico cero es 

construido (ni virtual ni real): sería un discurso reducido a sus semas esenciales. Esto 

permite distinguir en el discurso figurado la parte que no ha sido modificada o "base" 

y la que ha experimentado desviaciones retóricas. El hablante o el oyente descubren la 

desviación que lleva una marca, una alteración, positiva o negativa, del nivel normal 

de redundañcia que constituye un saber implicito de todo usuario de una lengua. 

Ahora bien, la metáfora no es la desviación propiamente tal sino la reducción 

de la desviación, el procedimiento por el que el hablante reduce la desviación 

cambiando el sentido de una de las palabras. Primero se plantea la desviación o 

impertinencia, que es la violación del código de la lengua a nivel sintagmático. Luego 

se reduce la desviación por medio de la metáfora, que se realiza a. nivel paradigrnático. 

La desviacion semanflca aitera la relacion significativa habitual entre significantes y 

significados llamada denotación y  establece relaciones significativas nuevas, no 

convencionales, halladas por el poeta a partir de su manera de asociar los distintos 

aspectos de la realidad. Esta modificación de la relación significativa es la 

connotación66  y  se da en las figuras que pasan a llamarse, globalmente, 

64  COHEN [1970- 19661: 13. 
65  GENIETrE (1970 [19661). 
" Según GENETIE (1970 [1966]: 243-244), la técnica de las imposiciones de sentido que tiene la 
figura es lo que se llama CONNOTACIÓN. La connotac es rica y  compleja: es ambigua, porque apunta 
a lo real y lo figurado a la vez, concreta y motivada, porque se elige designar algo por un detalle 
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METASEvMAS67 . Dentro de ellas, la metáfora es la figura que afecta el nivel léxico-

semántico de la lengua, que se funda en una relación de semejanza entre los 

significados de las palabras que en ella participan. 

Entonces, el efecto de sentido se da a nivel del discurso, pero se relaciona 

con operaciones ejercidas sobre los átomos de sentido de rango infralingüístico. El 

análisis del significado se lleva más allá del lexema, más allá del núcleo semántico de 

la palabra, hasta el nivel de los semas, los rasgos distintivos del significado. El nivel 

estratégico de la semántica estructural se desplaza de la palabra al serna. Los dos 

términos que participan en la metáfora co-poseen semas. De la interacción de los 

semas comunes resulta un tercer significado que posee mayor relieve y que procede 

de las relaciones entre los términos implicados. En la metáfora no hay una 

sustitución de sentidos, sino una MODTFTCACTÓN DFT, CONTFNTDO SFMÁNTTCO DE 

LOS TÉRMINOS ASOCIADOS. Para RICHARDS los términos, al asociarse, aportaban 

"semas" (aunque él no los denominaba así) para producir una significación 

excedente, de mayor grado de complejidad y novedad. En los rasgos no comunes 

radicaba la originalidad de la figura, porque al impedir la superposición completa de 

los significados, creaba una tensión. En la TEORÍA SEMÁNTICA DE LA DESVIACIÓN, 

se parte de estos rasgos no comunes para desencadenar el mecanismo de reducción, 

pues la metáfora atribuye a los dos semernas (uno de los cuales sí corresponde a 

una sustitución del significante) las propiedades que estrictamente sólo valen para 

su intersección. La incompatibilidad semántica de los semas no análogos es una 

particular. Es una desviación sensible impresa en la significación y una cierta modalidad de visión y 
de intención. Esta modalidad es, para la retórica, lo propio de la expresión poética. 

BEPJSTÁIN (1988: 142). 
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señal que invita al destinatario a seleccionar 68  entre los elementos de signiflcación 

constitutivos del lexema aquellos que no son incompatibles con el contexto 69 . 

Desde nuestro punto de vista, y  siguiendo en parte la crítica de RICOEUR, no 

existe propiamente hablando ningún conflicto entre la teoría de la sustitución (o de la 

desviación) y la teoría de la interacción. Ésta describe la dinámica del enunciado 

metafórico; la renovada teoría de la sustitución describe el impacto de esta dinámica 

sobre el código lexical, donde ella descubre una desviación; de este modo, en 

términos de BENVENISTE, ofrece un equivalente semiótico del proceso semántico. 

Los dos enfoques se fundan en el carácter doble de la palabra: como lexema, es una 

diferencia en el código lexical, y  en este sentido la afecta la desviación paradigmática 

descrita por COHEN; como parte del discurso, participa del sentido que pertenece a 

todo el enunciado; según esta segunda particularidad la afecta la interacción que nos 

describe la teoría llamada, precisamente de la interacción. 

1.2.4 Teoría cognitivita 

La TEORÍA COGNITIVISTA de la imagen y  la metáfora, muy en bog-a en el 

ambiente académico estadounidense en los iltimos veinticinco años, fue 

oficialmente inaugurada por LAKOFF & JOHNSON en su hoy ya clásico Metáforas de 

68  El esiLidio de KONRAD (1939), desde una posición iniertnedia lógico-lingüística, ya había 
introducido la teoría de la abstracción metafórica, que anticipa las teorías que explican la met como 
una alteración de la composición sémica de un lexema y  principalmente por reducción sémica. La 
abstracción no consiste en percibir el. orden de una estructura sino en "olvidar", en eliminar 
(propiamente "hacer abstracción de") varios atributos que el término metaforizado evoca en 
nosotros en su uso normal. 
69  LE GuElu.i (1978 [19731). Ahora bien, dentro de la teoría de la desviación se destaca la propuesta 
del Grupo M (1987 [19821), para quien la modificación del sentido del lexema resulta de la 
conjunción de dos operaciones de base: adición y  supresión de semas. En otros términos, la 
metáfora es el producto de dos sinécdoques. Formalmente, la metáfora conduce a un sintagma en el 
que aparecen contradictoriamente la identidad de dos significantes y la no identidad de los dos 
significados correspondientes. Este desafio a la razón lingüísitica suscita un proceso de reducción 
por el cual el lector va a intentar validar la identidad. La supresión parcial de semas crea la 
sinécdoque generalizante, y la adición simple la sinécdoque particularizante.. La re.t general explica la 
sustitución por un ordenamiento de semas resultante de la adición y de la supresión, quedando sin 
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la vida cotidiana70 . Más tarde, TuiNER7' y LAK0FF & TuER72  extendieron la 

perspectiva de la lingüística cognitiva a un análisis de las metáforas literarias. Este 

proceso se encuadra en el advenimiento del estudio empírico de la literatura y el 

abandono de la interpretación crítico-teórica de los textos literarios como el 

objetivo central de investigación, reemplazada por las explicaciones psicológicas de 

los procesos cognitivos que subyacen a la comprensión de los TEXTOS LITERARIOS 

como LITERATURA73. Para esta teoría, el lenguaje metafórico es una forma básica de 

cognición74, y la metáfora. es  fundamentalmente conceptual. no lingüística: no es 

una figura de discurso sino un modo de pensamiento. Para el paradigma 

cognitívo75, la expresión 1ingüstica surge de adaptaciones estratégicas de los 

esquemas corporales que proyectamos en nuestro entorno. El lenguaje es generado 

como resultado de procesos cogrntivos generales que se caracterizan por principios 

espec{flcos que restringen los mapeos a través de los espacios mentales. La teoría 

.cognitiva de la metáfora es por tanto una versión radical del constructivismo y 

subsume la expresión lingüística en parámetros conceptuales y de comportamiento 

más amplios. A partir de estos presupuestos pueden extraerse cuatro 

consecuencias: 

1) Los StMILES SON METÁFORAS. La retórica tradicional unía la comparación del símil 

a la paráfrasis literal y evaluaba la forma condensada de la metáfora como compleja 

y sofisticadamente multifuncional. Los estudios recientes han tendido a. disminuir 

este contraste. En lugar de ver los símiles corno metáforas explicadas, ambos se 

consideran miembros de la misma categoría cognitiva. 

modificar una parcela del sentido inicial, la base. El resultado principal es que la sinécdoque asciende 
al primer lugar. 

LAKOFF (1995 [19801). Además de los autores específicamente reseñados, cf., entre otros, TURNER 

(1992: 725-736); STEEN (1999: 499-522); SHEN (1992: 567-574); SOvRAN (1993: 25-48); LAKOFF 
(1994: 206-207; FLUDERNIK, FREEMAN & FREEMAN (1999: 386-387); FREEMAN (1999: 443-460). 

71 TURNER (1987). 
72 LAKOFF & TURNER (1989). 
73 SiiEN(1999). 
71  SI-IANON (1992: 678). 
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SE BORRA LA DICOTOMÍA ENTRE METAFORA Y METONIMIA: las oposiciones binarias 

entre similaridad y contiguidad, eje paradigmático y sintagmático han colapsado. El 

abordaje cognitivo las ha integrado en modelos de transferencias de imagen 

relacionadas con ci marco. La simi]aridad de sentido (metáfora) y  la sirnililaridad de 

contexto (metonimia) sirven para producir poeticidad o literariedad. Son 

estrategias (como la similaridad de sonido: rima y aliteración) que se pueden 

sobreimponer al flujo de las palabras dentro de los límites del sintagma. 

Se ha deconstruido el esquema de RICHARDS vehículo-tenor-fundamento y se lo 

ha reemplazado por el esquema ESFERA DE LA FUENTE-ESFERA DEL BLANCO-

MAPEO (sobreimposición y adaptación, correspondencia) DE LA PRIMERA SOBRE LA 

SEGUNDA. La metáfora explicativa incluida en la nomenclatura se ha desplazado de 

lo instrumental (vehículo) a una forma procesual o constructivista. El abordaje 

cognitivo comienza por el elemento fuente (ilustrans) de la comparación o 

metáfora y entonces intenta demostrar cómo esta fuente es "mapeada" sobre la 

esfera del blanco (illustrandum). El mapeo es el conjunto de sus correspondencias 

conceptuales. Más que resaltar el denominador común entre ambos (el rasgo de 

similaridad), el modelo FUENTE-BLANCO pone en primer término tanto el proceso 

de mapeo y la explotación creativa de un esquema fuente con el propósito de 

caracterizar el tópico del discurso, el blancó da la transferencia conceptual. Para 

que una metáfora sea posible, el mapeo de la naturaleza de la esfera del blanco 

debe coincidir en algún punto con el de la esfera de la fuente, y  no se debe violar el 

esquema imaginativo interno o estructura esquemática de la imagen de la esfera del 

blanco cuando se inapea sobre ella la imagen de la esfera de la fuente: cuando se 

construye una imagen o metáfora la distancia entre blanco y fuente puede ser muy 

grande, o inesperada, pero su tertium comparationis debe estar incluido en el mapeo 

75 FLUDERNIKI, FREEMAN & FREEMAN (1999). 
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interno que el sujeto (lector/ oyente/ espectador) puede realizar de acuerdo con su 

experiencia cognitiva 76. Esta preservación de la topología cognitiva (es decir, la 

estructura del esquema imaginativo) de la esfera de la fuente. de una manera 

coherente con la estructura inherente de la esfera del blanco se llama PRINCIPIO DE 

INVARIANCIA. 

4) La metáfora no es una relación puntual, sino que es la expresión de un auténtico 

ISOMORFISMO ENTRE DOS ÁREAS DE EXPERIENCIA: las relaciones lógicas y 

estructurales que se establecen en el seno del campo original tienen su imagen en la 

constitución de los campos metafóricos. Es toda una serie de elementos del campo 

original lo que se recoge a través de otro conjunto de elementos del campo 

metafórico. El isomorfismo es el reconocimiento de un conjunto de relaciones 

comunes en el seno de entidades diferentes. Por eso la metáfora nos permite 

entender un tema relativamente abstracto o inherentemente inestructurado en 

términos de un tema más concreto, o al menos más altamente estructurado. 

Como se verá, nuestro abordaje del terna de la imagen no se corresponde con este 

modelo teórico, del que sólo rescataremos el borramiento de las diferencias 

FSENCT A! ES entre símil y  metáfora:  y  entre metáfora y  metonimia. En efecto, para. 

nosotros constituyen, dentro de la IMAGEN EN SENTIDO AMPLIO, diferencias de 

articulación superficial que apuntan al mismo objetivo 77 . 

1.2.5 Las teorías de la imagen en el siglo XX 

Todavía hoy es necesaiio que una investigación corno la nuestra plantee el 

problema de si es "correcto" usar la palabra IMAGEN como "sinónimo" de METÁFORA, 

C£ al respecto TURNER (1992: 726-731) 
77 Vide mfra. 
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ya que una imagen, en el sentido habitual de la palabra, es algo muy distinto de una 

metáfora o de una comparación. Los términos IMJGEN e IMAGINERÍA han sido 

considerados "malos" por algunos críticos 78. Pero además de las razones filosóficas e 

históricas por las que muchos otros críticos las usan, hay razonés técnicas que 

explicarán nuestra elección de dichos términos para el desarrollo de nuestro trabajo. 

Seg(in FURNBANK795  hasta el siglo XVIII, las palabras "imaginería" e "imagen" 

no se usaban para la literatura. En ese momento, y como reacción contra la retórica, 

comenzó a usarse como sinónimo de símil y metáfora. Pero la asociación permanente 

entre imagen/imaginería y metáfora/símil se estableció a través de Coleridge, como 

subproducto del desarrollo que la palabra IMAGINACIÓN tuvo en la teoría romántica. A 

mediados del siglo XIX ya se usaba regularmente en los diccionarios como sinónimo 

comprensivo de símil, metáfora, y  cualqui(er figura que denotara similitud y 

comparación. A fines de siglo tuvo una nueva reverberación por el movimiento 

simbolista, especialmente en la persona de Yeats. 

Pero el gran desarrollo en el significado de la palabra IMAGEN vino a partir del 

MOVD'HENTO IMAGISTA. De acuerdo con Ezra Pound, su gran mentor, la imagen es 

"aquello que presenta un complejo intelectuali  emocional en un instante de tiempo ' definición que 

ofrece cuando inventa el término "imagistes" para referirse a un grupo de poetas de 

vanguardia como Hilda Doolittle, Amy T,owell y  John Gould Fletcher. De inmediato se 

apodera de la dirección del grupo y expresa esta definición como parte del código 

poético que está empezando a formularse 80. Tal "complejo" da un sentido de libertad 

de los limites del espacio y  del tiempo: la cualidad de instantaneidad, sin progresión 

temporal, propia de la pintura o la escultura. Para lograrlo, el poeta expurga todas las 

palabras innecesarias: corta en toda medida posible la sintaxis convencional y  todas las 

partes narrativas y secuenciales del discurso. Aunque luego Pound abandonó la 

palabra, dejó una marca indeleble sobre ella. Su discípulo T. S. Eliot, gran poeta y gran 

creador de imgenes, es quien tal vez mejor puede ilustrar lo que una imagen significa 

78 FUANK (1970: 140). 
FuRBANK (1970: 26-61). 
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en la vanguardia anglosajona de comienzos del siglo XX: una figura cuyos 

constituyentes y, sobre todo, su tertium comparationis, son difíciles de identificar, salvo 

luego de una hermenéutica en profundidad, y que responde al máximo al concepto de 

tensión de RTCHARDS81 . 

En la vanguardia francesa el concepto de imagen se opone al de metáforapara 

expresar la búsqueda de la máxima distancia entre illustrans e illustrandum: se convierte 

en la bandera del movimiento surrealista. Pierre REVERDY 82  afirma en 1918, en su 

revista Nord-Sud, que la imagen es "mna creación pura del espíritu". No puede nacer de una 

comparación, sino de la relación de dos realidades más o menos alejadas. Cuanto más 

alejadas, más fuerte es la imagen, y tiene más poder emotivo y realidad poética. Se 

opone entonces a las figuras de la retórica. La imagen es imprevisible: una epifanía 83 . 

'No hqy creación de imgen si se comparan dos realidades idénticas". La excelencia de una 

imagen radica en la justeza de las relaciones que la crean y la dejan sin embargo 

inadaptable a todo objeto concreto de la realidad. La imagen suscita una sensibilidad 

nueva, una sensibilidad de choque. Si la imagen puede relacionarse con su etimología 

griega, piiéopai, "imitar", puede decirse que la imagen poética es para REVERDY 

80  Lo hace en su comentario a los poemas de T. E. Hulmes en 1912. 
81  Véase, por ejemplo, la imaginería acuática en dos poemas de Pii.[rvcky otras obsewaciones, 1917: 

se reía como un feto irresponsable. 
Su risa era submarina y profunda 
como la del viejo del mar 
escondido bajo islas de coral 
donde afligidos cuerpos de ahogados bajan a la deriva 
en el silencio verde, 
dejados caer por dedos de rompiente". ("Mr. Apollinax") 
"Me pondré pantalones blancos de franela, y  pasearé por la playa. 
He oído a las sirenas cantándose unas a otras. 
No creo que me canten a mí. 
Las he visto cabalgar en las olas, mar adentro, 
peinando el blanco pelo de las olas, echando atrás, 
cuando el viento sopla, el agua, hasta ponerla blanca y negra. 
Nos hemos demorado en las cámaras del mar 
junto a ondinas enguirnaldadas de algas, en rojo y pardo, 
hasta que nos despierten voces humanas y nos ahoguemos". 

("La canción de amor de J Alfred Prufrock", 123-131) 
82 REVERDY (1926 [1918]: 32). 

Tómese en cuenta el uso del mismo término con el que James Joyce describe las 
"iluminaciones" que son el origen de los cuentos de Dubliners. 
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imitación de lo desconocido 84. André BRETON85  define la imagen de manera 

prácticamente idéntica. 

En el mismo espíritu se ubican, varias décadas después, los conceptos de 

Jacques GARRTJ,T86, quien define la IMAGEN como la RFT,ACTÓN DF. DOS RFAT,TDADFS 

LÓGICAMENTE EXCLUSIVAS O EXISTENCIALES INCOMPATIBLES, PERO CON UN 

FUNDAMENTO COMÚN QUE SE SITÚA A UN NIVEL PRERREFLEXWO. 

En conclusión, el valor poético de la imagen está ligado al giado de 

arbitrariedad y de ininteligibilidad de la relación entre illustrans e illustrandum. Es, por 

tanto, relativo al grado de impertinencia que sus significados manifiestan en el 

enunciado, de la que depende su potencial de connotación y su carga afectiva. La 

imagen .y la poética fundada en la imagen entendida de esta manera privilegian lo 

irracional al plinto de hacer de ella la única causa de la poesía, y de lo arbitrario el único 

criterio poético 87 . 

Pero es en el ámbito anglosajón donde los términos IMAGEN e IMAGINERíA 

han resultado más exitosos en su uso por parte de los críticos literarios, sobre todo a 

partir de los años 30 en el contexto de los estudios shakespereanos, donde el concepto 

se desprende del sentido que le había otorgado la poesía de vanguardia para ser 

recuperado, con otro contenido, por el mundo académico. 

El primero y más famoso de esos estudios fue el de Caroline SPURGEON88 . Su 

definición de imagen es algo confusa y mezcla planos diferentes (concepto y  función), 

pero gobalmente apunta a lo que los críticos entenderán por imagen desde entonces 

hasta ahora: "Una imagen es la PiNTURA ORAL usada por un poeta o prosista para ilustrar, 

iluminarji embellecer su pensamiento. Es un adscnción o- una idea, que por comparación o analogía, 

establecida o entendida, con algo más, nos transmite, a través de las emocionesji aosciaciones que despierta, 

algo de la totalidad, la profundidadji riqueza del modo en que el escritor ve, concibe o ha senlido lo que ,  

CAMINADE (1970: 25). 
85 BRETON (1924: 64-65). 
tJacques  GARELLI, La Gravitationpoétique, Paris, Mercure de France, (1966: 111-112). 

87  CAMINADE (1970: 138). 
88  Caroline SPURGEON, SI)akepeares I/nagey and IT/bat it telis us, 1935. 



165 

nos esta' diciendo. De este nodo la imagen otoia cualidad, crea atmósferaypn9duce emoción de una for»ia 

en que niiguna descición precisa, por más que sea clara o ajustada, puede hacer' 9 . Continúa 

diciendo que no tenemos que tomar la palabra de manera demasiado literal: la imagen no 

debe ser pensada como algo meramente visual e introduce el concepto de IMAGEN 

ITERADA, que es la que tiene significación temática. 

El concepto de imaginería como sistema 
1
aparece en Robert HEILMA0: "Uno 

podría hablar de un sistema de im4genes como un oianismo interno —una parte del todo que no 

podría existir sin el todo j aun una entidad que tiene partes que funcionan una con reipecto a la otra. 

cuando la imagen aparece se siente consciente o seminconscientemente que tiene alguna relevancia para 

la importancia del todo, j' continúa siendo usada (con los varíos <grados de consciencia presumiblemente 

caractejiçticas del proceso creativo,) como un modo de e,iorar el carácter o humor o tema durante el 

proceso de construcción, dejando un rastro por el cual el lector puede seguir la exploración en la obra 

terminadd'. Definiciones semejantes aparecen en otros críticos shakespereanos, como 

I-]IAEFFNER91  y CLEMEN92, quien la mayoría de las veces asimila los términos IMAGEN y 

METÁFORA, ya que afirma que las imágenes pueden aparecer "en forma de" comparación, 

símil, personificación, metáfora o metonimia, y  también que hay imágenes que no 

contienen metáforas 93 . 

Sin duda, una concepción tal de la IMAGEN se engarza con los postulados del 

New Critcism, en cuyo contexto habíamos sefíalado la aparición, en el ámbito de los 

estudios clásicos, del estudio de GOHEFN94 . En efecto, desprendiéndose de la dictadura 

89 SPURGEON 1935: 8-9. 
° Robert HEILMAN, Magic in the Web, Lexington (1956: 239). 

91  P. HAEFFNER, A Critical Comentay on Shakespeare's 'Richard III' (1963: 52-56). Defme: 'La 
imaginería es una forma de metafora o lenguaje figurado, un tipo de lenguaje pictórico ". 
92 Wolfgang CLEMEN, The development of Shakespeare's imagey, London, Methuen and Co. Ltd (1977 

[1951]: 3-111 se propone estudiar las imágnees en su forma y función dramática. 
" Son las que definiremos más adelante como "imágenes pictóricas o del proceso sensible". 
94  Precisamente GOHEEN (1951: 3-4) señalaba al comienzo de su introducción las pautas centrales 
para el estudio de la imaginería: "/Las imágenes] no sólo dan brillo o color emocional a las expresiones 
individuales; también seflalan elprogreso de la acción y  desarrollan sign'ficados esenciales al conjunto. Los grupós 
de imágenes rearrentes forman patrones o secuencias que sirven para hacer surgir y establecer conexiones de 
pensamiento, emoción y  juicio departe aparte de la obra. Hay una interrelación entre la imaginería y el tema de 
una tragedia. E/estudio de la imagen es una contribución a la comprensión de las ideas básicas de una obra y su 
coherencia interna. Es en gran medida a través de los patrones de im4genes que elpoeta ha creado para transmitir 
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de la terminología retórica, y  en deuda implícita con el concepto de "visión interior" 

heredado del romanticismo, los nuevos críticos adoptan un vocablo que, en lugar de 

recortar, amplia el campo de su contenido, hasta incluir tanto la presentación pictórica 

de mundos concretos previa represetación mental cuanto las figuras basandas en algún 

tipo de relación, sea esta de semejanza o de contigüidad. Pero sobre todo los nuevos 

críticos, en cuyo seno RICHARDS presenta la tebría de la interacción metafórica, 

abandonan para siempre el concepto de IMAGEN como "adorno de la expresión", para 

conferirle su carácter estructural y  su condición de mediadora entre contenidos 

explícitos y  temáticas implícitas. 

1.2.6 ¿Por qué imagen? Nuestra adopción del término. 

En este contexto debemos retomar nuestra propia inserción teórica y 

deterinar la. postura conceptual que guí m 	 a nuestro análisis. Nuestra primera 

determinación es la de adoptar el término IMAGEN, término que' corresponde al 

concepto vertebrador de nuestro abordaje de la tragedia de Esquilo. La adopción 

obedece, en primer lugar, a una cuestión técnica. En efecto, como veremos a 

continuación, permite extender la variable de análiis a segmentos lingüísticos no 

estrictamente metafóricos pero que poseen una funcionalidad semejante a la de la 

metáfora. En segundo lugar, el término IMAGEN está asociado a la incidencia 

estructural en el texto más allá del mero o'rnatu.r. ésta es una razón que tiene que ver 

con un determinado encuadre histórico y con un tipo de hermenéutica textual que se 

siente deudora del modo de leer de los nuevos críticos, aunque el estructuralismo y el 

postestructuralismo hayan dejado su marca técnica y  su aparato conceptual. En 

tercer lugar, el término IMAGEN hace alusión a la percepción sensible y a la 

representación de ella derivada: centralmente visual, pero también auditiva. Esto se 

y sustentar su tema que podemos saber cuál es ese tema, ,y es a través de esos pattvnes que somos llevados a 
compartir el entendimiento más sutiljl a sentir las imp licandas humanas más profundas que el,poeta ha construdo 
en su tarea". 
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relaciona de modo directo con la importancia que la aparición de las imágenes en el 

texto tiene para la experiencia teatral. La aparición de esos segmentos permiten al 

espectador (y subsidiariamente al lector/investigador) "oír" el texto, "ver" la 

representación y "ver" con los ojos de la mente al mismo, tiempo y en distintos 

nuveles de profundización y abstracción, infraconsciente y consciente. De allí la 

capacidad de la JIMAGEN de remitir a estructuras situadas más allá de lo 

lingüísticamente explícito y que tienen que ver con la Weltanschauung del autor, con la 

ideología en la que está inserto y  con el imaginario global de la sociedad que lo 

produce como creador. 

1.2.6.1 Primera ampliación del concepto: imagen, metáfora, símil. La IIv[AGEN EN 

SENTIDO ESTRICTO 

Según BETHLEHEM95 , la teoría retórica contemporánea ha desfigurado el 

SÍMIL a través de su subordinación a las teorías de la METÁFORA, lo que tiene 

consecuencias críticas y teóricas. La ausencia de conectivos de sinriilaridad en la 

METÁFORA y su presencia en el SÍMIL es la diferencia estructural que prima facie acusa 

al SÍMIL de "literalidad". El conectivo se convierte en el "plus" literal que 

aparentemente devalúa el SÍMIL, de acuerdo con el punto de vista que campea en la 

retórica moderna. Mientras el etilos clásico veía la METÁFORA como una 

comparación implícita, el pensamiento moderno tiende a tratar a la COMPARACIÓN 

como una metáfora explícita o motivada. 

Desde el punto de vista opuesto, TAILLARDAT96  opina que los críticos 

contempor.neos ven en la METÁFORA una cualidad sintética, la capacidad de 

suscitar una "visión instantánea", mientras afirman que la COMPARACIÓN supone la 

intervención del análisis y la puesta en juego de un silogismo. Pero se desentiende 

de la cuestión diciendo que esta controversia tiene que ver más con la psicología del 

BETHLEHEM (1996: 203-205). 
96 TAILLARDAT (1965: 8). 
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lenguaje que con la estilística, por lo cual para él METÁFORA y COMPARACIÓN son 

con frecuencia indisociables. Más radical es la posición de MJDDLETON MURRY, 

quien entiende despectivamente al "SÍMIL" y a la "METÁFORA" como asociados a la 

"clasificación formal de la retórica", y aconseja sin más utilizar la voz IMAGEN como 

término que comprenda a ambos 97 . 

Una primera cuestión en lo que toca a la terminología. Podemos percibir, en el 

discurso crítico, la permanente ambigüedad en la nomenclatura: se habla 

indistintamente de SÍMIL o de COMPARACIÓN. Señala LE GUEIN98  que bajo el 

nombre de comparatio se agrupan todos los medios que sirven para expresar las 

nociones de comparativo de superioridad, inferioridad e igualdad. La comparatio se 

caracteriza por el hecho de que hace intervenir un elemento de apreciación 

cuantitativa: sería la formulación lógica de una comparación cuantitativa. Por el 

contrario, la similitudo sirve para expresar un juicio cualitativo, haciendo intervenir 

en el desarrollo del enunciado a un ser, objeto, acción o estado que eleva a un grado 

eminente, o al menos notable, la calidad o característica que interesa resaltar. Que la 

terminología haya englobado en un solo nombre dos figuras diferentes se explica 

por la ausencia de una frontera bien delimitada entre las estructuras montadas por 

los dos mecanismos: el 'omparante ' el "comparado" y el "instrumento de comparación ' 

En consecuencia, la utilización del término comparción para designar los dos 

mecanismos unida al hecho de que en ciertos casos la estructura formal es idéntica, 

puede llegar a ser un factor de confusión. Es por eso que, siguiendo a LE GuERN, 

nos servimos del término SÍMIL y dejamos el término comparación para utilizarlo en 

su sentido amplio, no técnico, o en su sentido estricto como figura de apreciación 

cuantitativa. 

Volviendo a la apreciación de las diferencias entre SÍMIL y METÁFORA,  y 

utilizando argumentos un poco más objetivos, apuntemos que, desde el punto de 

vista lingüístico, la manera en que se explicita la relación de semejanza sigue siendo 

(7 
WELLEK y WARREN (1993 4: 224). 

98 LE GUERN (1978 [1973] 60-61). 
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básicamente idéntica en ambos casos: el sfMm 'chibe el momento de Li sem9anza 299
, 

mientras que la METÁFORA lo disimula bajo la apariencia de una identidad ficticia 100 . 

Esta identidad es ficticia porque la cópula SER debe analizarse en la estructura 

profunda como "SER + NO SER", es decir, "SER COMO" 101 . Esto se debe a que la 

metáfora opera una 'elección sémica que permite que la e.<presión metafórica e.prese sólo un 

apecto de la realidad" global102. Cuantitativamente, SÍMIL, METÁFORA in praesentia (con 

illustrandum expreso) y METÁFORA in absentia (con illustrandum omitido) se encuentran 

en tres puntos diferentes del eje que representa el grado de explicitación/implicitación 

de la expresión de la analogía: 1) explicitación total (sÍMIL); 2) explicitación parcial 

(METÁFORA inpraesentia, en la que "SER" designa la identidad pero sugiere la analogía; 

y 3) implicitación total (METÁFORA in absentia), es decir, ausencia de todo indicador de 

distancia entre illustrans e illustrandum103 . 

Pero más allá de las diferencias técnicas, la distinción que debe hacerse entre 

SÍMIL y METÁFORA es ante todo cualitativa: en la METÁFORA hay un. grado más 

acentuado de intensidad, densidad y concentración que en el SÍMIL (más explicito y 

"extensivo"), lo que tiene importantes consecuencias para su fuerza expresiva 104 . 

STANFORD lo afirma sin ambajes: la comparación explica, la metáfora implica; la 

comparación es analítica y  lógica, la metáfora, sintética e intuitiva. La metáfora 

supone siempre la modificación del sentido de una palabra; la comparación, en 

absoluto' °5 . La aparición del conectivo (o el verbo o adjetivo del campo semántico de 

la semejanza) provoca, además, la intervención del plano intelectual-lógico. En efecto, 

si retomamos por un momento la noción de desvío y  la aplicamos al caso del SÍMII 

comprobaremos que la aparición del conectivo o sus equivalentes da como resultado 

la ausencia de desvíó con respecto a la lógica habitual de la lengua. La METÁFORA, en 

RTCOEUR (1980 [1975]: 46). 
'°° KERBRAT-ORECGT11ONT (1983:165) 
101 pRATOR1cUOM (1983: 165). 
102 LEGUERN (1978 [1973: 115). 
103 KERBRAT-ORECCJ-IIONI (1983: 166) 
104 ULLMANN (1977 [1964]: 213). 

STANFORD (1972 [1936]: 29). 
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cambio, impone una ruptura de esa lógica habitual -de la isotopía discursiva-, lo que 

provoca diferencias esenciales en el modo de recepción de ambas figuras. Esta 

distinción será pertinente en el análisis posterior de la utilización que de una u otra 

figura hace Esquilo para la construcción de sus imágenes 106 . 

En este punto, es dable presentar el comentario de PÉRON 107  en ocasión de 

su estudio sobre la imagen en Píndaro. PÉR0N asevera que, en la literatura griega, la 

metáfora no ha podido jugar un papel importante más que a partir, de cierto grado 

de evolución de la lengua, allí precisamente donde se sitúa la lírica arcaica, que 

introduce en los procedimientos de expresión legados por la epopeya 

modificaciones profundas. Dando un paso más, afirma que, como la lírica, la 

tragedia se "acomoda mal" a la comparación (sic), sobre todo la de tipo homérico, 

sobre la que la metáfora tiene la ventaja de la rapidez y la intensidad; cuando 

excepcionalmente aparece, en general es en las partes líricas, lo que -según el 

estudiosoL es natural, porque hay contradicción entre la comparación, que es 

estática, y  el diálogo, que es dinámico, orientado hacia un fin, y  donde la palabra 

está subordinada a la acción. Sin duda, PÉR0N tiene en mente sólo lo que 

llamaremos SÍMIL EXTENDIDO (el símil épico u homérico), pero hay otros tipos de 

SÍMIL BREVE que aparecen en el texto de la tragedia (sin gran importancia 

cuantitativa, eso es verdad). 

En síntesis: siendo el SÍMIL, como la METÁFORA, la expresión de una analogia 

fundada en un atributo dominante 108  de cualidad concreta o sensible, no parece 

pertinente su separación metodológica, tal como la practican algunos críticos. Por 

otra parte, en el caso particular de Esquilo ambas figuras surgen de la misma 

intuición o de la misma observación de afinidades entre diversos planos de la 

realidad, sensible e inteligible, de una visión del mundo que se apoya para su 

explicitación en un conjunto de relaciones analógicas. Esto es, sin duda, muy 

favorable al empleo de la metáfora; pero también al de los símiles, que suelen servir 

106 BO1JJROT (1969). 
107 PÉRON (1974: 10y 17). 
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para interpretar de manera muy adecuada una trama de correspondencias 

percibidas intelectualmente en el universo 109. Separarlas deforma la perspectiva del 

anilisis, e impide al investigador visualizar el esquema general de las imágenes e 

identificar los elementos comunes subyacentes 110. Por otra parte, y dados esos 

elementos comunes, el poeta suele introducir una imagen con un tipo de figura y la 

retoma con el otro, lo que se verifica de manera especial en el c A 

in duda los símiles cumplen una función específica dentro del texto poético 

que puedé ser diferente de la de la METÁFORA, pero en su funcionamiento global lo 

adscribimos por pleno derecho a la categoría de IMAGEN EN SENTIDO ESTRICTO, 

que queda, de esta, manera, conformada alrededor del concepto de analogía 111  o 

semejanza, ubicada en el campo de la representación mental de una sensación 112  e 

integrada por tres figuras constituyentes: el SÍMIL, la METÁFORA INPRAESENTIA y 

la METÁFORA INABSENTL4. 

1.2.6.2 La imagen como operación metasemémica 

108 LE GUERN (1978 [1973]: 68). 
109 LE GUERN (1978 [1973]: 70). 
110 ULLMANN (1977 [1964]: 215). 
111  Para STLK (1974:5) la imaginería consiste en la metáfora, el símil y las varias formas de comparatio, 
esto es, los tropos y esquemas basados en la analogía o similitud. "Basados" se refiere a la base o 
fundamento lógico: el interés de la imagen literaria deriva tanto de la semejanza como de la 
desemejanza; y sin la suficiente desemejanza o contraste, el interés de la imagen tiende a desaparecer. 

112 Mucho habría que decir sobre el tema de la imagen como representación mental. En psicología, la 
palabra imagen significa reproducción mental, recuerdo de una viviencia sensorial o perceptiva. Lo que 
presta eficacia a la imagen es su carácter de acaecimiento mental relacionado peculiarmente con la 
sensación, de la que es vestigio, reliquia y representación. La imagen es sensación o percepción, pero 
también "representa", remite a algo invisible, interior: puede ser presentación y representación al mismó 
tiempo. Según COLLINS (1991), "las imágenes son representaciones mentales de lo percibido ecadas por el lenguaje 
escaneadas por el ojo interior", y FRYE (1957: 244) afirma que "la imaginería es un patn5n simultáneo de sgnJicado 
aprehendido en un acto de "visión" mental". 
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Ahora bien, ¿cómo explicamos el proceso de coñstitución de la IMAGEN? Lo 

hacemos transfiriendo el concepto de rnetasernemia1t3  del campo lingüístico al estilístico. 

Este concepto es el postulado de la semántica que da cuenta del proceso de 

metaforización que, lato sensu, está presente en toda IMAGEN, aunque ésta no sea, stricto 

sensu, una metáfora. Desde el punto de vista saussureano, la metaforización puede 

explicarse como un significado que hace las veces de significante de otro significado. 

Desde la semántica, la operación metafórica o metaforización se describe como 

METASEMEMÍA: la transformación, dentro del SEMEIVIA central de un LEXFMA, de los 

rasgos connotativos no distintivos —METASEMAS- en semas distintivos, generando un 

nuevo semema. Este nuevo semema es lo que, desde la estilística, denominamos 

illustrans. 

En este punto, consideramos imprescindible introducir la terminología que 

utilizaremos en el análisis semántico de los componentes de los segmentos 

imaginativos, junto con sus respectivas definiciones, análisis que se concretará en la 

segunda parte de nuestra tesis. 

Se denomina ANÁLISIS SÉMICO O COMPONENCIAL al método de análisis del 
contenido denotativo de los lexemas que consiste en detectar los rasgos distintivos 
o semas que componen ese contenido. Los semas se obtienen comparando entre sí 
los sentidos de todas las palabras pertenecientes al mismo campo semántico 114 . Es 
imposible negar la importancia del modelo componencial, tanto en el plano teórico 
de la semántica cuanto en el plano empírico del análisis textual. Sin embargo, este 
modelo no pretende explicar la totalidad de los valores semánticos de los que puede 
ser portador un segmento, ya que apunta eclusivamente a su funcionamiento 
denotativo. Es por tanto necesario afiadir, dentro del mismo esquema, un apartado 
que reflexione acerca de los hechos semánticos más imprecisos que se reúnen 
habitualmente con el término CONNOTACIÓN 115 . Antes de incluir dicho término de 
estudio, es preciso definir la terminología que utilizaremos de aquí en adelante. Se 
considera LEXEMA toda unidad léxica simple, es decir, toda unidad de vocabulario 
de una lengua116. Todo lexema puede descomponerse en SEMAS, que constituyen las 

113 TOccEIoNI (1983) y GRUPO M.(1987) 
114 TQccwoNJ (1983: 269). T/ide mfra. 
115 KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 9-10) 

LYONS (1983 [1981] : 48) 
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unidades mínimas en el plano del significado 117 , los rasgos distintivos 1 ' 8, que en un 

sentido estricto son rasgos denotativos 119 . El lexema es el punto de manifestación y 
encuentro de semas provenientes a menudo de categorías y sistemas sémicos 
diferentes, y que mantienen entre sí relaciones jerárquicas, es decir, hipotácticas. En 
el eje diacrónico dé la lengua, los lexemas se enriquecen con nuevos semas, pero el 
mismo devenir lingüístico puede desposeer a los lexemas de algunos de sus 
semas 120. El lexema posee un contenido positivo que es una disposición hipotáctica 
•de sernas: es el llamado NÚCLEO SÉMICO, que se presenta como un mínimo sémico 
permanente, como una "invariante". Si el núcleo sémico es una invariante, las 
variaciones de "sentido" no pueden provenir más que del contexto: el contexto 
comporta variables sémicas que pueden dar cuenta de los cambios de efectos de 
sentido que cabe registrar. Estas variables sémicas pueden denominarse SENAS 

CONTE.XTUALES 121 , CLASEMAS 122, MARCADORES SEMÁNTICOS 123  o RASGOS DE 

CLASEt24  y son los que definen la distribución de los lexemas en los esquemas 
sintácticos de una lengua dada 125. El núcleo sémico de un lexema no es un serna 
solitario ni na simple colección de sernas, sino una combinación de semas que van 
de las distintas manifestaciones posibles de la estructura elemental a los 
agrupamientos estructurales más complejos. Este núcleo sémico recibe el nombre 
de FIGURA NUCLEAR126. La combinación del núcleo sémico con los clasemas 
provoca, en el plano del discurso, los "efectos de sentido" denominados 
SEMEMAS127; éstos, por consiguiente, son el resultado de la combinación de los 
semas, recubiertos por el lexema, con aquéllos que se extraen de su contexto 128 . 

Péro los sememas así considerados sólo estarían compuestos de semas denotativos, 
mientras que el verdadero semema es el conjunto de los rasgos denotativos más el 
conjunto de los rasgos connotativos. Los RASGOS DENOTATIVOS son los constantes 
y distintivos, aquéllos que constituyen el sentido "estructural o definicional" de las 
unidades léxicas. Los RASGOS CONNOTATIVOS, por el contrario, comprenden los 
rasgos constantes no distintivos y los rasgos variables, los nietasemas 129  y toda la 

serie posible de los valores connotativos 130. Por consiguiente, elSIGNIFICADO de un 
lexema equivale al conjunto de sus semernas, es decir, al conjunto de valores que 

117 GREIMAS (1987 [1966]: 46). 
... R. ADRADOS (1975: 183). 
"9 KERBRAT-ORECCI-HONI (1983: 275) 
120 GREIMAS (1987 [1966]: 57) 
121 GREIMAS (1987 [1966]: 67) 
122 GREIMAS (1987 [1966]: 80 

R. ADRADOS (1975: 183). 
124 TRUJILLO (1979: 120). 
' TRuJILLO (1979: 120). 
126 GREIMAS (1987 [1966]: 74-75). 
127 GREIMAS (1987 [1966]: 68). 
128 GREIMAS (1987 [1966]: 122). 
129 Vide mfra. 
130 KERBRAT-ORECCIEONI (1983: 195). 
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esa unidad léxica posee en la lengua, y  que constituyen otros tantos sememas 
distintos (pero ligados entre sí). El SEMEMA es entonces una unión conjuntiva de 
semas; el SIGNIFICADO, una unión conjuntiva de sememas, que se vuelve 
generalmente disyuintiva en el curso de la actualización discursiva' 31 . En la medida 
en que un lexema comporta varios sememas, puede decirse que estas unidades 
léxicas son "polisémicas". Se habla entonces de POLISEMIA (o más estrictamente, de 
POLISEMEMIA) cuando a un significante único corresponden varios sentidos entre 
los cuales existen algunas relaciones percibidas intuitivamente y que pueden 
describirse a la luz de las reglas de la METASEMEMIA132. Se habla, en cambio, de 
HOMONIMIA, silos sememas son totalmente distintos 133, El concepto que permite 
dar cuenta del fenómeno de la polisemia es el de METASEMEMIA. Se denomina 
METASEMEMIA a la modificación del semema central de un lexema, de acuerdo con 
ciertas reglas generales: metáfora, metonimia, sinécdoque, extensión/ 
especialización. Los rasgos semánticos que aseguran la transformación metafórica 
de un lexema, es decir, su metasememia, son los METASEMAS. Los METASEMAS, 
junto con los semas y clasernas, son los tres tipos de rasgos intrínsecos del análisis 
componencial, pero, a diferencia de los dos últimos, pertenecen al dominio de la 
connotación. Los metasemas de un semema dado son los rasgos que es necesario 
postular para dar cuenta de sui transferencias metafóricas. Existen como rasgos no 
distintivos en dicho semema. Pero, en presencia del proceso de metaforización, 
esos rasgos no distintivos se convierten en distintivos, es decir, en semas del 
segundo semema derivado del primero 134 . 

Por último, nos interesa señalar la relación que establece ULLMANN entre 
CONNOTACIÓN, "CAMPO ASOCIATIVO" y  FIGURA. Dice ULLMANN que a cada 
nombre y a cada sentido se le añade un CAMPO ASOCIATIVO que activa las 
relaciones de contigüidad y semejanza. La polisemia o ambigüedad lexical es el 
fenómeno central de la semántica descriptiva. La heterogeneidad interna de los 
lexemas no destruye, sin embargo, la identidad de la palabra. Los CAMPOS 

ASOCIATIVOS son los que proporcionan la materia prima de la innovación. Si la 
asociación es por semejanza, se obtiene una metáfora; si se produce por 
contigüidad, una metonimia. La diferencia entre ambas figuras se reduce así a una 
diferencia psicológica dentro del mismo mecanismo. 

La aparición de la METASEMEMIA tiene dos consecuencias a nivel del receptor 

del texto o el discurso poético: 1) la percepción de la RUPTURA DE LA ISOTOPÍA' 35  

131 KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 275). 
132 Vide mfra. 
133 KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 274). 
134 KERBRAT-OPECCHIONI (1983: 272). 
135 Según GREIMAS, con ayuda del concepto de ISOTOPÍA puede describirse la metáfora 
considerando metafóricas todas las uniones de lexemas que presuponen un nivel de isotopía 
diferente del dominante.. 
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discursiva (coherencia sintagmática y  homogeneidad semántica) es decir, señala la 

existencia de un proceso metafórico en sentido amplio, y  2) el fenómeno del DOBLE 

VISIÓN en el momento de la recepción de la imagen, es decir, la presencia simultánea 

en la representación mental del receptor de los dos sememas correspondientes al 

lexema portador de la metaforización: el semema central (illustrandum) (que posee 

entre sus semas el que resulta tertium comparationis) y el semema constituido a partir del 

proceso de metasememia (significante, illustrans)"6 . 

1.2.6.3 Reformulación del concepto de imagen 

De este modo, los elementos fundamentales para la consideración de un 

segmento lingüístico como imagen son, por una parte, la aparición -contigua o no-

de un ilustrans y un ilustrandum en ios cuales el rasgo concreto o sensible es 

preponderante 137  y, por otra parte, la adscripción estructural a un sistema 

significante que se explica internamente como el producto de varias operaciones 

metasemémicas por medio de las que se puede inferir la configuración de un 

sistema hipersemémico o ideológico. 

La operación metasemémica que actúa sobre términos concretos y  sensibles 

es, por otra parte, el principal proceso de metaforización del texto esquileo. Es el 

procedimiento favorito del autor para transmitir contenidos hipersemémicos, es 

decir, ideas que el poeta no quiere expresar directamente o que escapan a cualquier 

forma de preserntación directa. 

El viejo New Criticism, en términos menos técnicos y más poéticos que los 

nuestros, consideraba que tres de los elementos centrales para la concepción de la 

136 Afirma ULLMANN (1977 [1962]: 210-212) que puesto que los dos términos permanecen, en 
toda imagen se produce la impresión de estar en presencia de una "doble visión", lo que 
provocaría un efecto de asombro. Este efecto se debería al descubrimiento del carácter fusional 
que se da entre dos términos o expresiones aparentemente dispares a causa de la presencia del 
elemento común o tertium cotnparationis. 
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metáfora eran la analogía, la doble visión, la imagen sensorial reveladora de lo 

imperceptible 138. Teniendo en cuenta el enriquecimiento del concepto que hemos 

propiciado con nuestra revisión crítica, consideramos importante reformular la 

primera definición ofrecida. 

Postulamos entonces que una imagen es un segmento lingüístico 

fuertemente connotado cuyos lexemas presentan en su gran mayoría rasgos 

concretos o sensibles. Este segmento, por medio de un proceso de METASEMEMIA y 

en relación sintagmática con otros segmentos semejantes pertenecientes al mismo 

campo conceptual -sean estos segmentos utilizados como illustrantia o como 

illustranda- conforma sistemas y subsistemas que permiten medir niveles de 

incidencia estructural y establecer la relación significante/significado entre los 

planos POÉTICO-SIGNIFICANTE, SEMÉMICO e HIPERSEMÉMICO, es decir, entre 

entramado simbólico y  universo conceptual. 

2. TIPOLOGÍA YGRAMÁTICA DELL4 IMAGEN 

2.1 SEGUNDA AMPLIACIÓN DEL CONCEPTO DE IMAGEN. LA  IMAGEN EN SENTIDO 

AMPLIO 

Dado que la definición de UvIAGEN está dada en sentido amplio, el 

REPERTORIO de las imágenes del coipus incluye segmentos lingüísticos que son 

considerados por los eruditos ftiera de la definición del concepto en sentido estricto, 

o que son incluidos por algunos críticos de manera aleatoria. Por consiguiente, el 

repertorio se integra no sólo con las figuras tradicionales: METÁFORA (inpraesentia e in 

137 De acuerdo con ULLMANN (1977 [1964]: 210-212) no cabe hablar de imagen a menos que la 
analogía básica tenga una cualidad concreta o sensible. La analogía entre dos fenómenos 
abstractos no constituye una imagen real. 
' 38 WELLEKYWAEN (1993: 235).. 
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absentia), SÍMIL (breve y extendido), sino también a) la METONIMIA y la SINÉCDOQUE; b) 

las IMÁGENES PICTÓRICAS; c) la COMPARATIO PARA TACTICA y d) el EXEMPLUM 

ALEGÓRICO, considerando cada uno como segmento unitario. 

2.1.a Metonimia y.Sinécdoque 

Consideramos METONIMIA (transnominatio) la SUSTITUCIÓN de un término 

(verbum proprium) por otro cuya significación propia y su referencia habitual con 

respecto al primero se funda en una relación lógica o existencial (causal, espacial o de 

esfera -espacio-temporal-), es decir, una figura en la cual el sustitu5ente está, con 

respecto al sustituido, en relación de producto lógico 139  y  dentro de una red de 

asociaciones connotativas. Las diferentes tipos de METONIMIA aparecen entonces 

como categorías de asociación entre términos, asociación que es siempre de especie 

cualitativa140. Por consiguiente, se engloba bajo el término METONIMIA un conjunto 

de fenómenos de transferencia de significado entre unidades léxicas cuyos referentes 

resultan vinculados por alguna forma de lo que, a partir de la formulación de 

JAKOBSON, se denomina "relaciones de contigüidad" 141 3  es decir, de "relaciones de 

cercanía entre las cosas". La relación metonímica es una relación de deslizamiento 

entre referencias, es decir, entre realidades extralingüísticas, independientemente de 

las estructuras lingüísticas que puedan servir para expresarla o, desde el punto de vista 

semantico, entre el semema y  la representaclon mental del objeto '
14' . En la metonimia 

139 LAUSI3ERG (1980 [1960]: II, 70-73) basndose en Du MARSAIS; LE GUERN (1978 [1973]: 30-
33); GRuPO M (1987 [1982]: 190-193); BEIUSTÁIN (1988: 328-331); MAYORAL (1994: 242-249); 
LEWANDOWSKI (1995: 227-228). BREDIN (1984: 57), en desacuerdo con las definiciones 
habituales, afirma que la metonimia es una trasferencia de nombres entre objetos que se 
relacionan de manera extrínseca simple (no dependiente, como los objetos que poseen una 
propiedad en común). Su rol en la lengua y el pensamiento es articular o combinar los objetos del 
pensamiento dentro de conjuntos más amplios, y está sujeta a las limitaciones y  los cambios 
impuestos sobre ella por la cultura y el conocimiento heredados. 
140 Hay tantas subcategorías de metonimia como tratados de retórica, y nos parece ocioso 
reproducirlas en detalle. 
' 41 JAKOBSON (1956). 
142 LE GUERN (1978 [1973]: 28) y BERISTÁIN (1988: 329-330). 
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—que es un metasemema- se da la coinclusión de los términos dentro de un conjunto 

de semas debido a la copertenencia de ambos a una misma realidad "material" 143 . Por 

otra parte, el término metonímico pertenence habitualmente a la isotopía del 

contexto, por lo que no presenta —habitualmente- el mismo grado de imprevisibilidad 

semántica que un elemento ajeno a esta isotopía, como, por ejemplo, la metáfora. 

En cuanto a la SINÉCDOQUE, es, para muchos autores, una simple "variante 

cuantitativa" de la metonimia, en la cual la relación entre los referentes y,  por tanto, 

entre las unidades léxicas, es de asociación cuantitativa y no cualitativa, y por tanto el 

deslizamiento puede ser generaliante (tódo por parte, género por especie, plural por 

singular, materia por obra) o singu1ariante (sus contrarios) 145 . Implica una contigüidad 

externa, a diferencia de la metonimia, que consiste en una contzgüidad interna. Desde el 

punto de vista semántico se trata de un intercambio designativo entre unidades léxicas 

de mayor/menor extensión conceptual, y su correspondencia en el plano lingüístico 

equivale en buena medida a los conceptos de hiperonimia e hiponimia 146 . Por razones 

de tradición y comodidad, la consideramos una especie independiente. 

Con respecto a estas figuras tradicionales de la retórica, no hay unanimidad 

entre los eruditos en cuanto a su inclusión o no dentro de los estudios de imaginería. 

No lo hace NÜNUST, aduciendo que sus respectivas estructuras no se basan en 

operación analógica alguna147. Sí lo hace, por el contrario, GONZÁLEZ VÁZQUEZ148, y 

la mayoría de los estudiosos de la tradición anglosajona, sin aducir razones explícitas. 

En nuestro análisis, las incluimos en aquellos casos en que la expresión incluye la 

representación de un objeto sensible concreto o la representación de una sensación 

(por ejemplo, el hierro por la espada -METONIMIA- o la yh por el barco - 

143  GRUPO M (1987 [1982]: 192). 
146 LE GUERN (1978 [1973]: 118). 
145 Cf., entre otros, LAUSBERG (1980 [1960]: II, 76-80); LE GUEP.N (1978 [1973]: 33; GRUPO M 
(1987 [19821:171-176); BERISTÁIN (1988: 464-466); MAYORAL (1994: 249-254). 
146 LYONS (1980 [1977]: 273-299). 
147 NÜNLIST (1998: 1). 

GONZÁLEZ VÁZQUEZ (1980: 15-16). 
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SINÉCDOQUE-) 149. Constituye, por lo tanto, una imcgen de sentidsfiguradi, sensibley no 

analógica. 

2.11 Imagen pictórica 

Las que denominamos irn4genes pictóricas o im4genes del proceso seniible son 

segmentos imaginativos que consisten én la explicitación de distintos procesos de la 

sensación, que aluden a todos los sentidos ("externos": vista, olfato, tacto, oído, 

gusto, a los que se suma la imagen cinestésica, relacionada con el movimiento y el 

esfuerzo corporales, y las imágenes "internas" -hambre, sueño, etc.-) por medio de 

sus verbos correspondientes (y, º11, etc.) aunque no incluyan ilustrantia, explicitando 

el ámbito de la experiencia sensible en el cual se basa la imagen. En ellas la lengua 

describe el proceso por el cual se construye la imagen, es decir, convoca en el 

espectador/leçtor el proceso de la sensación. Es un caso de alta frecuencia en la 

tragedia gnega en general, y  en la obra de Esquilo en particular. Esta puesta en escena 

del proceso sensible se da en las imágenes aislada o combinada. El poeta pone en 

juego, en la mayoría de los casos, imágenes visuales o auditivas, y puede utilizar: 1) el 

verbo de acción correspondiente (Bu 40-45); 2) el verbo de acción acompañado por 

una serie de lexemas que constituyen junto, con él el campo semántico de la sensación: 

(Se 203-207); 3) el verbo de acción acompañado de una imagen en sentido estricto: 

(Ag 388-389); 4) el verbo de acción acompañado por otros lexemas de su campo 

semántico más una o varias imágenes en sentido estricto: (Se 239-241). Aunque los 

verbos de acción y sus campos semánticos pueden o no estar utilizados en sentido 

figurado (en la mayoría de los casos se usan en sentido propio), esto no invalida la 

existencia de la imagen pictórica150 . 

149 Para LE GuERN (1978 [1973]: 120-12 1), un especialista en el tema, con frecuencia la metonimia 
sirve de "soporte" a una imagen, sobre todo cuando reemplaza un término propio abstracto o 
menos concreto (por ejemplo, cuando el signo sustituye a la cosa significada (el çç a la realeza) o 
el órgano a isu producto o función (los 9jos por la yita),  lo que apoya nuestra postura. 

BARLOW (1986: VII-VIIi). 
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2.1.c Comparado paratacdca 

La comparatio paratactica es un tipo de figura intermedia entre el SÍMiL 

EXTENDIDO y la METÁFORA IN PRAESENTIA muy frecuente en la literatura arcaica 151 . 

La literatura griega conoce dos formas de comparación extendida: a) el símil épico, 

que habitualmente no es usado en un argumento o reflexión sino para agregar 

claridad a una acción o conjunto de acciones (entre otras funciones), y cuyo rasgo 

más saliente es la perspicuid.ad lógica; b) la corntxzratio paratactica, cuya caraéterística 

central es que ninguna parte de la secuencia completa está sintácticamente 

subordinada a otra parte, dada la carencia de nexos y correlativos comparativos. 

Esto hace que muchas veces haya que detenerse en el análisis textual para detectar 

su aparición. Pertenece casi con exclusividad a contextos argumentativos o 

reflexivos y su objeto principal es el de corroborar una afirmación poniéndola en 

relación con otras afirmaciones cuya validez está fuera de duda, por medio del 

paralelismo o del contraste: uno o varios hechos indudables tomados de varios 

campos de la experiencia humana son usados para poner de relieve una idea. 

2.1.d Exemplum alegórico 

El exemplum (ejemplo o paradigma), que es en la retórica una parte de la iiwentio 

y una subclase de la simi/itudo en sentido ampli0152, consiste en traer a colación o 

recordar hechos o sucesos ajenos a la línea narrativa ó dramática principal con el fin 

de lograr algún grado de persuasión. .En todos los casos, el cuerpo del exeirp1um 

151 FRHS JOHANSEN (1959: 16-22). La comparatio paratactica es considerada el principal 
representante del pensamiento coordinado. Tiene un lugar importante en la tragedia temprana y 
todavía está viva al final del siglo y, y es uno de los modos de expresar lo que se llama 
"pensamiento reflexivo", que es fácil de detectar en la tragedia tardía como diferente del 
"pensamiento argumentativo", pero cuya línea divisoria no es particularmente clara en la tragedia 
de Esquilo. 

152 LAUSBERG (1980 [1960]: 1, 349-356). 
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funciona como illustrans de un illustrandurn explícito o implícito pero de fácil reposición 

si se analiza el contexto. Para el estudio del cA es pertinente incluir en esta categoría 

de exemplurn alegórico la PARÁBOLA ALEGÓRICA, la ÉCFRASIS ALEGÓRICA, el 

EXEMPLUM MITOLÓGICO y el SUEÑO o PROFECÍA. Todos son, por supuesto, exempla 

ficcionales, y aunque ninguno de ellos puede definirse como alegoría stiicto sensu, 

toman de esta figura el carácter de metáfora continuada (porque constan de una serie 

de metáforas o símiles individuales) y  sistemática, que guarda un paralelismo o 

correspondencia con otro sistema de conceptos o referentes y cuyo sentido opera por 

abstracción simbólica' 53 : 

La PARÁBOLA ALEGÓRICA es la narración breve de un suceso de cuya ocurrencia 

se desprende una enseñanza para el oyente/espectador/lector que puede 

interpretarse como moraleja154. Es una mini-intrusión del género didáctico dentro 

del género dramático; 

La ÉCFRASIS ALEGÓRICA es la descripción detallada de una persona u objeto, 

también con valor simbólico155 ; 

El EXBMPLUM O PARADIGMA MITOLÓGICO, que es el relato de hechos o 

afirmación de características propias de personajes mitológicos, generalmente 

dioses o héroes 156 , y 

El SUEÑO O PROFECÍA es, precisamente, la narración de sueños premonitorios o 

augurios cuya interpretación alegórica es ofrecida -intercalada o postpuesta- en el 

mismo texto. 

Los cuatro tipos de exempla son contados pero muy característicos del cA, y son 

considerados, cada uno de ellos, como imágenes unitarias de tipo extendido, cuyo 

cuerpo funciona como ilustrans y su interpretación como illustrandum. 

153 BERISTÁTN (1988: 35-36). 
154 BEMSTIJN (1988: 207). 
155 LAUSBERG (1980 [1960]: II, 427). 

FRIISJOHANSEN (1959: 50-53). 
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Por último, podemos utilizar lato sensu el término "imagen" para señalar 

cualquier segmento del discurso poético que posea una marca o connotación 

semántica de cualidad "sensible" que la haga relevante para el análisis funcional o 

temático, es decir, incluirnos en el concepto los constituyentes de campos semánticos 

marcados o connotados, los que luego serán analizados, más estrictamente, como 

campos conceptuales dentro del sistema semémico. De hecho, y dado que dichos 

constituyentes funcionarán como red significativa de la red significante que 

constituirán las imágenes, esta utilización no es más que una sinécdoque del todo por 

la parte, dado que el todo (imagen) se usa a veces por la parte (illustrandum de la 

imagen). Es una cuestión de nomenclatura, no una clase incluida en ninguna 

tipología157 . 

2.2 GRAMÁTICA DE LA IMAGEN 

Cada imagen, cualquiera sea el subtipo al que pertenezca, tiene una particular 

articulación interna y externa, esto es, una manera de relacionar entre sí sus 

elementos: íllustrans, illustrandum, tertium comparationis, y de relacionarse globalmente con 

el. contexto inmediato. Estas articulaciones y sus sub categorías, que dan cuenta de la 

imagen en su aspecto "microcontextual" y dan cuenta de su significado "local" 158 1  

constituyen en sí mismas una <gramática de la imqgen. 

2.2.1 Sintaxis de la imagen 

Las diversas formas de enlazarse los illustrantia, illustranda y tertia comparationis 

como cadena sintagmática conforman los diferentes modos de articulación interna 

157 Por ejemplo, en la imagen designada tradicionalmente como la NAVE DEL ESTADO, la CIUDAD 

funciona como ilustrandum de la imagen. Pero su aparición en el cotpus en sentido propio, sin estar 

unida al illustrans NAVE, es también relevante para el análisis. Vide mfra. 
b8 SILK (1974: 4). 
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que componen la SINTAXIS DE LA IMAGEN. Estos diferentes modos de articulación 

aparecen, de hecho, como relaciones o funciones sintácticas y son los siguientes 159 : 

SINII 	1NO1vllNJ\L 

• Ecuación nominal (a es como b - apareceb - aesb - a:b - ase ilamab - ase vueiveb - 

a sznjtica b) 

• Núcico/Aposición (a -b-, ... - a, b, ...) 

• Nucico/Complemento Adnorninai mayontanamcntc Espccificavo) (a de b) 

e Núcleo/Atributo (trasferencia de atributo, adjetivo o epíteto metafórico) (bA, 

Ab). La hipálage 16°  es un caso especial de trasferencia atributiva. 

e Unimembración (reemplazo simple, metáfora iti absentia) (b - el b) 

SINTAGMAS VERBALES (se trata en todos los casos de incompatibilidad semántica 

entre los componentes) 

• Sujeto/Verbo. El animismo y la personificación son casos especiales de la 

transferencia metafórica entre sujeto y verbo. 

• Verbo/Objeto 

• Verbo/Circunstancia 

Este complejo suTbcategoriai ha resultado muy útil como herramienta de cotejo 

textual y como variable para la confección de cuadros estilométricos. De acuerdo con 

lo señalado en el capítulo anterior, considerarnos la estilornetría un instrumento 

controvertido (por lo excesos a los que ha llevado), pero apropiado si se lo utiliza con 

mesuraiM. En nuestro caso, hemos acudido a ella en el estudio cuantitativo de la 

imagen desde un punto de vista estrictamente formal, puesto que juzgamos que las 

articulaciones internas de la imagen, su "sintaxis", es uno de los rasgos más 

individualizadores del usas scribendi, dado que pueden incluirse entre aquellos difíciles 

de catalogar entre los "conscientes, buscados por el escritor" o entre aquellos 

159 Para la conformación de las categorías sintácticas de análisis se han tomado en cuenta los 
trabajos de BROOKE-ROSE (1958: passim, esp. 23-24); BER1STÁIN (1988: 308-316) y  GUILLÉN 

(1989: 314-325). 
160 BERISTÁIN (1988: 247-249) y  CUDDON (1998: 372). 



considerados "automatismos de la escritura" 162. Puesto que las articulaciones de la 

imagen se ubican en esa línea difidil de demarcar entre lo consciente y lo inconsciente, 

nos ha parecido un rasgo sumamente pertinente para medir la adcripción de PrV al 

4. 

2.2.2 La interacción imaginativa 

Dentro del estudio estilístico de la imagen, una de las variables más fructíferas 

para el análisis es el de la INTERACCIÓN, término adoptado por SILk' 63  a partir de 

RIcHARDs. La interacción imaginativa es el conjunto de los modos posibles de 

relación formal entre el iiíustrans, el illustrandum y el tertium comparationis, ya no desde ci 

punto de vista sintáctico sino semántico. La interacción es el quiebre de las barreras o 

limites invisibles que existen entre los constituyentes de la imagen, lo cual aporta gran 

diversidad y riqueza al análisis. Con todo, no debe ser tomada como llave universal 

para apreciar la imaginería, dado que muchas imágenes no se asientan en ninguna 

interacción y en pocas de éstas la interacción es el rasgo principal. De hecho, se trata 

de un mecanismo formal, por lo cual su relación con los aspectos funcionales y 

temáticos es tenue. No obstante, por ser un rasgo conspicuo de la poesía griega 

arcaica, se considera importante comparar sus mecanismos en ci cA y el cP. 

La interacción entre illustrans e i1íustw2dum presenta cuatro subespecies 

principales: 

a) LA INTRÓDUCCIÓN DE TÉRMINOS "NEUTRALES": es el reftierzo explicito e interno 

dé la relación entre illustrans e illustrandurn por medio de: a.1) la homonimia, que 

consiste en la repetición de un término, una vez usado en sentido literal y  otra en 

sentido figurado, o en su aparición única, en forma comprimida, acentuando la 

disernia; a.2) el ierlium comparalionis explícito, que pone en la superficie de la imagen el 

161 LEDGER (1989); YOUNG (1994). 
162 Este tipo de problemática se encuadra más bien en la disciplina conocida como psicoioa del 
arte. Al respecto, nos limitamos a remitir a KELLOGG (1994) y ROMO (1997). 
163 SILK (1974:passitn, esp. 23-26 y 79-80). 
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elemento común entre sus constituyentes; a.3) un pivote o deslizamiento, que es un 

elemento común que incluye el tertium comparationis o fundamento de la imagen, 

	

1 n • 	i 	i aunque ci zuustrans io exceue 164 
 

LA INTRUSIÓN O FUSIÓN 165 : es uno de los tipos principales de interacción y  consiste 

en el desplazamiento de elementos del iilustrandum al i/h'am; o viceversa 166. Uno de 

los dos constituyentes de la imagen incorpora o asimila rasgos que desde el punto de 

vista lógico corresponden al otro constituyente; 

LA HOMOGENEIDAD AUDITIVA: esta interacción difiere de las otras en que no se da 

en el plano semñntico sino en el piano fónico. Consiste en la relación de semejanza 

a iterativa entre las estructuras fónicas del iilustrans y del illustrandum. Más allá de los 

efectos particulares que cada aliteración  pueda tener en un contexto especifico, la 

	

L,.- 	 .-.,, 	 1,-. ,..,- 	 ,1, 1.. auwu 	 Uii iieic,n ueoma a. n 	u Idy ji 	_u. a 

imagen167  

LA INTERACCIÓN EXTRAGRAMATICAL: un elemento que está aparentemente fuera 

de los límites de la imagen propiamente dicha, anticipa, prepara o simplemente 

relaciona, en el contexto, la aparición del illustrans o dei illustrandum. Muchas veces, no 

existe un tertium comparationis previo desde el punto de vista lógico, sino que dicha 

relación se crea en el momento. Ese eslabón preparatorio y el illustrans o iliustran&ím 

164 La aparición de elementos neutrales es expectable y constante en las comparationes de grado o 
cantidad, por medio de un adjetivo en grado comparativo (A es más bello, menos belio o tan bello 
como B), pero también puede aparecer como un verbo: "El cort'e corno un ciervo", donde el 
illnstrans ciervo incluye sin duda el correr, pero también otros rasgos connotativos corno el deseo de 
huida, el terror alberseguidor, la inferioridad física ante elpredador, etc. 
161 Fusión en terminología de SMITH; simplemente interacción en FRAENKEL (1950: II, 39). 
166 Keats dice en On me/ancho/y que " ... la melancolía caerá de pronto del cielo como una nube 
llorosa". Llpjoa es sin duda un rasgo aplicable al illustrandum, la melancolía; sin embargo, por 
intrusión, se atribuye a través de una hipálage al illustrans, la nube. 
167 Miguel Hernández dice en Elegía "No perdono a la muerte enamorada", provocando una 
interacción auditiva entre illustra.ndum (perte) y término neutral correspondiente al illustrans, 
enamorada. 
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deben pertenecer al mismo campo semántico. La interacción se da por fuera de la 

estructura gramatical de la imagen, no a través de ella 168 . 

2.3 TIP0L0GL& DE lA IMAGEN 

Ahora bien, las imágenes cuya sintaxis acabamos de establecer son imágenes 

simples, que constituyen sintagmas de aproximadamente entre dos y cinco lexemas y 

que están reducidos a sus elementos sintácticos esenciales. Este tipo de imagen es la 

que llamaremos IMAGEN NUCLEARTZADA'69, y engloba las siguientes subcatcgorías: a) 

símil breve, b) metáfora iii praesentia, e) metáfora iii absena, d). metonimia, e) 

sinécdoque y f) imagen pictórica breve. Las IMÁGENES NTJCLEARIZADAS son 

fácilmente cuantificables y, por tanto, apropiadas para el análisis estilométrico. 

No obstante estas imágenes, consideradas como segmentos unitarios, son sólo 

un porcentaje del conjunto de la imaginería del colpus a estudiar. En efecto, en muchos 

casos las imágenes están conformadas por segmentos extensos, que pueden ocupar 

varios, versos, donde 1) íilusl,rans e ¡llusírcindurn se prolongan o multiplican; 2) diversas 

IMÁGENES NUCLIAIIZADAS se aamuian, superponen, encadenan o entrelazan, 

conformando una arquitectura compleja Este segundo tipo de imagen es la que 

denominaremos IMAGEN COMPLEJA O EXTENDIDA, y engloba por su parte las 

siguientes categorías: 1) símil extendido (u homérico), 2) comp aratio paratactica, 3) 

exerirplum alegórico (parábola alegórica, écfrasis alegórica, exemplum mitológico y sueño 

o profecía), 4) retablo imaginativo 170  (imagen compleja propiamente dicha), 5) imagen 

pictórica extendida (macroestructura descriptiva 17). Cada una de estas imágenes es un 

signo unitario complejo, cuyos elementos nuclearizados pueden ser extraídos para su 

cuantificación, pero que es analizado, cii su organización y función, como una unidad. 

168 Pi. O/II 12-13 dice que "(Hierón gobierna) en Sicilia rica en frutos, cosechando las cimas de 
las virtudes todas". El epíteto de Sicilia, usado en sentido propio, anticipa desde fuera de la 
imagen ("cosechar las cimas de las virtudes") el i/lustrans cosechando. 
169 La nomenclatura proviene de GUILLÉN (1989: 314-315); los constituyentes son nuestros. 
170 Retablo imaginativo es una nomenclatura de GUILLÉN (1989: 316). 
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En el interior de la IMAGEN EXTENDIDA, sus constituyentes se conectan entre 

sí por procedimientos sintácticos •de cQQr (expansión cipuiativa o 

polisíndeton, oposición, asíndeton) y subordinación (encasillarniento participial, 

rclativo o adverbial). Sin embargo, no son procedimientos fácilmente cuantificables, y 

su recuento habría dado lugar a demasiadas cifras aproximadas. Por tanto, no se 

incluyen en el análisis estilométrico. 

Ahora bien, en su aparición sintagmática, las imágenes extendidas pueden 

encontrarse en.palmadas. Se denomina EMPALME O NUDO a una imagen compleja 

donde una imagen simple se encuentra ajustada o inserta en otra imagen simple 

siempre que ambas pertenezcan a motivos diferentes, es decir, son imágenes donde 

convergen varios motivos a la vez 172. Anticipando por un momento ei concepto se 

ntn 	 ,i 	 t -a.n 	 ti es la ,t#s 141S4.1 
.., 

da L . ,. 444 ' r .1844 ,4tp44.14c .1'. na.Q-aqn a .as,*ar 	d4.*. i-n ' nI / 	 o - 
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a estmcturas secundarias djfrentes del miino subsistema en un sgmento uiigiLíiiico que se considera 

unitario desde e/punto de vista sintácticoy del análisis discursivo. Como sucede con el resto de 

las imágenes complejas o extendidas, los NUDOS O EMPALMES pueden producirse por 

medio de un CRUCE, una SUCESIÓN o una FUSIÓN de ios illustrantia e il/ustranda de las 

imágenes simples. 

El análisis estilístico dará cuenta de la funcionalidad textual de los distintos 

componentes de la tipología de la imagen así establecida. 

3. LA IMAGEN YSUFUNCIONAMIENTO SISTEMÁTICO 

3.1 LOS SISTEMAS DE IMAGINERÍA 

171 Macroestructura descriptiva es una nomenclatura propia; el concepto está tomado de 
ANDERSON (1972: 167). 
172 El concepto se basa en la idea de Knotenpunkt, "punto nodal" o "empalmen ferroviario" de 
PETR0UNIAs (1976: ix-)ii. 



Ahora bien, las imágenes de un texto poético 173  no se encuentran aisladas unas 

de otras ni en relación asistemática unas con otras, sirio que se organizan en 

SISTEMAS171  y SUBSISTEMAS alrededor de uno o varios núcleos significativos. Li 

conjunto de los sistemas organizados de imágenes de un texto es su imaginería. La 

incidencia estructural de la imaginería es un postulado teór ico ampliamente utilizado 

h la filologia clásica chtehipóáflea, a pesar de haber dado lugar a no pocas 

cúnttoverSiaS entre los eruditós 175 . Desde el punto de vistaparadigmáfico, entonces; la 

enorme mayoría de las imágenés -simples y complejas- pertenece a un sistema 

significante que puede convocarse ante la aparición de cada uno de sus elementos. 

Decíamos que un sistema de imágenes suele raniificarse en varios subsistemas. 

Agreguemos que uno de esos subsistemas asume por lo general la carga connotativa 

ms importante, [o cual se manifiesta en su incidencia cuantitativa sobre e' corpus tota 

d la imaginería, Fa expansión de los campos semánticos rclacionadbs con el 

súbsistema y el particular cuidado que se percibe en la creación e interconexión de sus 

la importancia textual que adquiere en él el componentes metasemémicos, es decir,  

proceso de metaforización. 

Sin embargo, además de estas imágenes engarzadas de modo ordenado en las 

estructuras 176  de los sistemas, existen en los textos imágenes que son puramente 

ornamentales (muy pocas, y en general relacionadas con la aparición de epítetos) 177  y 

173 Considerando "poético" en su sentido etimológico, lo que incluye, por tanto, tanto el género 

lírico cuanto el épico y el dramático. 
174 De acuerdo con BERISTAIN (1988: 471), un sISTEMA es un conjunto de elementos relacionados 

entre sí y con el todo de acuerdo con reglas o principios, de tal modo que el estado de cada 
elemento depende del estado del conjunto de los elementos, y la modificación introducida en un 

elemento afecta a todo el sistema. 
Una interesante discusión de este problema en HALPORN (1989). 

'76 Arma BEPJSTÁIN (1989: 202) que ESTRUCTURA es la FORMA en que se organizan las partes en 

el interior de un todo, conforme a una disposición aue las interrelaciona y las hace mutuamente 

solidarias; es una ENTIDAD AUTÓNOMA, de relaciones• internas constituidas en JERARQUÍAS 

susceptibles de descomponerse en partes vinculadas entre sí y con el todo. Podemos agregar que 
la particular configuración de sus elementos, es decir, su posición relativa y su relación bilateral o 

multilateral, constituye UN TODO CON SENTIDO donde EL CONJUNTO ES MÁS QUE LA SUMA DE 

LAS PARTES. Otras definiciones de estructura y sistema en BENVENISTE (1993 [1966]: 95-98). 
177 EARP (1948: 54) define el EPÍTETO ORNAMENTAL como aquel que menciona alguna cualidad 

de la cosa descripta que, aunque interesante, no es especialmente relevante para el contexto. 
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otras que suelen denominarse metáforas tradicionales o cuchés178. Muchas veces los 

segmentos de ambos tipos de imágenes están "fuera de sistema": no pueden 

adscribirse a ninguna zona de la estructura del sistema significante sin forzar su 

inclusión. Por tanto, se las estudia determinando si esto sucede en el A y en el c? o, 

si, por el contrario, se puede dar cuenta de su función textual. 

3.2 EL CARÁCTER ESTRUCTURAL-FUNCIONAL DE LOS SISTEMAS DE IMAGINERíA 

El estudio de las funciones de la imaginería se basa en el reconocimiento de su 

recurrencia o repetición dentro del texto 179. En este sentido, la imaginería sirve de 

punto focal en tomo del cual pueden agruparse varios efectos o funciones. Una de 

ellas es que se la concibe como medio de aprehender y retratar ideas que escapan la 

representación directa, proporcionar utia ept'esióh simbólica a tehias o motivos que 

hayah dado otig 'a' la' creación de la obra de arte, es' 'decir, transcribir en términos 

concretos experiencias. abstractas 18°  que, pueden ser de suma complejidad, y remitirse 

incluso más allá de un tema abstracto, hasta intentar reflejar un universo poético y una 

W'eltanschauung particular. La imagen constituiría un tipo de simbolización capaz de 

promover el intercambio entre lo que entra en la obra como parte de la situación 

"real' 3  que el autor trata y  [o cue entra como figuración de acuerdo con los temas y 

BERGSON (1956: 1 8)mejora esta definición afirmando que "es un adjetivo que no aHade ninguna 
determinación intelectual al contenido de una proposición, un adjetivo cujo valor afctivo también ha desaparecido, 
hasta elpunto de no servir ni para volver más comprensible en el contexto la palabra principal, ni para despertar 
un sentimiento en el oyente ni en el lector, ni para contribuir a la formación de una cierta Stimmung. 

atmósferaL/ust/icadapor el contexto". 
178 SILK (1974: 28-31). define el cuché metafórico como una clase que ocupa una posición 
intermedia entre la metafora muerta (catacresis) y la metlífora viva: 'un ropaje gastado, pero no como 
para tirar". Debe distinguirse el término cliché, que se refiere a las palabras, del término tol,os o locus 

communis, que se refiere "il carácter típico de las ideas". SANSONE (1975 59-60 y  64) dice que son 
"metaforas poco imaginativaas, que no requieren para ser creadas ningún genio poético especial / que no tiene una 

historia u ongen especifico: metoras prosaicas". BERISTÁIN (1988: 94) lo califica de "expresión lingüística 
marchita por el uso excesivo; elemento connotado que hace perceptible suptvpiafomia, que se denuncia a sí mismo 
como perteneciente a la retórica". No arriesgaríamos esto último. En cambio, juzgamos que toda 
met.fora convertida en cliché cumple, al actualizarse, una FUNCIÓN DE RECONOCIMIENTO, y opera 

como mecanismo de enlace entre el mundo del autor y el del espectador/lector. 
179 ULLMANN (1977 [1964].: 215-218).. 
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significaciones más amplias que él desea explorar 181 . En consecuencia, una de las 

principales funciones de la imagen es la señalar el tema o idea central de una obra, 

puesto que es un medio apropiado para sugerir lo que el autor no quiere expresar 
r cii rotina &eCta182.  

Esta capacidad de la imaginería -como presentación simbólica- de describir 

áreas de expriciicia "elevada" es de panicúlar importancia para el poeta. Por otra 

parte, al describir una situación por medir de otra; la imagen une en el suiñbolo 

elegido la sensación a que acude como fuente con la experiencia simbolizada, con la 

cual se derrumban los límites entre el sigflificado de la imagen y el sentimiento que 

hace surgir' 83 . Esta es la razón por la cual es especialmente apta para contener y 

transmitir tonalidades emocionales que abarcan desde la sutileza de la sensibilidad 

hasta la pasión violenta. Por otra parte, en esta propiedad de la imagen subyace la 

intención de apelar a lbs senticks y a la emoción del lector/espectador. 

Está manifestación del piano de lbs sentimientos en la imagen se inscribe 

dentro de un ámbito mayor que es la de transmitir la interioridad de los personajes y 

sus motivacionespsicoIógicas 84. En este mismo plano, pero con función inderecta u 

ohlicua., puede representar un papel en el retrato lingüísitico de un personaje, o incluir 

juicios de valor implícitos por parte de éstos o del autor. 

Resta considerar las que podrían denominarse funciones estructurales de la 

imagen. Dentro de la estructura más amplia de la obra literaria, la más obvia de estas 

funciones consiste en unificar y resaltar distintas partes a través de tos motivos 

180 ULLMANN 1978 [1973]: 93. 
181 - 3TEI'JER i'oo: 1*-ID). 
182 Sin apelar a tecnicismos estructuralistas, los herederos del New Criticism afirman que en las 
obras poéticas hay siempre una IMAGEN DOMINANIE o IMAGEN NÚCLEO, que descarga todo su 
poder a medida que la obra se revela, y que sólo puede valorarse luego de que la obra es 
completamente percibida. En general, la imagen es siempre un tejido de im4genes. El conjunto de 
elementos que este tejido focaliza es siempre altamente expresivoy evocador de los temas: y experiencias 
importantes de lo obra, condensados y comprimidos en la imagen poética. La imagen, está, en 
cbnsecuencia,. altamente caergda de significado,. tanto experiencial como simbólico. Cf. 
MADDEN (1969, XX); el subrayado es nuestro.. 
183 STEINER (1986: 21). 
184 Por supuesto, el concepto mismo de ccpsicología  de lós personajes debe tomarse con pinzas 
en el caso de la tragedia griega, y más aun en el caso de Esquilo. 
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recurrentes. Ellos ganan en significación con la repetida evocación, y  llevan al 

lector/espectador a unir en una síntesis mental esas escenas o pasajes, mostrando los 

prol lemas o temáticas suL)yacentes en la obra y dando impresión de unidad a Li 

composición. En cuanto a este Último aspecto, no soslayamos Ci problema que 

implica para las obras literarias de la antigüedad, que eran primariamente algo "visto 

y/ó escuchadó". No sabemos hasta qué punto la audienciá tenía oportunidad de 

captar los detalles sutiles de imaginería o estnictura, salvo el reducido núcleo de 

especialistas que tenían acceso a la versión escrita. Somos conscientes de que el 

análisis textual moderno, y la teoría correspondiente, sólo es posible por el acceso 

directo a la obra escrita. Pero nuestra falta de datos al respecto no debe conducimos a 

negar tal posibilidad: simplemente debemos dejar sentado nuestro desconocimiento al 

respecto185. Como contrapartida, en ci caso específico del teatro, ci espectáculo 

presentado a la audiencia puede suministrar la clave para una imagen que el estudio de 

las palabras no proveerá por sí mismo. 

Nos adentramos entonces en la consideración de la imagen como elemento 

funcional dentro del complejo del hecho teatral. Este ANÁLISIS FUNCIONAL relaciona 

la IMAGEN con la estructura dramática y  el "texto espectacular" 186 . 

El movimiento y  desarrollo de una imagen o grupo de imágenes es parte 

integrante de la estructura dramática, esto es, acompañan de distintas maneras el 

progreso de la acción. Esta influencia en eÍ desarrollo. agencial puede darse en muy 

diversos pbnos, uno de los cuales es aparecer en el discurso en los momentos 

cruciales de la obra, de alta tensión dramática,como contrapunto 1ingiísitico de los 

hechos que aparecnáiescena. 

Las imágenes —incluso aquéllas que funcionan aparentemente como puro 

orn atus- crean una "atmósfera" expresivo-impresiva. Este comportamiento es 

especialmente sugerente en las obras teatrales. Este tipo de imágenes suele abundar 

en referencias a las fuerzas cósmicas o a la naturaleza, con las cuales los personajes 

185 Nos resulta dificil comprender por qué razón un poeta como Esquilo se vería impelido a 
componer imágenes recurrentes que nadie tendría la posiiiilchad de captar. 
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se sienten íntimamente ligados. Las imágenes, por consiguiente, enfatizan la 

afinidad, la enemistad o la indiferencia de las mismas con respecto al personaje. 

Las imágenes pueden también ser vehículos de la llamada ironía trágica o 

doble significado: por una parte tienen un sentido equivocado, que es aqúél que el 

personaje pone en juego al verbalizar la imagen, y por otro un sentido correcto, que 

apunta al lector/espectador. 

En consecuencia, y una vez determinados y estudiados los sistemas de 

imágenes del corpus, encaramos el estudio de las imágenes en su dimensión funcional, es 

decir, como elementos cuya ubicación relativa, extensión y rasgos cualitativos influye 

en la conformación de una estructura particular. Se comprobará cómo influye la 

imagen en algunos aspectos del heçho teatral: el desarrollo qgencial y la constitución de la 

curva de tensión dramdti, la mediatiadón de la e4eriencia dramótica (apelación al 

espectador/lector), el plano expresivo (la creación de atmósferas) y la "mostración" 

escénica (la aparición en la escena de diversos na&7 presentes en el discurso 

imaninativo'. 

3.3 EL SISTEMA DE IMÁGENES Y SU RELACIÓN CON OTRÓS SISTEMAS 

3.3.1 El sistema semémico: temas y motivos 

Así como los illustrantia de los sistemas imaginativos (lo que, muchas veces, por 

sinécdoque, llamamos imagen) conforman una red significante, sus illustranda 

conforman una red significativa paralela. Esa red es lo que denominamos SISTEMA 

sEMÉMICO, es decir, la estructura ordenada de los temas y motivos de una obra, que, 

por medio de la metesememia, se transforman en los illuilrantia antes mencionados. 

De este modo, stticto sensu, concebimos el sistema de imágenes como un signo de dos 

caras: su significante es el que denominaremos SISTEMA POÉTICO-SIGNIFICANTE; su 

significado, el SISTEMA SEMÉMICO. 

186 Tomarnos el concepto de "texto espectacular" de DE TORO (1987: 68-86). 
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En cuanto a los componentes del SISTEMA SEMÉMICO, dijimos que era el 

conjunto de los ilitístranda de las imágenes, es decir, los temas y motivos de cada una 

de las piezas. En este sentido, consideramos motivo una unidad temática y 

significativa mínima, que casi siempre coincide con una palabra presente en el 

texto, otras veces con un sintagma o una frase donde figura la palabra mediante la 

cual se lo designa e incluso a veces puede corresponder a una parte del sentido de la 

palabra, es decir, a un serna. Esta unidad resulta de la observación, durante el 

análisis del texto, a partir de una doble perspectiva: sintáctica, atendiendo a sus 

relaciones de contigüidad y encadenamiento; semántica, si se atiende a las relaciones 

de semejanza y de oposición que establece con otras unidades próximas o distantes. 

El motivo se caracteriza por ser un elemento recurrente, es decir, que se repite a 

una distancia y es reconocido de modo de poder rasttearse una línea significativa. 

Esta repetición lo convierte en un Leitmotiv, que sirve para subrayar, reforzar y 

sugerír, dentro de la textura verbal, las temáticas que el poeta quiere poner de 

relieve. El motivo y, más aun, el Leit,notiv, es un modo sutil de orientación y de 

influencia en la atención del espectador/lector. Por otra parte, y como probará 

nuestro análisis, el esquema organizativo de los motivos de un texto suele 

articularse corno una tensión entre pares de opuestos, corno miembros de una 

estructura polar 

Ahora bien, los motivos suelen hallarse unidos por una idea o terna común. 

Esta combinación de motivos constituye Cl armazón temático de la obra. El tema 

es diferente del motivo, pues designa una categoría semántica que puede estar 

presente a lo largo del texto o en el conjunto de la literatura. Es el material 

elaborado en un texto, que lo constituye, o la idea que lo inspira. Motivo y tema se 

diferencian, pues, por su grado de abstracción, y por consiguiente, por su capacidad 

de denotación. Los temas, tanto de la literatura cuanto del resto de las artes, están 

predeterminados culturalmente, pero son resernantizados cada vez que son vueltos 

a usar, en base a la concepción particular de la que el artista es portador o creador y 

187 DAE1CH y DAEMMRICH (1995: XIV-XXV). 
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el contexto específico en el que está inserto. Un tema no tiene valor fuera de una 

red organizada de relaciones, y éstas son relaciones de lenguaje y de experiencia, y 

se despliegan dentro de una especie de complejo lingüístico que es la totalidad de la 

obra. 

La relación entre tema y motivo es la de complejo/simple, 

articulado/unitario, idea/núcleo, organismo/célula, dado que tema y L.eitmotñi son 

organismos complejos y diferenciados de los cuales el motivo es el germen o célula 

original. Temas y motivos formalizan el texto. Esta formalización simplifica y 

acelera la captación del discurso de las ideas, porque provee bloques pequeños y 

compactos de realidad existencial o conceptual semióticamente estructurada 188 . 

Si aplicamos estos conceptos al cA, podemos apreciar que en una de las 

injenes ifiáS famosas y reeuíreñtes de la literatura antigua —y una de las fav-oritas de 

1.L 	 . 1 ..1 	,-1 	.1 1 Cffi A Tr\ 	1.-. flIT T r 	 ,1 c'Tçr1 .t A na 	1ao, 

SEMÉJ.iHCO, es decir, al conjunto de temas y motivos que aparecen, por ejemplo, en 

Siete contra Tebas. En este caso, es específicamente un motivo. La NAVE, por su parte, 

es el ilkístrans que simboliza al illustrandurn que es la Pous, y pertenece al que llamamos 

SISTEMA POÉTICO-SIGNIFICANTE. Ambos sistemas constituyen, como las dos caras de 

una moneda, el SISTEMA DE IMAGINERíA. 

Ahora bien, el SISTEMA SEMÉMICO O TEMATICO se manifiesta como un 

conjunto de campos seinánticúsantótiíniios realzados, eonnútados, marcados, eú la 

1 	T?.- 	.,...L1- .. 	 .-'•-.- 	 4 	 ' 	 - 
'. U. U'. 1ULL (A.A 1I.la.L. L1L JLLCL 1JCUO.IJLO., 1J) i1i*.J U '1 	a.L1LJL111'.11U.- 	LLLL1%.UJO 	 '. 

punto de vista literario, se resuelven en la estructura textual como componentes 

básicos de una serie de campos semánticos. Su utilización como estructura 

significativa dentro de una obra depende de que sus marcas o connotaciones estén 

funcionando como un estructurador más dentro del texto. El cairipo sem.ntico debe 

imponerse como una de las tensiones fundamentales del texto 189. Para nuestro estudio, 

188 DUCROT-TODOROV (1995 [1972}: 254-258), SEGRE (1985: 284-292); BERISTÁIN (1988: 352- 

354. 
189 USABIAGA (1969: 60-61). 
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definimos campo semántiço como un campo léxic& 9°  constituido sobre una red de 

relaciones semánticas que se organiza en torno a un concepto-base que es comón a 

todos los lexemas debido a que abarca el conjunto de sus semas nucleares (aunque 

cada semema posee, simultáneamente, semas que lo diferencian de los demás). En el 

campo semántico hay a la vez un campo léxico constituido por el conj unto de los 

lexemas y  un campo conceptual o nocional, que es el de las ideas denotadas 191 . En la 

descripción estructural, el campo semántico ordena los contenidos dentro de un 

determinado contexto, así como determina la relación semántica entre las 

expresiones; los contenidos internos del campo se definen por medio de rasgos 

semánticos 192. Un campo semántico comprende también lexemas que en parte al 

menos corresponden a los mismos contenidos, que se superponen parcialmente. Son 

los llamados sinónimos, que son más bien, casi siempre, semisinónimos' 93 . De este 

modo, ci cámpo semántico es concebido como conjunto organizado o Ccmosajco  que 

cubre de modo completo cierta área de significado (que a su vez actúa como 

significante de un orden determinado de conceptos o ideas) y también como reunión 

de vocablos en los que el análisis revela una eficacia connotadora con relación a una 

palabra-centro' 94. Por consiguiente, descartamos definiciones lingüísticas muy 

estrictas, como la de C0sERu195  y MARTÍNEZ I-IERNÁNDEZ196 , que no se adecuan al 

190 Un campo léxico es el conjunto estructurado de relaciones dadas entre todos los términos que 
se refieren a una misma porción de la realidad, por ejemplo, el vocabulario de una disciplina 
científica, de una técnica o de un ámbito cualquiera de la realidad. Cf. BERTSTAIN (1988: 88). 

BERISTAIN (1988: 88-89). 
192 LEWANDOWSI(I (1995: 46-47). 
193 Sus matices diferenciales representan puntos de vista divergentes sobre realidades coincidentes o 
simplemente connotaciones distintas para denotaciones idénticas Dado que sinonimia y 
semisinonimia también existen entre sintagmas y oraciones, el estudio de un campo semántico puede 
incluir el funcionamiento de grupos de lexemas, sintagmas y oraciones. Se trata de ver el valor 
connotativo que se deriva de sus diferencias particulares y el esquema nocional general que de ellos 
se obtiene. Cf. R. ADRADOS (1975 : 250-251). 

En esta investigación se deja de lado la noción de campo semántico como amplia recolección de 
libres asociaciones de ideas y, en segundo grado, la opción de indagar fuentes no visibles de 
asociación: infracoriscentes, emotivas, y sus operaciones, que caen más allá de las posibilidades 
estrictamente lógicas de la lengua (IJSABTAGA 1969: 59). 
195 COSE1UU (1991 [1977]: 135 y 168-170). 
196 MARTÍNEZ HERNÁNDEZ (1997: 16 y 76•. 
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método de análisis textual de nuestro estudio, que es estilístico-semántico en sentido 

amplio. 

Estos iliustranda —los temas y  motivos que como unidades léxicas forman parte 

1 	 1 	 1 	 Vi 	1 	1 ue campos seiiiauucos iiiarcauos- coii irecueiicia aparecen uespreiiuiuos ue los 
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nr mi-ide ciiie cp lcq mi-ile-re nirte del 1itei-n1 de imioinei4i P,n efertr l 	i'iciAn 

de la imagen en sentido estricto, -la figura, los illustrantia unidos a los illustranda-, 

realza o explicita la diseminación previa de lexemas que apuntan al mismo campo 

semántico-conceptual. De esta manera, hemos determinado que ambas formas de 

manifestación del SISTEMA DE IMAGINERíA despliegan dos funciones opuestas y 

complementarias: 1) los campos semánticos marcados (el conjunto de los iliustranda 

1 .-.-,-.-.-..-. 	 .--.r.\ 	 r 
que coiisuiuyeii ci iir.ivit ttvUtv1ILc)) ueneu wia tuucioii exieiisiva: coiisuiuyeu un 

nrt4lrti rn 1I4 e, .n ni-re, r4 Is.fl l4.e, ee-,.ci  +'4 re, 4.fl-nir4 tn 1 1 ¿i rl. ,t..4l-5. ,r.4 	i 1 

i_jz, 	¼-O 1.1-110 1L¼-¼1, IILI1- 	i¼-CL¼-i.¼J11 .1.11-514.10 LI¼-C1- .LLIIfeJ.i¼-I 1-a 	I.LLa ¼LLO LkIL 14iJii t4.L.Li..1-¼/4.III¼- 
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illustrandum en una imagen en sentido estricto') cumDle una función intensiva, de hito 

estilístico, de marcación lingiiística explícita, con una distribución en picos de máxima 

tensión que provocan un corte violento de la isotopía discursiva' 97 . 

197 Sobre el concepto de ISOTOPÍA hablá fundamentalmente GREIMAS (1987: 105-110), retomado 
por TAILLAPDAT (1977: 348), para quien la metáfora se caracteriza por la ruptura de la isotopía 
del contexto, es decir, la homogeneidad semántica del discurso. El oyente/lector reestablece la 
isotopía abstrayendo el serna comin que pone en relación itlustrans e illustrandum. La ruptura de la 
isotopía, ya percibida por Aristóteles (Rbet. 1412a1 9ss.) es caraterística también del símil. De 
acuerdo con BEIUSTÁIN (1988: 285-293), la isotopía es cada línea temática o línea de significación 
que se desenvuelve dentro del mismo desarrollo del discurso; resulta de la redundancia o iteración 
de los semas radicados en distintos sememas del enunciado, y produce la continuidad temática o 
la homogeneidad semántica de éste, su COJ-IERENCLA. Se trata de una "conformidad semántica" o 
isosememia. El discurso isosémico se desarrolla unívocamente en un solo nivel semántico, el 
referencial, es decir que su semiótica es denotativa. Es pues una propiedad del discurso, 
manifestada por un fenómeno de recurrencia. Los discursos bi-isotópicos (donde se superponen 
dos isotopías) se reconocen porque producen una tensión debida a que aparece una ALOTOPÍA 

que indica la existencia simultánea de dos isotopías del contenido: una básica y una retórica. Al 
detectar la conexión entre ellas dada a través del término disémico o de una relación de analogía 
del significante, se permite el proceso de la mediación o paso de una isotopía a otra. La metáfora 
resulta precisamente de la intersección que, relaciona dos conjuntos sémicos parcialmente 
análogos y parcialmente opuestos. El empleo de estas figuras produce un efecto estilístico que 
GREIMAS describe como "placer espiritual que reside en el descubrimiento de las dos isotopías 
diferentes en el interior del relato supuestamente homogéneo". El hallazgo de la alotopía se 
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3.3.2 El sistema hipersemémico y el universo conceptual 

Pero la existencia de los sistemas de imaginería no sólo tiene consecuencias 

para la interpretación de la organización semántica del texto poético, sino que 

postulamos la existencia de una relación sistemática entre la imagen hallada en una 

trama sernémica -significativa- y el universo conceptual -textual y extratextual- al que 

ella remite. En cfccto, los sistemas de imágenes se consideran en csta investigación 

como szgn,ficados que hacen las veces de sianflcantes de otros szgnjfiados que se adscriben 

genéricamente a las "temáticas", las "ideas", la JVeltanschauug del autor198. Esta 

Weltanschauung no aparece ante los ojos del lector/investigador como una masa 

acrítica de concepciones más o menos abstractas o no delimitadas. Por el contrario, 

una Weltanschauung suele manifestarse como un SISTEMA HIPERSEMÉMICO, es decir, 

como una organización conceptual que va más alLí de la plasmación denida en un 

texto Y que remite a un im&ginario simbólico e ideológico: politico-ociaL fi1oscQy 

ético-religioso. 

Esta relación que se da entre la imagen como representación simbólica y el 

universo conceptual al que ella remite es comprensible si se admite teóricamente - 

invirtiendo ahora la formulación saussureana- que ambos elementos SE PRESUPONEN, 

y que por tanto guardan una relación de NECESAPJEDAD -de NO ARBITEARTEDAD- y 

de MOTIVACIÓN' 99 . De este modo, el discurso poético -lenguaje particular, código 

semiótico, estructura secundaria superpuesta a la primaria que es el lenguaje- es un 

produce en el transcurso de la lectura, en general ante la aparición de los tropos característicos del 
discurso figurado, y se opone a la lectura uniforme, que es unívoca y sin contradicción. Podemos 
entender entonces, de acuerdo con KERBRAT-ORECCHIONI (1983: 270-271) que la isotopía 

discursiva es elprinczio de coherencia sintagmdtica (gracias a la recurrencia de unidades de expresi6n 
y/o de contenido) de una secuencia sintáctico-estilístico-semántica. 
' Entendemos por Weltanschauung, "visión del mundo o cosmovisión", la actitud particular de un 
autor con respecto al espirirtu o visión del mundo dominanate en una época dada. 
199 SAUSSURE (1945 [1916}: 127-133). 
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sistema capaz de transmitir una información ("mensaje") imposible de comunicar por 

otros medios200 . 

LA IMAGEN Y SU ACTUALIZACIÓN EN SISTEMAS NO ES, POR TANTO, SÓLO 

presentación de visibilia, SiNO, Y SOBRE TODO, representación de invisibilia 201.. 

Ahora bien, no es el SISTEMA SEMÉMICO lo que denominamos "universo 

conceptual". Postulamos que el SISTEMA SEMÉMICO es la tematización, la 

concreción, de una serie de conceptos, ideas, simbolizaciones y "contenidos del 

imaginario o del pensamiento" que constituyen el mencionado SISTEMA 

HIPERSEMÉMICO, extratextual, ideológico. Este SISTEMA HIPERSEMÉMICO MÁS SU 

200 La postulación de los llamados sistemas modeliantes/modaliadores secundarios es central en la 

teoría lotmaniana. Afirma LOTMAN que los lenguajes secundarios son estructuras de 
comunicación que se superponen sobrer el nivel lingüístico natural. Así, el arte, las costumbres, 
los rituales, las creencias religiosas, el mito, el comercio, etc., sonsistemas modelizantes 
secundarios que se funden en la cultura vista como una totalidad semiótica compleja. El arte, y 
entre las artes la literatura, es el sistema modalizante secundario por excelencia- Este sistema 
permite transmitir un volumen de información completamente inaccesible para su transmisión 
mediante una estructura elemental propiamente lingüística. Decir que la literatura posee su propib 
lenguaje es decir que posee un sistema propio, inherente a ella, de signos y de reglas de 
combinación de estos signos, que sirven para transmitir mensajes peculiares no tranmisibles por 

otros medios. Según LOTMAN, en el texto artístico verbal el concepto mismo de signo es 
diferente. Incluso propone relacionar else signo secundario, figurativo, con la "imagen" de la 
teoría tradicional de la literatura. Cf. LOTMAN (1978: 20-21, 34, 77), KRISTEVA (1978: 56-57) y 

BERISTAIN (1988: 473) 
201 Cf. CAMBRONNE y POQUE (1977: 379-380). STAMB0VSKY (1988: 85-102) afirma que 'mostrar más que 
hablar sobre la experiencia refleja lapredileción de un escritor por La pintura sobre la explicación, la inmediaterpercçptual 
sobre el razonamiento discursivo, la unidad sintética sobre la predicación de elementos analíticamente discretos. Pintura no se 
refiere a La imaginemía visuak las im4genes literarias no son visuales ni necesariamente retratables. El término es apropiado 
porque la percepción visual es quizás el cam;bo de inmediate más racionalmente accesible y comprensivo. La imajinería 
presentacional en la literatura funciona como una variable de experiencia comilativa del tema literario, transmitiendo el 
contendio conceptual a través de la intensidad dramática y e/poder afectivo de las ideas. La imagen está temáticamente 
integrada en la obra literaria de modo que las relaciones que nprrsenta trascienden la que designan lexicalmente: la 

imaginería vuelve perceptibles relaciones, pensamientos y  sentimientos en forma simbólica e inmediata. De este modo los temas 

literarios son perceptibles como tales en su unicidad Por su parte, VIANU (1967 [1957]: 62, 79 y 94) expresa: 'ILi 

metáfora pone e/hecho ante los o/os. Las cosas se nos tornan visibles en tanto las presentamos en acción. Es un medio, de 
sensibilización; a través de ella nuestro ojo interior llega a ver más claramente las cosas. Otra función estética de la 
metáfora es la de subrayar la unidad más profunda  de los diferentes elementos. Esto la convierte en un inst,mento de 
conocimiento. E/papel espiritual de la metafora es expresar las semejanras de ¡as cosas que no pueden ser objeto de 
generali'aciones teóricas, y  un medio explícito de producir imaginería simbólica por medio de contenido sensorial". 
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TEMATIZACTÓN EN UN SISTEMA SEMÉMICO es lo que la filología denomina 

tradicionalmente Weltanschauwg, "visión del mundo". En nuestra tesis, preferimos 

distinguir ambos sistemas, dado que consideramqs al segundo (el SISTEMA 

SEMÉMICO) como significante que simboliza un. significado (el SISTEMA 

HIPERSEMÉMICO) quc es previo dcsdc el punto dc vista lógico. Retomando ci 

ejemplo de la nave del estado, la ps, el .  estado (SISTEMA SEMÉMICO es el 

significante de un significado "el ámbito oúblico", "lo público". De hecho, "lo 

público" puede tematizarse de distintas maneras, no sólo por medio del motivo de 

la polis. En general, se lo tematiza por medio de una serie de colectivos: la asamblea, 

el ejército, la multitud, etc. 

3.3.2.1 El universo conceptual esquileo: polaridadyanalogía 

/ 

Este universo conceptual manifiesta en el teatro de Esquilo una estructura 

particular: aparece organizado en torno de categorías binarias opuestas y 

complementarias cuyos constituyentes se ubican en dos ejes marcados y 

connotados, respectivamente, como "positivo" y "negativo": son los ccsistenlas  de 

opuestos", las "polaridades" o "ejes bipolares" que durante siglos hemos 

considerado característicos de la mente griega. De hecho, la organización de las 

estructuras simbólicas en polaridades es típica no sólo de la mente griega, sino de lo 

que los antropólogos denominan "el pensamiento salvaje" o lo que habitualmente 

se conoce como "la cultura primitiva" o "cultura oral" 202. Sin embargo, es en la 

202 Se trata del problema de la naturaleza de la "lógica arcaica". LÉVY-BRUHL en 1910 y  de manera 

orgánica en La mentalidadprimitiva (1922: 25-35) había desarrollado la hipótesis de una mentalidad 

prelógica. CONFORD se vio muy influido por esta teoría en F,vm Religion to Philosophy (1912: 9). 

SNELL (19 ) también distingue entre pensamiento mítico y pensamiento lógico, ya que "describen 

dos etapas dBl pensamiento humano". Pero ya en 1912 DuRKHEIM impugnó el postulado de una 

mentalidad prelógica en Lasformas elementales de la vida religiosa, afirmando que ambas mentalidades 

están hechas de los mismos elementos esenciales .deearrollados de modo desigual. Por lo demás, 

LÉVY-BRUHL modificó radicalmente su posición al respecto en sus últimos escritos (1934: 10), 

por lb cual afirma LLOYD (1987 [1966: 12) que debe darse una versión más adecuada de la lógica 

informal implícita en el pensamiento primitivo 0  arcaico. Cf. LÉV1-STRAUSS (1964), GOODY 
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cultura griega antigua el ámbito en donde adquieren un funcionamiento 

paradigmático 203 , integrando (característicamente) un sistema bipolar constituido 

por dos formas de pensamiento típicas de dicha cultura: la POLARIDAD y la 

ANALOGÍA204 . 

En cfccto, son llamativas las alusioncs a parcs de opuestos de diverso tipo en 

las doctrinas cosmológicas y en las exposiciones de fenómenos naturales concretos. 

El uso ordinario de analogías es menos sorprendente. Buen número de teorías y 

explicaciones propuestas por el antiguo pensamiento griego especulativo 

pertenecen a uno u otro de dos tipos lógicos simples: 1) la clasificación o 

explicación de los objetos por referencia a uno u otro miembros de un par de 

principios opuestos; 2) el que una cosa sea explicada por su parecido o por su 

asimilación a alguna otra. A través de ellas el autor se propone dar cuenta de 

determinados fenómenos, y las relaciones de oposición y de semejanza aparecen en 

argumentaciones expresas para demostrar determinadas conclusiones o conseguir el 

asentimiento a ellas 205 . 

De acuerdo con esta organización del pensamiento y de la argumentación, el 

sistema opositivo bipolar implica una cierta inflexibilidad de los procesos mentales, 

establece jerarquías y destaca las diferencias; por el contrario, la argumentación 

analógica implica una cierta flexibilidad de los procesos mentales, organiza redes o 

sistemas (no exclusivamente jerarquías) y destaca, por supuesto, las semejanzas. Sin 

duda, la argumentación (de ambos tipos) se encuentra básicamente en la filosofia. 

En la poesía, y en la poesía trágica en particular, la argumentación no es 

(1985) y GONZÁLEZ GARCÍA (1991). Retomaremos los conceptos de estos investigadores en 
nuéstro estudio del SISTEMA I{IPERSEMÉIvIIICO. 
203 La cultura griega, a pesar de la críticas de los filósofos, no reemplazó del todo una forma de 
pensamiento (el pensamiento mítico o salvaje) en su camino hacia el pensamiento filosófico y la 
abstracción. Dice DETIENNE (1985 [1981]: 144-145) que, al respecto, "los griegos tienen e/os caberas. 
Mós que getuelos, son hermereos símíese que mantienen una pefesia 1ecfa entre eíIos Coda mo reA'aen sus 
dominios y e/primero no parece turbarse en absoluto por el discurso que sostiene el segundo. Por otra parte, la 
cabeza flisófica nc pcne de manijiesto ninguna intención de dominar al mitológico recino: ni tensiones, ni 
conflictos". 
204 Cf al respecto la teorización en el remarcable libro de LLOYD (1987). 
205 LLOYD (1987 [1966]: 13-14). 
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estrictamente tal, sino una representación o simbolización, por medio del sistema. 

de imaginería, de los contenidos del pensamiento y del imaginario que constituyen 

el SISTEMA HIPERSEMÉMICO. En nuestra tesis sostenemos y probarnos que Esquilo 

pone en acto en sus textos (tanto en el cA cuanto en el cP) un sistema donde se 

entretejen armónic-amente POLARIDAD (el sistema opositivo que funçion-a como 

esqueleto de la imaginería) y ANALOGÍA (las imágenes propiamente dichas que 

"encarnan" ese esqueleto) 206 . 

3.3.2.2 El universo conceptual esquileo: matriz metafórica y formas 
simbólicas 

Ahora bien, ¿cuál es el vínculo detectable entre las imágenes del colpus y  los 

elementos que forman parte del universo conceptual esquileo? En nuestra tesis 

sostenemos que ese vínculo está dado por la MATRIZ METAFÓRICA. 

La MATRIZ METAFÓRICA207  cumple la función de molde o patrón básico de 

un campo metafórico, y explicita çl serna común a sus imágenes individuales: es la 

fuente y explicación de las imágenes que crean ese determinado campo 

metafóric0208. Dicho de manera invrsa: reuniendo todas las metáforas que 

expresan la misma noción se puede descubrir la matriz que está en el origen del 

CAMPO METAFÓRICO209. Esto se realiza por medio de LA ABSTRACCIÓN, POR MEDIO 

DEL ANÁLISIS SÉMICO, DEL HAZ DE SEMAS O RASGOS SÉMICOS COMUNES a ese 

campo metafórico. Este haz de sems resulta ser semejante a algunas formas 

206 Una explicación más detallada de las relaciones entre polaridad y analogía en la filosofiay en la 
tragedia de Esquilo se ofrecerá en el capítulo X, en nuestro estudio del SiSTEMA i-uPiMizvíiCO. 
207 Tomarnos la noción de matriz metafórica de TMLLARDAT (1977: 349-351). 
206 Una matriz metafórica es, por ejemplo, "el amor es una enfermedad" o "un esclavo es çomo 
un animal sometido al yugo". Cada una de estas matrices puede dar lugar a gran cantidad de 
imágenes particulares, que luego constituyen un campo metafórico dentro de un determinado 
sistema de imaginería. 
209 El proceso de metaforización puede abarcar un campo semántico completo: un CAMPO 

METAFÓRICO es el cónjunto de las expresiones metafóricas (lexemas nominales, adjetivos y 
verbales) que sirven para expresar una determinada metáfora (MARTÍNEZ HERNÁNDEZ (1997: 18) 
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simbólicas que constituyen el SISTEMA I4IPERSEMÉMICO. De hecho, proponemos 

que las ideas abstractas y los elementos simbólicos del imaginario 

transfieren sus componentes básicos a los sistemas temático y poético-

significante, especialmente por medio de las imágenes. En el caso de Esquilo, 

una de esas matrices metafóricas es la ct'osición rectol çircular, que está en la base de la 

concepción de la JUSTICIA, idea nodal de la IVe/tansihcmung esquilea 

Aunque no compartimos algunas de 	sus 	categorías y 	separamos 

metodológícamente temática e ideología, nos interesa citar aquí algunas lúcidas 

. 	-. apreciaciones de STAMBOVSKY"lo  como sintesis de nuestro recorrido teorico sobre 

el concepto de imagen: 

'fLas metáforas de la e.xpeiiencia literaria están basadas, en primer lugat; en una mat,k  temática no 
lingüística ni semiótica. En la literatura los temas son los modos en los que ideas)' hechos se hacen 
signftcatitio; se hacen evos del gnflcado que trasciende los límites dicetos entn pensatiuientosj 
sucesos, integrándolos en un todo estético. Los temas literarios articulan ,y  comunican los pensamientos 
sentimientos, comunicándo los con inmediateZ sensorial a través de su traducción presentacional —su 
dramatización- como hechos narrativos. Es un modo no mediado por elpensamiento discursivo, y la pintura 
de temas en la imaginería de la metáfora es el modo que con inmediateZ dramática los artistas literarios 
asimilanj enriquecen los hechos particulares con los temas de nuestra experiencia común. Dramatizando  los 
hechos de consciencia ji de acción imagísticamente, las metáforas expresanj. amp4fican los temas que los 
ocasionaron. La pintura literaria es el modo en que la imagen 'narativia" temas literarios articulados 
volviéndolos presentaciona4y estéticamente inmediatos". 

y KuRZ (1997: 24-25). Los campos metafóricos funcionan en los textos como medios de 
caracterización y de expresión de significaciones nimanentes. 

STAMBOVSKY (1988: 16 y 74). 
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ÇÍTULQ3 
EL SISTEMA DE IMAGINERÍA Y LA AUTENTICIDAD DE 

FROT&QENCANDOaTIW11I1ESTAD] 
AJVJDENCIAJNLERNA 

3.1 LA TESIS A SOSTENER 

En el horizonte de este profuso y complejo status quaestionis, y sirviéndonos de 

manera ordenada y coherente del aparato conceptual que acabamos de presentar, 

vamos a proponer otra interpretación del problema de la autoría de Prometeo 

Encadenado a las ya sumadas en los iiltimos ciento cincuenta años, aplicando un 

conjunto de criterios de análisis que consideramos novedosos y eficaces. Nuestra 

tesis sostiene: 

que el sistema de imaginería presente en cada una de las obras de Esquilo 

forma parte de un conjunto de tres sistemas, el poético-significante, el 

semémico y el hipersemémico, que se relacionan entre sí por medio de 

relaciones bipolares significante/significado y que reproducen de manera 

global el universo conceptual del poeta. Este universo creativo de Esquilo, 

organizado en torno de la imagen, se relaciona con las estructuras 

simbólicas básicas del imaginario de su época y  reproduce sistemática y a la 

vez poéticamente los contenidos de su We1tanschauung a nivel ideológico, 

político y ético-religioso; y 

que dicha conformación semántica y estructural se verifica en el copus de 

Prometeo Encadenado, por lo que puede ofrecerse como una prueba más de la 

autoría esquilea de dicha tragedia. 
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3.1 DESARROLLO METODOLÓGICO DE LA TESIS A SOSTENER 

Para demostrar nuestra tesis hemos optado metodológicamente por la 

aplicación sucesiva y encadenada de una serie de CRJTERIOS DE ANÁLISIS. Cada 

criterio de análisis incluye una mecánica siempre idéntica: el análisis comparativo de 

los datos obtenidos en el corpus Aeschjileum y su posterior confrontación con los 

datos del corpus Prometheicum. Sostenemos entonces que: 

Prometeo Encadenado es un obra perteneciente al corpus Aeschjleum porque 

presenta un SISTEMA DE IMAGINERÍA semejante en su configuración interna y 

en las relaciones que se establecen entre sus elementos a los sistemas de las seis 

tragedias sin problemas de atribución; 

Al igual que en el coipusAescIyleum, el sistema de imágenes de Prometeo Encadenado 

reproduce sistemáticamente el universo conceptual esquileo. Este mecanismo es 

una característica propia y original del poeta de Eleusis; 

Al igual que en el corpus Aeschylewn, en Prometeo Encadenado se establece una 

relación constante entre la imagen y el incremento de la tensión dramática, la 

imagen y la creación de atmósfera y la imagen y la mostración escénica; 

Al igual que en el corpus Aeschjileum, en Prometeo Encadenado los illustranda de las 

imágenes constituyen un SISTEMA SEMÉMICO que se organiza en campos 

semántico-conceptuales que funcionan como significados de los illustrantia, que 

constituyen, a su vez, el SISTEMA POÉTICO-SIGNIFICANTE. Dentro de y entre 

ambos colpora los sistemas se comportan de la misma manera y conforman una 

estructura similar; 

Los modos de las articulaciones interna y externa de los sistemas de imágenes que 

constituyen las variables estilísticas susceptibles de. cuantificación son muy 

semejantes en el corpus Aeschj'leum y en el corpus Prometheicum, como prueba el 

análisis estilométrico; 
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El análisis estilístico integral de las imágenes del copus Aes4yleum prueba que los 

mecanismos compositivos internos, la relación semántica entre los constituyentes 

de las imágenes (interacciÓn) y  la relación entre imagen y  contexto son coherentes 

con el patrón observado en Prometeo encadenado; 

El análisis sémico-componencial, el análisis de la matriz metafórica del sistema 

principal de cada una de las piezas del copus Aeschjileum y su análisis semántico 

integral muestran una ñotable semejanza con los mismos elementos del sistema 

de Prometeo Encadenado. 

El reconocimiento de las características propias del discurso de Esquilo conduce a 

la postulación de la imagen como organizador de su universo conceptual, lo 

que constituye un principio metodológicamente válido para probar la 

autenticidad de Prometeo Encadenado. 

El análisis se ha encarado por medio de un acercamiento que parte de las 

macroestructuras para ir circunscribiéndose en pasos sucesivos hasta llegar al estudio 

de los segmentos como unidades. El último criterio aplicado incluye en su despliegue 

una aproximación sintetizadora, es decir, un regreso al análisis global. La 

interpretación globalizadora de los rasgos ya detectados en los pasos anteriores 

incluye el análisis semántico en una hermenéutica del texto. 

El pa'iÁjjsis de los textos es fundamentalmente léxico-semántico y retórico-

estilístico, pero abarca también otros niveles del discurso poético, como el fónico, 

métrico y morfosintáctico, si ello es pertinente para el resultado que se espera 

obtener. 

En la INTERPRETACIÓN de los textos se percibirá también que, además de los 

abordajes mencionados —incluidos en el abordaje característico del análisis 

filológico-, se utilizan otras herramientas conceptuales, desde la nueva teoría 

literaria hasta la teoría de género, siempre que puedan ser aplicadas sin 

anacronismos a los textos antiguos. En dichos casos, y para dejar de lado las 

ambigüedades, toda mención a conceptos específicos se acompaña de la definición 

correspondiente. 
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Como ya dejamos entrever en el capítulo 1, insertamos nuestro estudio 

particular en un objetivo de alcance más general, que consiste en proponer una 

hermenéutica textual que, con los apórtes de la crítica contemporánea pero a la luz 

de la filología clásica, dé cuenta de las relaciones necesarias entre FONDO y FORMA, 

ESTILO y MENSAJE en el texto de la tragedia griega. 
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CAPÍTULO 4—ANÁLISIS ESTRUCTURAL 

En este capítulo se estudia la constitución general de los sistemas de imaginería en el cA. 
Utilizando un criterio de análisis serial que individualice y dé cuenta de la incidencia cuantitativa 
de los segmentos imaginativos en la totalidad que es el texto, se estudia la organización general de 
las redes de imaginería como componentes de sistemas formados por uno o varios subsistemas. 
Se ana]iza la configuración de cada uno de esos sistemas en las seis tragedias de autenticidad 
indudable, la posición de los elementos de cada sistema en relación con el eje de valoración 
positivo/negativo, el deslizamiento de illustrantia, que se adscriben a uno o varios il/ustranda a lo 
largo del desarrollo dramático o de acuerdo con el enunciador-personaje y la relación general del 
sistema de imágenes (poético-significante) con los otros dos sistemas que conforman el universo 
conceptual esquileo: el sistema semémico y el sistema hipersemémico. Se comparan los resultados 
obtenidos con los correspondientes al cP. 

1 EL ESTUDIO DE L4 IMAG1NER1'A EN LA OBRA DE ESQUILO 

Si concebimos las imágenes como segmentos de lenguaje figurado que 

apuntan, por una parte, a reforzar estilhsticamente el texto y, por otra, a cumplir una 

función dramática dentro de la trama escénica y  a señalar la temática global de la 

pieza, no encontraremos estudios dedicados al tema hasta la década de 1950, en 

conjunción, como ya señalamos, con la aplicación de las concepciones del New 

Criticism a los estudios clásicos. 

Sin embargo, el interés por el estudio del "lenguaje figurado" en la tragedia 

esquilea se remonta a mediados del siglo X1X, en que comienzan a redactarse una 

serie de "disertaciones" en universidádes europeas, sobre todo alemanas, que 

versan sobre las "imágenes", "símiles comparaciones" o "metáforas" de los autores 

griegos. Las disertaciones pueden estructurarse como un estudio cronológico 1, de la 

épica a la tragedia2, un relevamiento de su funcionamiento en los autores que 

escriben en dialecto ático 3, un estudio genérico de su utilización en los tres trágicos 4  

MÜLLER (1906). 
2 ALTUM (1855); KE1TH (1914). 
3 COENEN (1875). 

H0PPE (1859), RAPPOLD (1876-1878); HERZE.R (1884); PEcz (1886); WERNER (1915). 
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o, de modo más específico, sobre la obra de Esquilo en particular 5. También se 

encuentran disertaciones sobre grupos de illustrantia específicos, tanto en la obra 

exclusiva de Esquilo6  cuanto estudios comparativos de más de un autor 7. En 

general no se trata más que de listas y  clasificaciones, en la mayoría de los casos 

incompletas, con análisis que hoy en día consideraríamos poco menos que 

rudimentarios. 

Puede señalarse por su calidad un artículo de HEADLAM8, el gran 

comentarista de las obras de Esquilo, ya a comienzos del siglo XX, quien fue el 

primero en llamar la atención sobre el uso de "imágenes recurrentes" en una obra o 

en una trilogía. 

En las décadas de 19309 y 194010 se suceden una serie de estudios sobre 

dicción y estilo en la obra del poeta de Eleusis 11 . Hay una porción de comentarios 

útiles, pero más que nada listas, ubicación de fuentes, catálogos razonados y poca 

interpretación o visión global del tópico en cuestión. Algo semejante puede 

afirmarse de las dos obras de DUMORTIER12: determina la "imagen dominante", 

pero le presta muy poca importancia al contexto y  no detecta el hecho de que el 

uso de imaginería hace surgir un mensaje particular a lo largo de una obra o una 

trilogía. Considera, además, que la inclusión de imágenes tiene una función 

"didáctica" asociada al deseo de "instruir" sobre distintos aspectos de la realidad 

contempodnea (la navegación, la domesticación de animales, la caza, etc). En 1950 

y 1960 seguimos encontrando estos estudios estilísticos extramadamente 

especializados, hasta el microanálisis 13. Tales trabajos, aunque útiles para referencia, 

ScHuLzE (1854); RADTKE (1865); TUCH (1869); WECKLEIN (1872); DAI-ILGREN (1877); 
RuETER (1877); FREY (1879); G0RTER (1889); LEES (1902); PICKHARDT (1904); BORGK (1919). 
6 DAHLGREN (1875); HARRIEs (1891). 

RADTKE (1867); WnEELER (1885); BRIEGLEB (1888); FISCHER (1900). 
8 HEADLAM (1902). 

STANFORD (1936); VAN OTrERLO (1937). 
STANFoRD (1942); HILTBRUNNER (1946); EARP (1948) 

11 MIELKE (1934), con una breve afirmación general sobre las "imágenes preponderantes" en 
cada tragedia; KUMANIECKI (1935). 
12 DUMORTIIER (1935a) y (1935b). 
13  Por ejemplo, el de HANSEN (1955); C1TT1 (1963) y VAN NES (1963). En un trabajo posterior, 
VAN NES (1973) incorpora la función de la imagen en la estructura de la tragedia. 
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por el grado de subdivisión que involucran tienden a oscurecer elementos del estilo 

e ignoran el propósito artístico de las obras individuales. Hay excepciones como la 

de GOLDEN y MURRAY14, que profundizan en los problemas de la dicción poética y 

en la relación imagen/tema, respectivamente. 

Trabajos verdaderamente relevantes, tanto por su análisis del estilo cuanto 

por su percepción de la relación entre drama, tema e imagen aparecen ya en las 

décadas de 196015 y 197016. Debemos destacar, entre todos, el artículo de 

SALVANESCHI, excelente en su tratamiento del estilo en general y  del problema de la 

autoría, además de las imágenes, y el libro de LEBECK, que marcó una época por su 

fino análisis de la función dramática y de la relación imagen-motivo. El libro de 

PETROUNIAS es quizá el más exhaustivo y erudito, muy útil como referencia, 

aunque no muy profundo en su hermenéutica del texto. Por otra parte, desde el 

punto de vista del análisis formal, debemos destacar la importancia del multicitado 

estudio de SILK. 

Ya en la década de 198017  podemos señalar el hincapié de ROSEMEYER en la 

definición y  distinción entre distintos tipos de imágenes, quien también ofrece 

algunos excelentes comentarios sobre ciertos pasajes específicos (117ss). El libro de 

MoiAu, quien estudia lo que denomina la "metáfora paradojal", es decir, la 

transformación de rasgos pacíficos y aun idílicos de la vida cotidiana en visiones de 

sangre y muerte como característica de la imaginería del poeta. En cuanto al estudio 

estilistico de la imagen, son útiles los artículos de FRtGIM y GUILLÉN. 

14 GOLDEN (1958) y MURRAY (1958), sobre Su, WHALL0N (1958) sobre Ch. 
15 EDINGER (1961) sobre Pr, HOLTSMARK (1963), sobre Pe, PERADOrIO (1964) y más tarde 
(1969) sobre Or, 1-JALDANE (1965); SMITH (1965); ZEITLIN (1965) y (1966) sobre Or, SC0TF 
(1966); l-IUGHES FOWLER (1967), quien ya había publicado un famoso artículo sobre la imaginería 
en Pren particular; KIRKWOOD (1969) sobre Se. 
16 VEDA (1970) sobre la Or.; LEBEcK (1971), sobre la Or, precedida por su tesis doctoral sobre Ag 
(1963); PANDIIU (1971), específicamente acerca de Pr, ANDERSON (1972) sobre P, O'CoNNoR 
(1974); Russo (1974) sobre Or, SILK (1974), SANS0NE (1975); PETR0uN1A5 (1976); TARKOw 
(1976) sobre Su, seguido por otro artículo (1980) sobre O,-, FERRARi (1977), sobre A 
THALMANN (1978), sobre Se. 
17 FRANGINI (1980); THALMANN (1980) sobre Pr, ROSENMEYER (1982: 109-142), GARSON (1983), 
sobre Or, HOL0KA (1985) sobre Ag MOREAu (1986), precedido por un interesante artículo 
(1979); TARKOw (1986) sobre Pr, TRACY (1986) sobre Ag VASSIA (1986) sobre Pr, GuILuN 
(1989). 
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Ya en la última década del siglo 18  podemos encontrar algunos artículos 

interesantes, pero sobre todo el tratamiento de la imagen poética en la poesía 

arcaica, incluido Esquilo, de NÜNLIST, que es un repertorio erudito y muy 

actualizado en la línea de SIix, aunque no tan penetrante en su análisis formal. 

2. LA CONFORMACIÓN DE LOS SISTEMAS DE IMAGINEPJA EN EL 

CORPUS AESCHYLEUM 

2.1 AcLARACIONES PREVIAS 

En este capítulo se estudia de manera central la constitución general de los 

sistemas de imaginería en el cA. Utilizando un criterio de análisis serial que 

individuali2a y da cuenta de la incidencia cuantitativa de los segmentos imaginativos 

en la totalidad que es el texto, se procede al análisis estructural propiamente dicho, 

que estudia la organización general de las redes de imaginería como componentes 

de sistemas formados por uno o varios subsistemas. Se analiza la particular 

configuración de cada uno de esos sistemas en las seis tragedias de autenticidad 

indudable, la posición de los elementos de cada sistema en relación con el eje de 

valoración positivo/negativo, el deslizamiento de illustrantia, que se adscriben a uno 

o varios ilustranda a lo largo del desarrollo dramático o de acuerdo con el 

enunciador-personaje y la relación general del sistema de imágenes (poético-

significante) con los otros dos sistemas que conforman el universo conceptual 

esquileo: el sistema semémico y  el sistema hipersemémico. 

Como resulta evidente, una presentación COMPLETA Y EXHAUSTIVA de 

TODOS los segmentos imaginativos de A y  cP, incluidas las imágenes 

exclusivamente pictóricas, las figuras por contigüidad (metonimias y sinécdoques) y 

las imágenes ccfuera de sistema" con sus correspondientes traducciones, más un 

análisis de sus fuentes y sus relaciones de dependencia con la tradición, formal o de 

18  LARMOUR (1992), CRESPo (1995) y MOSSMAN (1996) sobre Pr, NÜNLIsT (1998); HEATH (1999), 
sobre Or. 
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contenido, más el señalamiento de los hápax 1egómena o de las creaciones léxicas del 

poeta, habría significado, por una parte, darle a nuestro trabajo una extensión por 

completo hipertrófica y,  por otra, superponer en parte un estudio erudito llevado a 

cabo —aunque no de manera sistemática- en la bibliografia antes señalada. 

Por consiguiente, presentamos dicho estudio completo y exhaustivo sólo en 

el caso de Persas'9, lo que incluye el comentario detallado no sólo del sistema como 

estructura sino el de sus elementos. En cada uno de los subsistemas, principales y 

secundarios, aparece un registro de todas las imágenes relacionadas con el 

subsistema, sus traducciones, fuentes, comentario léxico y relaciones semánticas y 

estructurales con el resto de los componentes. Consignamos a continuación el 

registro completo de las "imágenes fuera de sistema", con un breve comentario 

individual y conclusiones. Por último, un registro de las figuras por contigüidad y 

de las imágenes exclusivamente pictóricas. Luego de la lectura de todos los 

elementos previos, resulta evidente que la inmensa mayoría de los segmentos de 

estas series contribuyen a formar parte del refuerzo semántico y estructural de los 

campos semántico-conceptuales que estudiaremos en el capítulo 6. 

En el resto de calpus, además de la presentación global de la estructura de los 

sistemas y subsistemas de cada pieza, incluimos el registro y breve análisis de los 

principales segmentos de cada subsistema secundario. Dejamos de lado, por las 

razones antedichas, el registro y análisis erudito exhaustivos de las imágenes en 

sentido estricto, las imágenes "fuera de sistema", las metonimias y sinécdoques y  las 

imágenes exclusivamente pictóricas. 

Sabemos que el recorte efectuado en la presentación del material no 

obstaculizará el análisis y las conclusiones del capítulo; por el contrario, confiamos 

en que de este modo hemos logrado ofrecer una visión de conjunto profunda sin 

caer en una profusión que desnaturalice el objetivo principal, que consiste en 

demostrar la unidad esencial de las estructuras imagnativas del cA y  el cP. 

19 Ante la dificil elección de cuál de las obras presentar de manera exhaustiva, y para dejar de lado 
cualquier favoritismo subjetivo, nos decidimos por Persas por la simple razón de ser la primera 
pieza esquilea conservada. 
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2.2 EL SISTEMA DE IMAGINERÍA EN PERSAs 

Según HuGFIEs FOWLER, Pe es un tragedia simple, con una historia simple y 

una estructura perfecta 20. En ella Esquilo pone en acto el patrón arcaico 

b)oç-í3ptç-&t, establecido en las elegías de Solón21 . Su carácter excepcional de 

tragedia de tema histórico le otorga una luz extraña; según PÉR0N22, es una rara 

clase de mito inspirado no por el pasado legendario, sino por la actualidad. 

Ni el ejército (en el discurso) ni el coro (en la escena) son personajes activos 

en sentido trágico. Jerjes es el único héroe trágico, porque no sólo sufre, sino que 

también decide. No tiene un papel largo, como el Coro; no tiene una personalidad 

vigorosa, como la que se requiere habitualmente para una tragedia, porque el 

argumento no le ofrece ninguna oportunidad para ello, lo que sí hace en los casos 

de Atosa y Darío. Sin embargo, el tema de la obra es el castigo de su ÚiPpL9. Él es el 

sostén de los acontecimientos, aunque entra en escena por un corto lapso al final 

del drama. Esto refuerza el efecto dramático, ya que gran parte del texto de la pieza 

se centra en la descripción del poder y grandeza de Jerjes y su imperio; él mismo, 

empero, sólo aparece en el instante de su hundimiento. 

El desenlace de Pe llega sin ningún movimiento real, ni en el tiempo ni en el 

espacio, pero es precisamente la simplicidad de la acción la que da lugar a la 

complejidad del drama, y lo hace a través del lenguaje. El lenguaje de la obra, y más 

específicamente su imaginería, amplían el espacio y el tiempo, extendiéndose desde 

Persia hasta la Hélade, y desde el pasado hacia el futuro. Toda la pieza está en su 

dicción, en sus esquemas simbólicos y compositivos: sueño, memoria, profecía, 

relato histórico, lamento fúnebre. Y dentro de estos esquemas, el lenguaje 

imaginativo, pictórico y simbólico, construye un sistema poético-significante por 

medio del cual puede decodificarse el "mensaje" de la tragedia. 

20 HUGJS FOWLER (1967: 1). 
21  Sol. 1, llss D; 3,.7-10 D; 3,34-39 D; 5,.9-10 D. 
22  PÉR0N (1982: 39). 
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El sistema poético-imaginativo de Pe se desarrolla a partir de una polaridad que 

funciona como vertebradora de la estructura. Sobre esta polaridad se pone en 

escena un tejido o red analógica que "representa" y conecta los elementos 

opuestos. En su centro imaginativo, significante, dos imágenes básicas organizan el 

resto del material: 

El hombre quiere avanzar más allá de lo que le permite su propio pie, 

superando un obstáculo (un limite): quiere dar un paso más largo, violentando, 

por un lado, su propia esencia, y por otro, el mundo natural. El hombre está 

hecho para caminar sobre la tierra firme. El mar es un obstáculo que le marca 

un limite: debe restringirse a caminar por su propia tierra (Persia, Asia). Pero el 

deseo del hombre no tiene coto: quiere poner su pie (dominar) sobre toda la 

tierra (Grecia, Europa). Para ello, intenta superar el obstáculo convirtiendo el 

agua (1-lele sponto) en tierra frme: tiende un puente sobre el ponto, transformando 

una materia ligera, liviana, en otra pesada: el agua es saturada de madera y metal: 

el PUENTE de barcos (el pontón) se convierte en YUGO; el ANIMAL MARINO 

imaginizado como de libre desplazamiento, en BUEY O CABALLO DE TIRO, que 

realiza un pesado movimiento de arrastre. El animal de tiro arrastra una enorme 

cantidad de materia, un peso excesivo: riqueza ingente, hombres innumerables. 

El carro arrastrado se desequilibra, como una BALANZA, y se hunde hasta el 

fondo. Esta imagen en proceso (cinematográfica), esta representación mental 

(centralmente visual) de la idea de trasgresión del limite puede sintetizarse en 

una sola imagen (fotográfica): el PUENTE [que se hunde]: el instrumento que 

reemplaza al pie del hombre en su intento por arribar al objetivo fijado. 

El exceso que hunde el puente necesita un golpe de gracia: es el salto de un dios 

vengador de la transgresión del límite (la acumulación excesiva [de riqueza], la 

expansión [territorial] excesiva). Esta divinidad no se contenta con pesar en la 

balanza, como Zeus en la Ilíada ella misma salta sobre el platillo, y desequilibra 

la balanza en forma permanente. El pie del dios hace un movimiento vertical, 

ligero, que cae sin esfuerzo sobre un platillo sobrecargado: es el gramo, la pluma 
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necesaria para concretar la perdición. La acción de este 8aíiow celoso puede 

sintetizarse en otra imagen: el SALTO, que marca la facilidad y la ligereza que 

tiene el pie de la divinidad para cumplir el TXoç decretado. 

Este sistema poético-significante de Pe se organiza estructuralmente en torno a 

dos principios: 1) el agente se convertirá en paciente de una acción idéntica en 

contenido; 2) ese contenido portará una marca negativa. Por tanto, el DOMADOR se 

transformará en ANIMAL SOMETIDO, el CAZADOR será CAZADO, el RICO, 

DESPOJADO: la FORTUNA se tornará en DESASTRE. En esta inversión semántica, 

todos los elementos ligados en principio al polo de la FORTUNA se mostrarán al 

cabo como factor o causa del DESASTRE. Su ubicación provisoria en el polo 

positivo del eje bipolar responde a una apariencia que develará su sentido luego del 

conocimiento de los hechos trágicos. 

De este modo, el puente tendido sobre el Helesponto, que debería haber 

sido el "camino del éxito" para Jerjes y  su pueblo, se manifiesta como pie pesado y 

torpe, el medio o instrumento de una derrota total cuya causa es la i0pi9 del rey. 

Por otra parte, el salto de la divinidad, que se apoya en un pie ligero y firme, 

conduce efectivamente al desastre, pero esta negatividad de la marca se revela como 

positiva en tanto que señala el castigo de la p1s y la restauración del equilibrio 

perdido. El fiel de la balanza marca la superioridad infinita del dios sobre el hombre 

y la distancia existente entre ellos. Esta distancia justifica que aquello qúe para el 

hombre es el signo de su desgracia sea al mismo tiempo el signo de la coherencia 

del mundo divino y  porte, en consecuencia, una marca final positiva. 

EL PUENTE QUE SE HUNDE BAJO EL PIE DEL 6a(i.wv, COMO UNA BALANZA. 

CARGADA EN EXCESO: ésa es la imagen central de Persas, construida a su vez sobre 

dos imágenes contrapuestas. Esta polaridad básica del sistema poético-significante 

se expande y se concreta en TRES SUBSISTEMAS PPJNCIPALES cuyos 

términos consisten igualmente en oposiciones bipolares. Cada uno expresa un 

aspecto de la puesta en acto de la transgresión. El primero, la COERCIÓN; el 

segundo, la pérdida del ORDEN y la CONDUCCIÓN; el tercero, PESO EXCESIVO. Cada 
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SUBSISTEML4 PRINCIPAL está compuesto de varios subsistemas secundarios 

cuyos constituyentes se hallan simétricamente ubicados en la estructura, 

reproduciéndola: se oponen bipolarmente, par a par. 

El PRIMER SUBSISTEMA PRiNCiPAL expresa la idea básica de la 

COERCIÓN y está constituido por dos subsistemas secundarios. 

El primer 	istçmsçundano se concreta a través de la imagen del 

YUGO. En una primera manifestación como YUGO DEL HELESPONTO se ubica en 

el poio semántico positivo y activo. El YUGO ciñe la cerviz del estrecho, 

transformado de ANIMAL MARINO en BESTIA DE TIRO (BUEY O CABALLO), pero 

también de CORRIENTE DIVINA (simbolizada por Poseidón) en ESCLAVO ATADO 

CON GRILLOS Y CADENAS. Una vez develada la verdad del desastre, el YUGO ya no 

uncirá al HELESPONTO, sino que la imagen se concentrará en la LIBERACIÓN DEL 

YUGO DE LA ESCLAVITUD. 

El sçunckstç aseçridario se organiza alrededor de la imagen de la 

CAZA. En el poio positvo y activo, se concreta en la figura divina de "ATr, que opera 

como agente, a través de un pxoceso de naturalización (anima1ización, en figura de 

PERRA DE PRESA o AVE DE PRESA (HALCÓN), y a través de un proceso de 

en figura de RED, TRAMPA o LAZO PARA CAZAR O PESCAR. Una 

vez operada la inversión semántica del subsistema, y  ya en el polo neSativo y pasivo, los 

persas serán las PRESAS DE CAZA de "ATIl, el HALCÓN cazará a la cazadora por 

excelencia, el ÁGUILA (que simboliza siempre al monarca, en este caso Jerjes); el 

ENJAMBRE de los persas se convertirá en CARDUMEN DE ATUNES capturados en la 

REDADA DE "ATTi, cuyo destino final es ser destrozados por las LANZAS helenas, 

contra las que ya nada pueden los inútiles ARCOS de los persas moribundos. 

El SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL está estructurado en torno a la 

idea de ORDEN o CONDUCCIÓN o, más exactamente, a su pérdida. Es un subsistema 

restringido en cuanto a sus segmentos y,  por tanto, no presenta subsistemas 

secundarios. 
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La imagen central del subsistema es la que asimila a Jerjes con un PASTOR 

cuyo REBAÑO es el ejército persa. Sin embargo, el rebaño se quedará sin pastor, y 

huirá en desbandada, como un TROPEL DESORDENADO. La confusión y  la falta de 

jefatura se empalman en este SEGUNDO SISTEMA con las imágenes del 

ENJAMBRE del PRIMER SISTEMA, convertido ahora en CARDUMEN DE ATUNES 

asaeteados por las LANZAS griegas. La ARQUERÍA sólo es útil en una batalla con 

tácticas precisas: la FALtA DE PASTOR la ha vuelto inútil. 

El TERCER SUJ3SISTEMA PRINCIPAL expresa la idea básica del PESO o 

LA CANTIDAD y está constituido por dos subsistemas secundarios. 

El pim-- - o está representado por la apariencia de UNA 

BALANZA EQUILIBRAJ3A, que no se manifiesta en la superficie del texto como 

imagen, sino por medio del recuerdo del pasado: el reino de DARÍO, rey prudente y 

mesurado, que ya es Sombra o Fantasma. La BALANZA sólo aparece como imagen 

para hundirse hasta el fondo, sobrecargada de un PESO EXCESIVO, como una COPA 

REBOSANTE. La causa del sobrepeso es la ií3pis  de JERJEs, su "EXCESO" o 

"SOBERBIA" ESPIRITUAL, SU DES-MESURA: su deseo de MAs. El agente divino se 

imaginiza como crruyvbç 8auv, KaKbS 8aticv o dXda-rcp. 

El ie~4 	ite sçcuçinQ está estructurado en torno a la imagen de 

la FECUNDIDAD, que se relaciona con el Mundo natural en sus manifestaciones 

antagónicas (TIERRA (víctima) :~- MAR (vezdugo), DÍA :A NOCHE) y con el mundo 

humano en tanto creador de 1UQ1JTZA, imaginizada a través de las RICAS 

VESTIDURAS. La catástrofe trágica convertirá la FECUNDIDAD en RUINA 

natural, humana y material. La FLOR DE LA JUVENTUD persa se trocará en ESPIGA 

DE "ATT1 y COSECHA DE LÁGRIMAS; las RICAS VESTIDURAS se mostraran como 

ANDRAJOS, la LUZ DEL DÍA probará ser TINIEBLAS. El avance de la TIERRA sobre el 

MAR, y por tanto el desbalance o desproporción de los elementos provocará que la 

marca positiva de la tierra ceda su lugar a la marca neSativa  del elemento líquido: 

COSECHA LACRIMOSA, PIÉLAGO U OLA DE MALES que inunda la tierra persa. En el 

plano no de la figura sino de la imagen pictórica, la CORRIENTE CONGELADA DEL 
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ESTRIMÓN, COMO OTRO PUENTE —ESTA VEZ DE HIELO- se derretirá por el eficto 

lieSativo de la luz del sol. En el ámbito de la PRODUCTIVIDAD CULTURAL, el PEAN se 

transformará en TRENO. 

2.2.1 El primer subsistema principal. LA COERCIÓN 

Este primer subsistema, organizado alrededor de la idea de CONSTRICCIÓN o 

COERCIÓN, imaginiza, pone en imágenes, la intención de los persas de imponer su 

predominio sobre los griegos, violentando la naturaleza y la volunta divina. 

2.2.1.1. Primer subsistema secundario: EL YUGO 

El registro de las imágenes del YUGO es la siguiente: 

aici3vtct 6' 'tcpoí3 Ttot lt8Xcttat 
iyÓv áMt0oOéJiv 6otov' BXct&, 

Y los vecinos del sagrado Tmolo 
amenazan con arrojar sobre Grecia un yugo de esclavitud (49-50). 

iititpcxiv iv b rtpait'to)ç fi 6i1 
3aa'ú&oç px'ó ç &v'ttitopov yc'vtova xcópav, 
?.wo&cY.tq axF-&q itpOj.tóv cEtlJcxç 
'AOaiairct&ç "E?aç, 

110M)yol.L4pv b§tqua 
yv &tcM cx'ovt n6vco iP. 

Ya el•  ejército real, destructor de ciudades, 
ha cruzado a la vecina tierra fronteriza, 
después de atravesar por medio de un puente de barcas atadas con cuerdas de lino, 
el estrecho de Hele, hija de Atamante, 
arrojando un yugo sobre la garganta del mar, 
un camino ajustado con múltiples clavos (67-72). 

't6t 	tcoietov bla ptp- ív(xr, á00,cÉpagútov 
itpóvcx iowÓv cxioç. 
[Las fuerzas nos han abandonado] 
después de haber cruzado el cabo marino común de ambas tierras, 
unido de ambos lados como un yugo (130-132). 

'tóv 	tievw Ooíipov ctvc'cijp' 	otava 
ctie'ta 1.L0vóC). 

Adoptamos la colometría de WEST (1990) y  la puntuación de HALL (1997).. 
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[las mujeres persas] luego de despedir al brioso compañero de lecho, que combate con lanza, 
se han quedado solas con su iinico yugo (1 37-139). 

[ ... ] óøwxw 6' i3ito 
Cc'(yyiroaw cttt Kcd ?ica8v' 'oit' ct'ovov 
'ctOiiat. %il  PLÉV tf6' bipyo3w a'to?j 
v 4iVtcxt't 't' icv ctxpi'tov a'tóp.a. 

Ii 6' a4ct8çce, ica x8wiV bnil 6'upov 
&acitapctaci, Kat UVO CPAáCet 119 
tve 	c&. Jw6V Oøc& i.ttaov. 

[... 1 y luego las unce 
bajo su carro y pone las correas bajo sus cuellos. 
y un, orgullosa con este traje, se enderezaba como una torre, 
y mantenía la boca fácil de manejar para las riendas; 
y la otra se sacudía, y con ambas manos arrancaba 
y por la fuerza rompía en pedazos el aparejo del carro, 
sin frenos, y quiebra el yugo por el medio, E...] (190-196). 

obSIv 'ydp fpK 'CÓa, ItcÇ 6' 	íiyto 
a'tpa'tóç 8cq.taaOc vcotatv tptp oloctç. 

Pues para nada servían los arcos, y todo el ejército 
perecía, domeñado por las embestidas de las naves. (278-279) 

ct 6' tJ3póyooi Hpat6eç áv8pCúv 
iroOoaca. 't8&tv dtp'ttÇu'ytcw, 
Y las persas de tierno gemido, 
añorando ver el yugo reciente con sus maridos (541-542)... 

ob6' íct 1Xó3aacx ppºlitcrtv 
v 4Yo?xKaiç MItnat ydcp 

)aÓç lsÚOcpa 3cw, 
ó)Z WJQM C0Y&' &).iç. 
Y ya no tienen los mortales 12 lengua 
en custodia; pues está suelto el pueblo 
para hablar con libertad, 
pues fue soltado el yugo de la fuerza. (591-594). 

411avai9 	"E»ç itopOióv, b't' IXav itópov. 
ioc. 't66' itpxcv, cx'tc Bóaitopov iXujt péyov; 
Con artificios unció el estrecho de Hele, para tener un paso 
¿Y realizó esto para poner llave al gran Bósforo? (722-723). 

¿tap.wot' i.toXiv yMnpav yaiv &ooiv Çi'tiptcw. 
Con alegría llegó al puente, yugo entre dos tierras (736). 

11 .c'aç' E? íitoi.nov 'tpóv 8oiov ffig 6scuLaaw 
i9,ittcye acw ov'tcx, Bóaitopov 'póov Ocoi, 
icxt itópov ccppÚOj.t, Kat n¿Satr, adropii?..&totç 
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ptcxXcÓv itoXMv iXe9oi flvoav to).X4 patcj 
El abrigó la esperanza de sujetar con cadenas, como a un esclavo, 
al fluyente sagrado Helesponto, al Bósforo, corriente de un dios, 
y fue mutando al estrecho en su forma, y tras rodearlo con trabas forjadas a martillo, 
abrió un inmenso sendero para un ejército inmenso. (745-748). 

La imagen del YUGO es la dominante en la tragedia, como ya reconocía 

DUMORTIER24. Es una imagen original y de gran variedad formal, cuyo illustrandum 

se mantiene, en lo esencial constante: el intento de dominación de Persia sobre 

Grecia, que Jerjes desea someter a la esclavitud. Son imágenes muy vívidas y 

aparecen principalmente en las secciones líricas de la pieza, donde el valor 

simbólico del lenguaje es siempre mayor que en las partes discursivas. 

La imagen del yugo es dramáticamente muy rica. En principio, la aplicación 

del YUGO SOBRE EL HELESPONTO (722) tiene como resultado la UNIÓN de dos 

continentes (126-132, 736). Pero además de unir, el yugo implica SOMETIIvIIENTO, 

de un animal (65-72, 744-748) o de un esclavo (750). El yugo es un insulto para los 

dioses, un ultraje a la naturaleza, un despliegue de riqueza y poder, una 

extravagancia de habilidad y de riquezas. El intento de esclavizar Grecia, por otra 

parte, conducirá a la disolución del propio poder en Asia. Por eso la imagen 

reaparece para representar la guerra y el resultado de la guerra: las mujeres lloran 

por haberse quedado sin cón-yuge (135-1 39), aun recién uncidas a él (541-545). 

La acción de uncir los caballos bajo el carro (190-192) aparece en Pe en 

sentido alegórico25. Su sentido propio es un calco de Homero 26. Ya en sentido 

24 DUMORT1ER (1935: 12-13). El yggo era la pieza principal del arnés del animal de tiro, buey o 
caballo. Consistía en una pieza de madera transversal que se ubicaba sobre la cruz del animal y 
estaba unido a la caja del carro por una lanza o pértigo, y al arado por el timón. El yugo mismo 
era doble, y estaba formado por el conjunto de dos collares o C€&yXii. Eran de cuero suave y 
presionaban el cuello del anuimal. El timón de la nave se construía siguiendo el mismo principio 
mecánico. 
25  En 192 se produce un empalme con una imagen militar: la mujer persa alza la cerviz "como una 
torre": rupyotrro. La metáfora verbal se origina en la remarcable altura que tenían las torres 
militares. Las imágenes que tienen como illustrantia la vida militar son muy poco frecuentes en Pe, 
porque no se puede explicar o intensificar lo que ya es literal en el plano argumental: la guerra 
misma La fuerza tradicional de la torre aparece de nuevo en 859 para describir el carácter de las 
instituciones que existían en el reino de Darío. La proverbial fuerza de las torres de una ciudad es 
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figurado, la relación entre illustrans e illustrandum no es creación de Esquilo, sino que 

se remonta a los Himnos Homéricos 27, Teognis y Píndaro29. Según VASSI0, la 

relación entre illustrans Cuyóv  e ilustrandum atributivo BoúXiov (50) está recreada a 

partir del homérico 80iXiov íjiap 31 . En cuanto a la relación CUYÓV y  X€iv (592-594), 

el verbo aparece en sentido propio en Homero, con el sentido de "desatar" 32. Con 

respecto al verbo C€íryvuiit (722), ya aparece como illustrans en Píndaro 33. El verbo 

dp4LpáX>,w en relación con Cu-yóv (50, 72) sí parece ser creación de Esquilo, lo que se 

prolonga en la invención del hápax áJ1íC€uKTo9 (130). La utilización del verbo 

diiií3áXXw apunta a poner en evidencia la curvatura del yugo, que se adapta a la 

forma de la cruz del animal. 

La creación léxica continúa en iovóCu (139), dpTLClryLa (542) y 

C€uK1-Tpta (736). Estos tres últimos términos aplicados aparentemente al 

matrimonio, pero en realidad exclusivamente a las esposas, se explica dado el 

carácter inequitativo que el vínculo matrimonial impone, en el sistema patriarcal del 

occidente antiguo 35, sobre varones y mujeres. El YUGO DEL MATRIMONIO no 

implica el establecimiento de una unión entre iguales, sino el sometimiento de la 

transferida al poder espiritual de la ley bajo el gobierno de un buen rey. Cf. GOLDEN.(1958: 47-
50). 

IL XXW 14y OdilI 476. 
27  H.H.Cer. 216-217. 
28 Thgo 847-848 y  1023-1024. 
29  Pi. P. 1193. 
30 VASSJA (1986: 52-53). 
31  IL VI 463 etc. 

U VIII 545 y Od. IV 39. Cf. además Pi. 1. VIII 45. 
33  Pi. N. VII 6. 
34  En composición ya existía en 8lCue en II V 195 y  X 473 y dCue en Arch 262 WEST. Según 
CINTRAINE (1980: s.v.) la metáfora del yugo referida al matrimonio era de larga data en ámbito 
indoeuropeo (c£ lat. coniux y sánscr. sqyút). 
35 Dentro de la amplísima bibliografia sobre estudios de género de los últimos veinticinco años, y 
para ceñirnos casi exclusivamente a los estudios clásicos, remitimos a los siguientes títulos: 
PERADOTTO & SULLWAN (1984), CANTARELLA (1985), LoRAux (1985), GOULD (1986), 
POMEROY (1987), DUBOIS (1988), SIssA (1990 [19871), CARSON (1990), LERNER (1990 [19861), 
IRIARTE (1990), Des BouviuE (1990), CANTARELLA (1991), SANTA CRUZ et aL (1992), SORKIN 
RABINOWITZ & RTCHLIN (1993), GEORGOUDI (1993), FANTHAM (1995), ZEITUN (1995), 
HÉRITIER (1996), W0HL (1998), MADRID (1999), McCLuRE (1999), CREsPo (2000). La oposición 
jerárquica VARÓN/MUJER es esencial para la configuración del universo conceptual .esquileo, y a 
ella volveremos más adelante.. 
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mujer al varón. Este carácter se verifica dada la sujeción que sufren las otras 

víctimas de su atadura: el animal por el hombre, los griegos por los bárbaros (éstos 

últimos, sólo en intención). 

Una última imagen corresponde al uso del verbo 8aiaciO€L9 en 279. La 

adscribimos a este subsistema dado que el verbo 8á11vru, cuyo significado básico es 

"someter por la constricción", de donde "domar" es la acción central de la imagen 

del YUGO, central para las acciones imaginizadas en esta tragedia y en las otras del 

poeta. Dado que el verbo se aplica sobre todo a los animales (principalmente al 

caballo), a las jovencitas vírgenes y a los pueblos vencidos, nos resulta evidente que 

su utilización provocaría la asociación imaginativa en el espectador contemporáneo. 

Su uso figurado se remonta a Homero, Hesíodo y Píndaro 36, y es muy habitual en la 

literatura arcaica y  cláaica. 

En síntesis, podemos apreciar la originalidad de la imagen del yugo, y al 

mismo tiempo su variedad formal. El iitistrans es semánticamente constante: 

yugo/animal = esclavitud/ Grecia. Las cuatro imágenes del párodos son todas 

distintas desde los puntos de vista semántico y formal y son retomadas en el resto 

de la tragedia. Se forman cuatro grupos de imágenes caracterizadas cada uno por la 

identidad del illustrandum y por lazos lingüísticos. A) en 49-50 y  59 1-594 el 

ilustrandum es el PODER POLÍTICO. Entre los illustrantia hay una relación de antítesis 

semántica, subrayado por la identidad de la construcción, por la cual Cuyóv es en 

ambos el paciente. B) En 67-72 y  722-723 el illustrandum es el PONTÓN visto en el 

acto de su construcción; el lazo entre los illustrantía está aquí más esfumado: el 

verbo C€&yvu.ti sustituye la expresión más compleja formada por el sintagma verbo-

OD-aposición, permaneciendo idéntico el OD I'
r  EXX-99 iTop9.tóv. C) En 130-132 y  736 

el illustrandam es el PONTÓN visto en su función de puente o pasaje. Entre los 

illustrantia hay un preciso lazo etimológico. D) En 137-139 y 541-542 el illustrandum 

es el MATRIMONIO, y también ios dos illustrantia derivan etimológicamente uno del 

otro: Cuyict de -Cu (try-). 

36  Od. IX 59; Hes. Th. 490; Pi. N. VII 90, etc. 
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Los lazos lingüísticos entre los illustrantia y  la identidad de los illustranda en 

cada par evidencian la estuctura de las imágenes, son funcionales al contexto 

dramático de la tragedia y  subrayan notoriamente su "trama conceptual", su 

universo ideológico y su "mensaje". La trama de Persas pone en principio en escena 

la esperanza de una futura victoria sobre los griegos, el presagio de que ésta no 

sucederá y  por iiltimo el dolor por la certeza de que no ha sucedido. La encargada 

de subrayar dichas etapas es la imagen del YUGO: la visión de poder sugerida por las 

metáforas de 49-50, 67-72 y  130-132 -todas en el párodos, en un contexto en el que 

tal poder es representado directamente- es mellada por el presagio que resulta de la 

interpretación del sueño alegórico (190-196). En la segunda parte de la pieza el 

dolor es acompañado por el recuerdo del esplendor pasado. Por ello, las imágenes 

de 137-139 y  541-542 hacen referencia al preentimiento de la soledad femenina y el 

recuerdo del pasado de felicidad. 

Cuando el YUGO DEL HELESPONTO se transforma en YUGO DE LA 

ESCLAVITUD, encontramos en el subsistema dos metáforas y un símil breve que 

forma parte de un retablo imaginativo. La primera es la asimilación de la LENGUA, 

-ylCoaaa (591, a su vez una metonimia por la LIBRE EXPRESIÓN), a un esclavo o 

prisionero puesto EN CUSTODIA, tv 4aiaiç, uso con antecedentes en Teognis 37 . 

La idea de CÁRCEL continúa en la acción de "PONER LLAVE O CERRAR CON LLAVE" 

(1iitw, 723). El ESCLAVO propiamente dicho (oioç, 745) aparece como illustrans 

del E?aitovtoç, ¿Ilustran dum. El símil se prolonga con la ampIflcatio 

aÓ.taaw, que tiene el sentido genérico de CADENAS, ampliado a su vez en 747 

con 	una 	nueva 	metáfora 	de 	constricción 	o 	coerción, 

6cuç 1.p1?.&totç ipi43&4w, en la que t&nç es un illustrans más específico, 

porque indica las ESPOSAS o GRILLOS usados para ligar a animales y hombres. 

37 Thgn. 439. 
38  La tendencia esquilea a desarrollar las imágenes desde términos generales a expresiones mas 
específicas y vívidas y así obtener una conexión orgánica entre contexto e imagen es lo que 
SI'vIITH (1965: 52-57) llama fusión, y estudiaremos en un apartado especial del ANÁLISIS 
EsTILÍsmco. 



224 

La serie metafórica del yugo de la esclavitud está estrechamente ligada a la 

del yugo del Helesponto, lo que se prueba en forma específica por la relación lexica 

de algunos de sus ilustrantici. en correspondencia con las imágenes del YUGO DEL 

HELESPONTO de 50 y  72, donde se encuentran dos adjetivos que se refieren a la 

esclavitud, 8OIXL0S, y a las cadenas, Xtvó8caio. En cuanto a los illustranda de los 505  

72 51 594 y  722, que son respectivameente el DOMINIO POLÍTICO y el PONTÓN, son 

los mismos illustranda de las dos metáforas de la esclavitud 592 y  723. 

Las METÁFORAS y sus referencias son retomadas lexical o semnticamente en 

el SÍMIL de 745-748, que constituye el punto de convergencia del subsistema 

completo. El símil es introducido en el discursó de Darío, donde por primera vez 

se señala en términos explicitos la causa de la derrota del ejército persa, es decir, la 

£(3pt9 de Jerjes, el cual, siendo mortal (749), ha creído ser superior a los dioses. Las 

expresiones sagrado Helesponto (745), Bósforo corriente de un dios (746) y 

dominar a Poseidón (750) subrayan todas, en una suerte de clímax ascendente, la 

sacralidad del Helesponto y, por el contrario, la impiedad de Jerjes que lo ha 

querido atar con cadenas, como a un esclavo. 

Al despliegue del poderío material y  militar de Jerjes, lé corresponde, por 

parte de Esquilo, un análogo despliegue de metáforas de coerción. Es precisamente 

ese poderío, ese peso inmenso, el que se convierte en una trampa que io conduce 

inevitablemente a la ruina, como muestra el poeta a través de la primera serie de 

imágenes: la del YUGO. 

2.2.1.2 Segundo subsistema secundafio: la CAZA 

iaa yp'taç' Aoyevç 
dt%oicc, VOV 6' áv8p« ak5e, 
Pues todo el vigor que en Asia nació 
Ha partido, y aúlla por el joven varón (12-13) 

4úó4pcov ycp <ito'tcaatvouca tó itpcí'rov itcxp&y& 
f3po'tóv etG tpiixt<xt>' "A'tx39  

39 Aceptamos la conjetura de la edición de WEST. C£ su justificación en WEST (1990: 77-78). 



Pues Ate, al principio amistosa y meneando la cola, 
desvía al mortal hacis sus tendidas redes (96-97); 

bp& 3t 4cÓyov'v' ctc'tÓv ipóç 	d*pcv 
'Iotfoi cIx5f3cp  8' cOoyyoç tacáOilv, tXov 

OÚa'tepov & Ktplcov ámpCÓ 6póiq 
1t'tDoiç t49pgaívoyca icoft XBUCÍ1 K6pa 
ct?ovO' b 3' ot&v áXIO y' i it'tfiE.ç &.tcxç 
aDci. 'rxi'c' É110Iye 6ctt.tccr' taC18ctV, 

tiiv 6' ¿oi&v. 
Y entonces veo que un águila huye hacia el hogar 
de Febo, y me quedo sin voz por el miedo, amigos. 
y después veo que un halcón se lanza aleteando 
a la carrer1 y con las garras despluma 
su cabeza. Y ella no procuraba otra cosa que agazapar su cuerpo 
de miedo. Esto es para mí horrible de ver, 
y para vosotros, de escuchar. (205-211) 

állá xv 'tip' IpLóG itaiç 'ci'iv6e Oiipcccn icóXw; 
¿Pero en verdad deseaba mi hijo cazar esa ciudad? (233) 

Ó)ç b' lit& 11Ayfi iccx'cOapcxt itoç 
Woç, 
¡cómo de un único golpe ha sido destruida 
tu inmensa prosperidad! (251-252) 

'tot. 6' cbarg O'Óvvoç f 'tw' 'tGi3wv Í3óov 
¿'yai °  icwic6iv opalbpLaciv t' pcuttwv 
itcxtov, ppd(%to1r 
Pero aquéllos, como a atunes o a una redada de peces, 

con restos de remos y trozos de tablas 
los golpeaban, les quebraban el espinazo (424-426). 

to'i. 6' cpapçptojiápoio, 4a, 
IA00¿ngG itíóç dwáyKcxç, , 

Kopetcxç, b, 
<crttovixxv> 
Y entonces, los que primero fueron atrapados 
por la mortal necesidad, 
en tomo a las orillas del Cicrio 
<fueron salpicados> (568-571) 

't&tv8 & 6xí3&uic'tov 
o&w tdXxtvav ab&Sw. 

Y extiende, clamorosa, tu desdichada 
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40  Seguimos la lectura de los manuscritos. Cf. BROADHEAD (1960: ad ¡oc.). 



226 

voz que aúlla amargamente (574-575). 

9. tc 'ub, &ttj.toveç, 
O&O,  2xtov 1(a1óv 

8ta1Lp1tov, diov &picv Ata. 
¡Ay, ay, deidades, 
Impusisteis un mal inesperado, 
Manifiesto! ¡Cómo ha fijado Ate su mirada! (1 005-1007) 

La serie imaginativa de la CAZA, que conforma el segundo subsistema 

secundario, es central para la interpretación ética y teológica de la pieza. Se trata de 

una imagen concreta, heterogénea y sumamente vívida, y una de las favoritas del 

poeta. Es otra imagen de la COERCIÓN, que se relaciona por su conformación o 

utilización con la imagen del yugo. La red es siempre en Esquilo, como veremos, el 

instrumento de "ATIl, entidad que simboliza o personifica la ofuscación, el desvarío, el 

enceguedmiento que engaña al hombre (107-114) tendiéndole una trampa, como un 

cazador, y también, por 'metonimia, la ruina, la calamidad o desastre que ésta causa 

(821-822 y  1007). Los persas, que esperaban capturar a los griegos, serán 

capturados por sus enemigos: los persas en general y Jerjes como su rey en 

particular son los illustranda de la imagen del CAZADOR CAZADO. El conjunto de 

imágenes que invierte la idea de captura otorgan pleno significado a lo dicho 

previamente por la reina Atosa (233) 41 .  

Un primer grupo de illustrantia se relaciona con las acciones de los perros (13, 

96-97 y 574-575). Sólo el segundo ejemplo implica que se trata de un sabueso, un 

PERRO DE CAZA, pero dado que en la sociedad griega los perros cumplían esa 

función primordial42, es natural que las asociaciones imaginarias del 

espectador/lector se dirijan hacia ese paradigma cultural. El primero y el tercer 

ejemplo hacen alusión al LADRIDO DEL PERRO a través del verbo a3ou y del 

41  FOWLER. (1967: 5-6). 
42  El más famoso de los perros de caza es sin duda Argos, el perro de Odiseo. Cf. el famoso 
episodio de Od. XVII 290-327, y  especialmente 292-295 y  313-31 7. 
43  El verbo es claramente onomatopéyico, "emitir un sonido semejante a I3a, 0cxÚ", cf. 
CI-LANTRAINE (1980: s.v.). La interpretación del significado del y. 13 es controvertida en sí misma, 
más allá de la metáfora del ladrido. Según algunos intérpretes, se refiere al ladrido de protesta del 
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adjetivo 6tiietoç. De acuerdo con nuestra interpretación, este primer ladrido 

puede identificarse sin dudas con el de un sabueso, y anticipa la figura posterior 

de Jerjes, que se convertirá, siguiendo la ley del contrapasso, en "el cazador cazado". 

El primer registro textual de flatCco aparece en Heráclito 45. En sentido figurado, no 

puede establecerse si ésta de Esquilo es la primera 46. El tercer ejemplo, 

8tcrpái)lc ,coç, es un hápax. En cuanto a <tow'acxtvw, "mover la cola", que ya 

aparece con sentido metafórico en Píndaro 47, vemos cómo el illustras se ha 

deslizado sutilmente: de sabueso que sigue al cazador a un "perro tramposo 48" que 

conduce con zalamerías a la presa a su red de caza, dKpóaTaTa49. Esta perra que 

halaga con la cola es Ate en persona, la verdadera cazadora. Un aparición final de 

Ate se verifica en 1007 5  en la que el verbo &pKotIaL  la metamorfosea una vez más: la 

ejército (parecido a un gruñido por lo bajo, como en Ag 449) ante la juventud e inexperiencia de 
su conductor, con Ou[t¿)g como sujeto tácito, sin duda pensando en el precedente odiseico, 
aunque no lo mencionan (Od XX 13: Kpa8LT!  81 ol ÉMOV í)XdKTEL) (WILAMowrrz (1958 
[1914]: 133; GROENEBOOM (1930: ad ¡oc.) ROSE (1957: 1 88 y  161); HALL (1997: 108), en cuyo 
caso vov ¿iv8pa sería un discurso directo, algo así como "![demasiado]  joven, el hombre!". A 
pesar de que en 744 Darío habla del "ímpetu juvenil" de Jerjes, descartamos esta interpretación 
dado que Jerjes tenía alrededor de cuarenta años en la fecha de la batalla de Salamina, y porque 
no hay en el resto de la obra ninguna pista de algún tipo de descontento en el ejército, que 
obedece ciegamente a su conductor y  rey. Una segunda interpretación.(FRITzcHE) considera que 
el sujeto tácito de t3aúCci es "la mujer persa", e interpreta la frase "y aúlla [la mujer] [por la 
partida del reciente esposo", lo cual es atractivo dadas las posteriores menciones al duelo de las 
mujeres, pero carece de suficiente apoyo textuaL Una tercera opción (SIDGWICK 1903: 2) consiste 
en juzgar.como sujeto al Asia, que aúlla por la juventud que ha partido a la guerra. La cuarta y 
última (MURRAY (19552: 53, "circ#r,xlatrat, ¡it canes venatorem"), seguido por BROMDI-IEAD (1960: 249-
250) apuntaría a imaginizar al ejército como una jauría de sabuesos que ladra siguiendo al cazador, 
Jerjes. PODLEcKI (1970: 24) interpreta el ladrido en este sentido, como "ir detrás del joven jefe". 
El ladrido clamoroso sonaría extraño a los oídos griegos, y la utilización del verbo por parte de 
Esquilo apuntaría a subrayar el carácter bárbaro del enemigo. Esta es la elegida por nosotros, que 
traducimos el verbo como "aullar", illustrans más habitual en castellano que "ladra?'. De cualquier 
modo, es posible que haya habido una corrupción textual en la tradición manuscrita. 
« Cf. nota anterior. 

Heraclit. 97 DK: KV€S $p Ka'i í3aú.oucJLv bv dv 	yLyvukJKc)aL, "pues incluso los perros 
ladran a quienes no conocen". 
46  Hay un fragmento de Cratin. 6 K, que no puede fecharse en relación con 472 ni afirmar o negar 
su conocimiento por parte del poeta. 

Pi. P. 1, 51; II, 82; 0.. IV 5. 
El animal que a primera vista parece amistoso y luego revela su verdadera naturaleza 

reaparecerá en Ag 717-736, en el exemplum del cachorro de león. 
49  La descripción de su funcionamiento aparece en X. Çyn. VI 6-7. 
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PERRA DE CAZA se manifiesta entonces como un DRAGÓN que paraliza con la fijeza 

de su mirada50 . 

El verbo ør1pdw (233) como illustrans de un illustrandum "conquistar", ya 

aparece con sentido metafórico en Teognis y Píndaro 51 . En este caso, señala 

claramente a Jerjes como el cazador que será cazado. 

Por último, la imagen de la red de caza se convierte en red de pesca o 

ESPARAVEL en 424: la elección de j3áoç como illustrans, con tXO1iuv como 

especificativo, pone en primer plano esta serie metafórica, mientras en realidad la 

analogía "principal" debería establecerse entre los persas y los atunes. Siguiendo 

esta asociación, el único golpe (iiXyíj, 251), aplastante 52, que ha destruido la 

prosperidad de los persas es una prolepsis metafórica de estos GOLPES 

DESPIADADOS. La ACCIÓN DE CAZAR53  se ha convertido en una MATANZA. 

Por último, puede establecerse una asimilación entre "A-ri y dv&yKrl (el 

FORZAMIENTO, la NECESIDAD, la COERCIÓN MISMA) como ilustranda, dado que el 

uso del verbo Xa43dvw en 569 ("atrapar") apunta nuevamente a la ACCIÓN DE LA 

CAZA. 

En smntensis, illustrantia (sabuesos, redes, caza) e illustranda (gemido, 

adulación, captura, engaño) van circulando y variando a lo largo de todo el 

subsistema, sin que esto desdibuje la existencia de un hilo conductor que sigue el 

desarrollo de la tragedia: los persas, que están en torno a Jerjes como perros 

ladrando alrededor del cazador (13: íiagct), que quieren dar caza a Atenas (233: 

Op&cti. 7tótv), deben estar alertas ante la adulación de Ate (96: <ito'tt>catvooaa), y 

no terminar en sus redes (97: tç tp at<c'c>'); pero en las redes terminan, como 

atunes o una redada de peces (424: 'tOÚwv 06ov), y sobre su destino no queda sino 

emitir aullidos clamorosos (574-575: 6u.iicov at&tv). Esta coherencia 

semántica hace que el subsistema se vuelva compacto a pesar de las diferencias 

léxicas entre sus illustrantia. 

50 Una profundiaación de esta interpretación se reali2ará en el ANÁLISIS SEMÁNTICO. 
si Thgn. 903, Pi..P. II 83. 
12 La etimología probable de irX~aaw es, según CHANTRMNE (1980: s.v.) "aplastar". 
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El subsistema se cierra con la aparición, en el contexto de la segunda parte 

del sueño de Atosa, de dos aves simbólicas por excelencia, el ÁGUILA (c[kTÓS, 205) 

y el HALCÓN.(Ktp1oç, 207). En este caso el ÁGUILA, que con frecuencia se ubica al 

lado de los reyes como símbolo del favor del rey por excelencia, Zeus, aparece aquí 

manteniendo sólo su valencia "emblema de la realeza", y  por tanto, como illustrans 

de JERJES. Por ser también el ave de presa por antonomtsia, el ÁGUILA se une a la 

serie significativa CAZADOR CAZADO, en este caso por otra ave de presa, aunque de 

aparente menor envergadura o jerarquía, el HALCÓN, que representa a la Hélade en 

general y  al ejército griego en particular. El HALCÓN o KtpKoç hace su primera 

aparición en Homero, también en el acto de lanzarse sobre su presa y, en el caso de 

Odisea, como mensajero de la divinidad54. Aunque no existe una documentación 

certera, se sabe que la cetrería era practicada en Grecia, pero más aun en Persia 55 . 

Este detalle agrega una nota de triste ironía a la imagen del sueño. 

2.2.2 El segundo subsistema principal. La CONDuccIÓN 

Como ya señalamos, el SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL, 

organizado en en torno a la idea de ORDEN o CONDUCCIÓN o, más exactamente, a 

su pérdida, es un subsistema restringido en cuanto a sus segmentos y  no presenta 

subsistemas secundarios. 

El registro de sus imágenes, que incluyen el par de illustrantia 

REBAÑO/PASTOR, el empalme con la imagen del ENJAMBRE del primer subsistema 

pdnciyxil (que estudiaremos aquí) y  la oposición ARCO/LANZA es el siguiente: 

2.2.2.1 Pastor/rebaño 

ito?xtv8poi. " Aataç 906poç ápXCOV 
iit it&yct:v X06v(x notiÁg- 

13 También en el ANÁLISIS SEMÁNTICO explicitaremos la relación entre el go(pe y Ate. 
11 XXII 139y Od. XV 526. 
Cf. al respecto POLLARD (108-109). 



vóptov 8iov UqtVet 
Y el impetuoso señor del Asia rica en hombres 
arrea el divino rebaño 
por sobre toda la tierra, (73-75) 

ttç 31 lto ctvo)p it&'rt icitt6eaicóet a'tpa't; 
¿Y qué pastor de hombres manda sobre ellos y gobierna su ejército? (241) 

'taOcç ávav6pov 'tw fiáLto Oavdw; 
¿ ... dejó, al morir, sola a la tropa, sin jefe? (298) 

vticcÓtEvot 1C()ptaCOV 'tayxv %OóVCV 
vencidos, fueron corneando la tierra firme, (310) 

V dv6pa itá.aiiç'Aat6oç niXo'rpóboi 
'tcryciv, 
que un único varón mandara sobre toda Asia, criadora 
de ovejas, (...) (763-764) 

» Icovtav te itc5.eav fXaacv Í3Çt. 
Y por la fuerza arreó a toda Jonia. (771) 

2.2.2.2 Enjambre 

icç yc%p »tiXdcaç 
1W.. 1E860a'CtÇ ).&iÇ 
agfivog ebc ?outcv tc?u- 
acv crtv bpLq) c'tpa'coi, 
Pues todas las fuerzas de caballería 
y la infantería que avanza a pie 
nos han abandonado, como un enjambre de 
abejas, junto con el jefe del ejército, (126-130) 

2.2.2.3 Arco/lanza 

&C1(Q)V, 

bt&yct 6oipt *Ú'toi ¿xv 
6pctai. 'roó&xi.wov "Apn. 
conduce 
un Ares que triunfa con el arco 
contra varones famosos por su lanza (84-86) 

itó'tepov 't601) bíiia 'tó vuóv, 
t 8optKpdv01) 16yiç 't'ç iceipct'ciiccv. 
¿Será el vencedor el disparo de un arco, 
o ya ha dominado la fuerza de la lanza de punta de hierro? (147-149) 

230 
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icó'tepa 'ydp toouXi6 	&d y FKtv ab'coiç tpitt; 
ob8xj.tó3ç 17XI1 c't(x&iia icat 4c2 ia6eç aocyoct. 
-Pues ¿acaso les sobresale en las manos la flecha que arrojan con el arco? 
-De ningún modo: picas para luchar a pie, cuerpo a cuerpo, y armaduras y escudos. (239-240) 

Ot)&l) y&í) fllKCt tóEcx. 
Pues para nada servían los arcos, (278) 

La imagen del rey y  general del ejército (illustrandum) como pastor (illustrans) 

que conduce al ejército (illustrandum) como un rebaño (illustrans) proviene sin duda 

del epíteto homérico TrOq.iiv Xav, "pastor de hombres/de huestes/del pueblo en 

armas"56, habitualmente aplicado a Agamenón 57, lo cual, referido a Jerjes, connota 

en un segundo plano, aun más, su poderío y su riqueza, que en la imagen aparecen, 

en sentido propio, en el contexto anterior 

(ito?i6po 6" Actaç 9oÚptoç ápxcov, 73). El i/Iastrans lroqiavóptov O€tov (73-74) es 

un hápax esquileo, al igual que el roL1.távop de 241, imagen que apunta a la 

connotación de los mismos campos conceptuales de la imagen anterior 

(ite'tt 8aii6ct pcc). La imagen reaparece por medio de dos illustrantia 

verbales: lclbptaaov en 310 y  faav en 771. El primero es el verbo icoptaao: 

"cornear, golpear con los cuernos". En sentido figurado es usado por Esquilo por 

primera vez 58. Sin pastor, los animales del rebaño "cornean la tierra firme": sus 

cadáveres son arrojados contra la costa. Es el resultado de haber dejado a la tropa 

sin conductor, sin jefe: cvxv6pov tá.tv tpiou (298). El segundo es el verbo 

Xai',v, cuyo sentido hace referencia a la conquista de Jonia por parte de Ciro (771). 

El significado básico del verbo es "empujar o impulsar hacia delante", de allí la 

posibilidad de interpretarlo, en contexto pastoril, como "arrear" 59. La serie 

imaginativa se cierra con un epíteto atribuido a la tierra asiática, 

).otp64oç, "criador/a de ovejas". El epíteto se remonta a Arquíloc060, que lo 

IL 1263, etc. 
1111243,  etc. 

58  310 áiró IIETa4OPdS' T(i)v dXóyv Cciú.v Tú')v TWTTÓVTCiW Tds KpacYt.v.El escoliasta firma la 
existencia de una metáfora: 
59 GROENEBOOM (1930 adloc.). 
'0  ArchiL 23 D. 
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utiliza también referido a la tierra asiática. Está usado en sentido propio, y 

contribuye a connotar la idea de riqueza y soberanía ('tcryeiv) y poder unipersonales: 

v' v6pa (763). 

El fracaso del orden y la apropiada conducción se refleja también en las 

imágenes que contraponen los ARCOS Y FLECHAS usados por los persas y las 

LANZAS y el armamento propio de los guerreros hoplitas que usan los griegos en la 

batalla. Las imágenes son todas visuales; incluyen todas ellas un sentido propio (84-

86, 239-240, 278) o aplican una metonimia del objeto por su portador (147-149). 

En la primera imagen los términos marcados son sendos adjetivos compuestos, 

600ptK?u't6ç, "famoso por su lanza" (85), que se remonta a Homero y a 

Arquíloco61 , y 'to66a.tvoç, "que somete con el arco" (86), que es un hápax esquileo. 

En 147 aparece en sentido propio 't6oi. í3x, "el disparo de un arco"; en 148 

Esquilo utiliza el adjetivo compuesto 8opticpavoç referido a 16yY,%, otro hápax de 

su creación. El último hápax aparece en 239, 'too1.KÓç dtXpfi "[flecha] que arrojan 

con el arco". Los arcos, 'c6a, aparecen solos, en sentido propio, en 278. 

Pero la imagen más importante del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRiNCIPAL es la de 126-129, en la que el Coro, luego de describir al ejército y 

enumerar los muchos generales y pueblos que marchan a la conquista, y que ha 

dejado impresa en la mente del espectador/lector la imagen de un poder 

subyugante, expresa su inquietud y, fluctuando entre la fidelidad y la angustia, 

suministra una imagen colectiva del ejército, el illustrandum: 

itç ttititict'tcxç x'rtç X&Óç ("todas las fuerzas de caballería y  la infantería 

que avanza a pie") por medio del símil del ENJAMBRE (aJJfivoç 6ç icacii). La 

causa (y&p) de la angustia es la sensación de abandono (icXoutcv) que produce en 

los ancianos del Coro la partida del ejército. 

La utilización de la abeja como illustrans de símiles, metáforas e imágenes en 

general marcadas positivamente por parte del poeta/sujeto de la enunciación es 

tradicional en la literatura griega. La comporación de los contingentes de un ejército 
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con un enjambre de abejas se remonta a Homero 62. Lo que los autores antiguos 

resaltan, de Hesíodo a Semónides 63, es su capacidad de "trabajo en equipo" e 

incansablemente, respetar una estricta división de dicho trabajo, proteger su 

colmena y obedeceer "ciegamente" a su reina. Lo mismo aparece en las obras de 

historia natural 64. Se le adjudican, por consiguiente, virtudes humanas, y sobre todo 

disciplina militar y espíritu de organización. Como para los antiguos el condúctor 

del enjambre era en la mayoría de los casos de sexo masculino, un "rey" 65, el símil 

no presenta ninguna discrepancia —a oídos atenienses- con la referencia. En efecto, 

para ellos el rey de las abejas estaba siempre junto a su pueblo-enjambre y lo 

conservaba en orden; de lo contrario se producían la desbandada y  la destrucción66 . 

Los atenienses también sabían que las abejas no regresan una vez que han abierto 

filas67, lo que justifica el mal presentimiento del Coro. 

Este mal presentimiento se confirma por medio del relato del Mensajero, que 

anuncia el desastre de Salamina. Atraídos al estrecho, los navíos persas van 

perdiendo el orden de batalla y quebrando la disciplina. Nada queda en ellos del 

espíritu de las abejas, y el símil ahora utilizado es el de la REDADA DE ATUNES (424-

426) apaleados hasta la muerte, incapaces de huir de la red que los aprisiona, 

imagen a la que ya hicimos referencia al estudiar el sub sistema de la caza. 

Enfocndonos en este caso en la idea básica de la conducción, apuntemos que los 

antiguos sabían que los atunes, que eran capturados con red o arponeados 68  se 

desplazaban en cardímenes, desde el Helesponto hasta el Egeo, y  las fuentes 

señaladas proporcionan vívidas descripciones de la captura del atún. Esquilo, en un 

típico ejemplo de empalme, la utiliza como illustrans tanto de la imagen del 

CAZADOR CAZADO cuanto de la imagen del QUIEBRE DEL ORDEN Y LA FALTA DE 

61  IL II 645; Od. XV 544; Archil. 3 D. 
62 IZ II 87.92, XII 167-172. 
13 1-les. T/. 594-597; Semon. 7.83-93 D. 
64 Ar. 1-LA. 623b8, 625b3-8, 626a13; Ael. N.A. 5.13, 5.11. 
65 BROADHEAD (1960: ad loe.). 

Ar. 1-LA. 624a26; Ael. N.A. 5.11. 
67 PETROuNJAs (1976: 4). 
68  Ar. H.A. 599b9, Arel. N.A. 15.5.. 
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CONDUCCIÓN. Es por eso que el contexto inmediatamente posterior del símil 

incluye la alusión a la mezcla confusa (6j.ioí)) de gemidos y lamentos (426). 

La inclusión del SÍMIL DEL ENJAMBRE, que implicaba un proceso de 

naturalización-animalización desde el punto de vista semántico, incluía también una 

marca positiva, pero que incubaba en sí el peligro de inversión. Esta se corporiza en 

el SÍMIL DEL CARDUMEN DE ATUNES, donde la marca negativa se explicita por 

concreto: ahora el proceso de concretización y de naturalización-animalización 

incluye un componente de degradación. 

2.2.3 El tercer sub sistema principal: el PESO, la CANTIDAD 

La idea básica del PESO y la CANTIDAD se organiza, como ya establecimos, en 

dos subsistemas secundarios: el de la BALANZA (PESO PROPIAMENTE DICHO) y el de 

la ABUNDANCIA O CANTIDAD. 

2.2.3.1 Elprimer subsistema secundario: la BALANZA 

La serie imaginativa del PESO y  la BALANZA es importantísima en la pieza. Se 

inicia con tres metáforas de la BALANZA propiamente dicha y prosigue con una 

serie de imágenes del PESO en general. Éste es su registro: 

úJ.' Ó36 6cttO)v iaç Kx'c4O8tp8 atpct'tóv, 
cv'ta Pplaag oiic taopp6tq 

Pero algún daimon ha destruido así el ejército, 
habiendo cargado la balanza con desigual peso de fortuna. (345-346) 

'cotct& i' atwiç Íj?.Oc c4opd rcá.Ooiç, 
ó)Ç 'toio& 1«ñ &Ç ávctallr,óxrat botui. 
Tal desgracia de padecimiento vino sobre ellos, 
que dos veces a éstos [que he contado] equilibra con su peso. (436-437) 

Xov 'ttv' offi 4ç 't1iv6 aii4op&v a'tpa't 
9civ icccici3v itov kg pá i.t&.aova. 

Di qué desgracia de males dices que le sobrevino 



235 

al ejército, hundiendo [el platillo de la balanza] hasta el fondo (439-440). 

4. d3 aixitóv'te 8cci.tov, Ó)ç áy<» pqpújj 
1o&iv vY2.0t towtL  
¡Oh funesto daimon, cuán en exceso pesado 
con ambos pies has saltado sobre toda la raza persa! (515-516) 

S. 'tt bcrú Hpccnç voyii6v hg0pLeÉg KOC1C6V; 

¿Qué reciente y grave mal existe para los persas? (693). 

Ze 'tot Ko)Áxa't1ç 'táv %)itp16L1ro)v &yav 
4povid'twv tEa'ttV, atftYog 6apÓç. 
Pues Zeus, que castiga los pensamientos muy en exceso 
soberbios, está arriba, pesado auditor (827-828). 

ón d.LoIipóvcoç  6atp.cov ví3rj 
HEpaó.v yevc 
¡Con corazón cuán cruel la deidad pisó [cayó sobre] 
a la raza de los persas! (91 1-912). 

0LXpát 'y' ¿t& aiop& 
o'., .tdXa iat 'r66' &).ycí. 
¡Pesada, sí esta desgracia! 
¡Ay, mucho también me duele! (1044-45). 

El uso metafórico de la BALANZA se remonta a Homero y su magnífica 

imagen de Zeus pesando los destinos de aqueos y troyanos o de Aquiles y Héctor 69 . 

Desde allí, la imagen del pesaje queda unido al designio divino: la determinación del 

destino y la muerte (en la épica) y  la administración de justicia (Himnos Homéricos) 70 . 

En Pe, el subsistema presenta tres imágenes de la BALANZA propiamente 

dicha, y luego una serie de segmentos cuyos illustrantia se refieren al PESO en 

general. En 345-346 aparece por primera vez el nexo entre zXav'cct y el verbo 

0pt00 1. Del mismo modo este pasaje presenta el primer testimonio de 'taóppoitoç72 , 

11 VIII 69-74 y XXII 209-213. Véase el contenido alegórico en eñ pasaje VIII 69-72 
icat 't&tr & ypactc itcp kittatvc Irája~ 
kv 8' kttOct 8o icíjpc 'tavicyoç Ocv&oto 
Tpdxv O' 'uriro&quov icat' Aatcuiv aovtdwow, 
UXE & j.taaa Xcr.67 bit 8' cttati.tov jiiiap' Acwív. 
70 H.Hom.Merc. 324. 
71  Su sentido activo y transitivo deriva probablemente de Pi. N. VIII 18 
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al igual que &v'CtGTK6O 73  en 437. Por último, el verbo raíz bÉncú en 440 es varias 

veces atestiguado en Teognis y Píndaro con el sentido técnico de "hacer inclinar la 

balanza" 74. Las tres imágenes tienen ilustrantia semánticamente iguales, y el lazo 

entre ellas es el uso de términos etimológicamente derivados el uno del otro: 

króppoiio (346), oirij (437) y (440). La progresión gramatical adjetivo-

sustantivo—verbo da como resultado la mayor independencia sintáctica del lexema 

que indica la inclinación de la balanza, lo que implica una "simplificación" de la 

estructura de la imagen. El illustrandurn es más o menos constante: la suerte de los 

dos contendientes puesta sobre la balanza que baja dañando a los persas (345-346). 

En 436-437 y  439-440 el illustrandum subraya exclusivamente el destino del ejército 

persa. En el resto de la tragedia, luego de que ese destino ya se halla caracterizado 

como pesado, no se encontrarán más imágenes de la balanza, sino del PESO DEL 

DESTINO y de la divinidad que la ha provocado. 

El segundo grupo de imágenes presenta también una fuerte identidad 

semántica de los illustrantia (excluido el verbo ¿[tPa1vw de 911, que es una metáfora 

iii absentia -"poner el pie, caminar sobre, pisar"- donde el sentido de "peso" está 

implícito): Paptis (515, 828, 1044), cuyo uso metafórico tiene larga tradición 75, y 

ipiOís, que aparece por primera vez en Parménides. Este verbo enlaza 

semánticamente ambos subgrupos de imágenes, ya que es un derivado de pí.9w, 

usado en 346. Los illustranda de ambos grupos son también homogéneos: la ACCIÓN 

DE LA DIVINIDAD (6aiwv: 345, 515, 911 y Zeus: 827), que acelera la desgracia de 

los persas. 

A pesar de no estar relacionadas léxicamente con la serie de manera directa, 

debemos incluir en esta sección el registro de las siguientes dos imágenes: 

72  Derivado de oin1 y  éste de rrü, indica la acción de pender y el peso que hace bajar la 
balanza, y en sentido metafórico la crisis que se está atravesando. Cf. Alc. 141 LP. 
u Es el primer pasaje en que se encuentra un derivado de rniós con el significado de PESO; en 
Homero es igual a "recinto para animales" (IL XVIII 589, Od 1X 219, etc.). El sentido de PEso 
parece posterior y tal vez derivado por analogía con OTa0169 (ya en Homero "establo" pero 
también ccpesas:  IL XII 434). 
14  Pi. O. VIII 23 y  P. IX 25; Thgn. 157. 
75 1L 11111 = 1 18;X71 yli 111;Hes.Op. 16yAlc. 348LP.. 
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2.2.3.1.1 La idea básica del sistema: EL PIE DEL HOMBRE, EL PIE DEL DIOS 

ofa' c66ttavtoç, oílot, 
L1 iiyxç flXorcoc ioVtcxç o&ç cw'tpwp ito& 

624ov, bv Aapeioç fpv olic Ctvii 9&iv 'cwóç. 
De ninguna manera dejo de temer, amigos, 
que una gran riqueza, cubriendo la tierra de polvo, derribe de un puntapié 
la prosperidad que hizo crecer Darío, no sin la ayuda de los dioses. (162-164) 

d %t?tcxpyoç áoc8álqç n1117 30póç 
itiii,icx ioi4ov tic v&ç &a'o 
Y Dárdaces, jefe de mil hombres, por un golpe de lanza, 
dio desde la nave un leve salto. (304-305) 

La idea de que el EXCESO DE RIQUEZA (i.tyaç H?.oírtoç, 163) hace hundir la 

PROSPERIDAD (6143ov, 164), que "cae por su propio peso", está sin duda en el 

trasfondo de la imagen. El PUNTAPIÉ es el toque final que provoca el derrumbe, y 

esto se produce "no sin ayuda de los dioses", es decir, está en el mismo orden de 

ideas de dos expresiones de la Sombra de Darío. La primera en cuanto a que 

dX)' 6,-av (TITE1')8l] TIS x° OE01 9 (YuválrTETaL, etv siempre que uno mismo se 

apresura, también un dios colabora" (742) e inmediatamente antes, en el piano poético - 

significante, la afirmación de que Z€bs diaKwkv TEX€uTfV eEcJ4)dT()v ("Zeus abatió 

[con todo su peso] el cumplimiento de la expresión diuina", 740). 

También en el plano de la imagen, se representa este hundimiento (el fracaso 

del pontón, el naufragio de la flota, el desastre del hielo del Estrimón) como 

PRODUCTO DE LA PRESIÓN DEL PIE DIVINO. Dado que dicha acción produce la 

derrota y  la muerte, y no sin un toque de ironía, el poeta imagini.za la muerte 

individual de uno de los jefes como un 1tini8111a Koov, "un leve salto" (305). 

Esta serie metafórica, muy rica y original, y muy importante en el repertorio 

general de imágenes de la obra del poeta, completa el primer subsistema secundario 

del TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL y se relaciona semánticamente con el PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL: la CONSTRICCIÓN O COERCIÓN. En efecto, el yugo, como la 

red, incluye la idea de captura, pero también incluye la idea de peso. El yugo es pesado, 

sea un yugo de limitación o de esclavitud. Por otra parte, el SaL iiwv que ha saltado 
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muy pesadamente sobre la raza persa (515-516) incluye no sólo la idea de peso, sino 

que también sugiere que el pie que sujeta es el del conquistador, otra figura de 

subYuGamiento76 . 

El Daimon PISÓ salvajemente (911-912). El despliegue de fuerzas de los 

invasores se ha vuelto contra ellos; el YUGO y las CADENAS impuestas a los súbditos 

se han aflojado, los soldados han terminado como PRESAS EN LA RED y no les 

queda más que soportar el PESO DE SU SUERTE. La asociación de las imágenes del 

yugo y de la balanza es, ademas, lógica, tal vez más para los antiguos griegos que 

para nosotros: como dijimos anteriormente, yugo y timón se basaban en el mismo 

principio constructivo, y lo mismo sucede con la balanza. 

2.2.3.2 El segundo subsistema secundario: la FECUNDIDAD 

Como quedó dicho en el punto 2.2, el sgpn-do -ibsitçrn--secundarip está 

estructurado en tomo a la imagen de la FECUNDIDAD, que remite a una idea de 

OPULENCIA o ABUNDANCIA, es decir, de CANTIDAD. Esta imagen se despliega en 

varios aspectos: en relación con el mundo natural, con el mundo humano en tanto 

creador de riqueza, y  en tanto creador de productos culturales. Los siguientes son 

los registros de sus imágenes. 

2.2.3.2.1 Mar (verdugo)/Tierra (víctima) 

Esta oposición bipolar es una de las favoritas de Esquilo y  es tradicional en 

la literatura griega. En el caso de Pe, el mar es el instrumento material del castigo de 

la 3pi9 de Jerjes, provocando el desastre naval de Salamina. La tierra víctima de la 

derrota militar es el país persa, que se amplias a toda la tierra de Asia. 

2.2.3.2.1.1 Mar (verdugo) 

76  FOWLER (1967: 7). 
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]E1 resgistro de las imágenes del mar (y del elemento acuátco en general) es el 

siguiente: 

66it.toç 6' otç i.moa'cdç 
lLCyX(i) 	tcrtt 4otó3v 
boiç IPICeatV tpycw 

tczov i3.ta OaXáaxç 
&itpóota'roç ydp b Hcp6v 
ctpoc'tóç &K't4pO)V 't8 ?xóç. 
Y nadie, aunque pueda contener 
ese enorme torrente de hombres, 
puede ser capaz de detener, con sólidos diques, 
la ola invencible del mar. 
Pues el ejército de los persas 
Es irresistible, y un pueblo de vigoroso corazón (87-92). 

ápyúpºp itiiyf iaç cx1toiç h act, enaDfóg  X80v6g. 
Tienen una fuente de plata tesoro de la tierra. (238) 

ffi 'yflç &itctcç' Arnd6oç ioXttata, 
d Hcpaç cúa real ltoM)ç iúoÚtoo ?.tjr(v, 
Oh ciudades de toda la tierra de Asia, 

oh tierra persa e inmenso puerto de riqueza...! (249-250) 

Kct Lv ltap' tii.tó3v Hctxt6oç ycÓaciç óOoç 
i)lt'qv'ttaCc, 
Y por cierto, de nuestra parte, el chapoteo de la lengua persa 
le fue saliendo al encuentro, ... (406-407) 

5 cá iipóyta v vw b e5mA flcpcucoí 'cpct'roi 
c.flfl8i%V .  

Al principio, la corriente del ejército persa 
resistía; (412-413) 

cxtai, icaic&v .  b itayoç IppcúVgv 11ra 
fltpcxtç te ict 2tp6rcctvlt Japf3tpwv $vct. 
¡Ay ay, un ingente piélago de males se ha roto 
sobre los persas y la estirpe toda de los bárbaros! (433-434) 

piç 3' &vtwcv KaKÓV bpóv 3cOoç 
Y Jerjes prorrumpió en gemidos al ver el abismo de sus males; (465) 
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a'tpo'tóç 6' b Xoutóç Iv 'te Boto'tv y,0ov1  
&dXXoO', dt pJv ág1t lcØllvcxiov yáV0c 
6tjr1 itovoí3v'tcç, di. 6' bit' áaøjia'toç icevo 

y el resto del ejército en la tierra de los beocios 
fue pereciendo, unos en torno al resplandor de una fuente, 
sufriendo de sed, (...) (482-484) 

yvcx1t't6t.iEvo1 6' áll 6etvc 
cY1eÚ10v'tat itpóç óvceÚ&»v, 
itcxt&ov 'rç áuv'to. 
Pues doblegados por el mar horroroso 
son desgarrados por los hijos sin voz 
de la profundidad inmaculada. (576-578) 

tXot, KOKÓV p,V bauj tpLnetpoÇ KOpei, 
ita'tcx'cxt f3po'to'iatv bç &tcv iÚ&w 

icicíiv btOii, itátncx 8etxtvcw 4aXei, 
&cv 3' b &xti.tcov ebpojj, iteitoiOvat 
'tól, crb'tóv cvtv cvei.tov obptciv 'tii.ç. 
Amigos, quienquiera que es experto en males 
sabe que, entre los mortales, cuando una oleada 
de males les sobreviene, todo suele asustarlos; 
en cambio, cuando, el dainion fluye favorable, suele confiar 
en que siempre soplará un viento de [buen4suerte.(598-602). 

11.. øeo.LYcY'co)p 6' Kuc4)aKc'co Htpeatç, Oeopi'top 
3' tarev, btct a'tpc'tv e43 ito6oet 78 . 
"De consejo divino" era llamado por los persas, y consejo divino 
solía ser, porque bien maniobraba al ejército con la escota 79  (654-656). 

La conjetura de Bothe aceptada por WEST, cva1TTóp.€voL, "CARDADOS, ABATANADOS, de allí 
DESGARRADOS" es sumamente atractiva, pero introduciría un nuevo campo metafórico (uno con 
un solo segmento), lo que consideramos arriesgado. 
78 Adoptamos la colometría de WEST pero con la conjetura de Dindorf, que adoptan, entre otros, 
SIDGWICK (1903), WILAMOWITZ (1914), MAZON (1921), SMYrJ-I (1922), PONTANI (1951), 
BROADHEAD (1960), PAGE (1972) y HALL (1996). 
79  "Maniobrar o manejar la escota" es la traducción literal del verbo 1To6ou)éw. El verbo 
"escotear" no existe en el vocabulario de la navegación. La ESCOTA consiste en dos cabos, sogas 
o cordajes atados a izquierda y  derecha en los extremos inferiores de las velas para ajustarlas 
("cazar") o extenderlas ("fila?'), de acuerdo con el ángulo de incidencia del viento. Dependiendo 
del barco, y  si las velas esuin muy bien equilibradas, el barco se mantiene en rumbo sin necesidad 
de tocar el timón. Si el navegante tiene la pericia suficiente, incluso puede modificar el rumbo sin 
timonear, sólo "cazando" o "filando" las escotas. Esto da una idea de la fuerte connotación 
positiva de la imagen. En cuanto a la etimología del verbo (irob- + el vértice póstero-
inferior de la vela, de donde generalmente sale la escota, se llama PUÑO DE ESCOTA o PIE. 
[Agradecemos esta valiosa información al Ingeniero Rodolfo Vilhrinoj. 
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viv té ac CilICÓ Oowóv'tcx, ip'.v xcióv 't&uiv 6dc0o. 
y ahora te envidio, porque has muerto antes de haber visto el abismo de nuestros males. (712) 

ví3v i'aicív totice tryi t&Ytv ijbpfl<:r6at iVtlotq. 
parece haber obtenido ahora una fuente de males para todos los míos. (743) 

jp¿vel ytp cxco Oop.óv dcoa'tpó4o'ov. 
Pues su mente timoneaba su corazón (767). 

lcoi)&lto) lcaKáv 
Kpt.Ç )1EecY'ttV, &X?..' 't' 	tS'cat. 
y de ningún modo está puesto 
en la base el fundamento, sino que aún está brotando. (814-815) 

'tç dyuytooç Ka'ct66v'rç 
a'tyvdç'AOt'aç itá.i.rtç M iwcÚ)o, 

, , tXdq.tovcç taitatpoiiat %paco. 
Tras haber visto la antigua, 
la odiosa Atenas, todos, de una palada, 
¡ay, ay! [agonizantes] se agitan en tierra [firme] (976-977). 

tpeaa> tpeaae Kat atv& prv y áptv. 
Sigue remando, sigue remando, y gime en mi favor (1046). 

La serie de imágenes conformadas alrededor de la oposición ELEMENTO 

TERRESTRE/ELEMENTO ACUÁTICO constituye un sistema muy rico y vívido, dado el 

lazo que existe entre los ilustrantia y ci argumento de la tragedia. En efecto, 

nuevamente puede comprobarse que el poeta utiliza los segmentos del mismo 

campo sem.ntico en sentido propio y en sentido figurado, de modo de subrayar el 

lazo sistemático que existe entre ellos y su pertenencia común a la creación de un 

sentido homogéneo. 

Dentro del elemento acuático podemos distinguir las imágenes cuyo 

illustrantia alude al agua del mar, concebida siempre como innumerable, en perpetuo 

movimiento y  portadora de una amenaza mortal. La combinación de los lexemas 

ityoç, i&»v, ici3p.a y  O xccya con icai&v, &tiç8úijq es una metáfora 

tradicional o ciché80, que ya aparece en Píndaro 81  y se vuelve muy común en la 

80  Cf. Capítulo 2 y VAN NES (1963: 34-35). 
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tragedia ática. En Pe aparece en 433434 (ici6v itayoç), 599-600 (KM&ov icciív) 

y en el elemento acuático imaginizado como FUENTE, MANANTIAL O VENERO: 

icaió3v J"1y(1 (743). 

El AGUA representada como SURGENTE tiene una valencia que, sin duda, la 

relaciona con la serie imaginativa de la EXUBERANCIA O FECUNDIDAD. En el caso 

de Pe, la riqueza que ese manar representa es utilizada en principio para el enemigo, 

los griegos dpypou inyyij (238), pero nuevamente obedece a la ley del contrapasso y se 

convierte en un manar de desgracias: iccxicóv 'itiryi  743 y KTr1&'ETat. 815, creando la 

imagen por medio del verbo icrrt6úoiai, "brotar, manar", y la fuente que se 

convierte en espejismo: d.t4'i Kp1vai0v ydvos (483). La utilización de ltiiyfl como 

ihzjstrans aparece en la literatura griega recién con Píndaro 82, y  se vuelve habitual en 

la tragedia. 

Regresando al iccticóiv itXayoç, en 599-600 el "ciché" se combina con otras 

dos metáforas del mismo subsistema conformando una imagen compleja o retablo 

imaginativo. En la segunda el illustrandum &xt.tov es imaginizado como CORRIENTE 

QUE FLUYE FAVORABLEMENTE por medio del illustrans verbal ipoci (601), con 

antecedentes en Teognis y Píndaro 83. La tercera metáfora es ávFIiov obpteiv iaç, 

con cvj.tovM como illustrans y  'tÚaç como ilustrandum. La asociación entre ola y 

viento es ya tradicional, como demuestran los símiles homéricos en los que la ola es 

siempre vista en su formarse a causa del viento. Por otra parte, oOpoç y sus 

derivados es usado como metáfora exclusivamente con el valor de "viento 

favorable"85. De este modo, la combinación "viento de buena suerte" se 

conformaría con los cichés antes mencionados como modelo estructural. 

El mar puede ser imaginizado no ya como masa de agua sino como "abismo 

o profundidad", Páoog. Nuevamente aparece como il/ustrans de un illustrandum 

81  Pi. Fr.124b M ya citado. 
82  pj P. 1, 22 y  W 299,122. 

Pi. O. II 33 y  N. XI 46 (j5od) y Thgn. 639. 
c5veiov es una corrección de Weil de la lectura de los códices, &a.Lov, aceptada en general por 

todos los editores. 
"'VAN NES (1963: 57). 
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KaK6v en dos oportunidades: 465 y  712. La metáfora del abismo es original de 

Esquilo y reaparecerá. de manera muy significativa en Su. 

Un segundo grupo de imágenes está constituido por las que representan el 

agua en su condición fluyente por medio del lexema cíta (cí3 iytcív: 

88; rea atpa'co 412) como illustrans de un grupo grande de personas, en 

particular de enemigos 86. El uso metafórico directo es aquí novedoso, pero se 

remite a los símiles homércos que asimilan los guerreros y las olas 87. Un derivado 

de este grupo es el lexema que apunta al ruido que hace el agua s.l ser golpeada por 

los remos en 406: jDóOoç, "chapoteo, chapaleo" como illustrans de la lengua persa, 

que suena a los oídos griegos como "rumor vago y confuso" 88 . 

El tercer grupo corresponde a las imágenes directamente relacionadas con el 

arte de la navegación: el inmenso PUERTO de riqueza (Xttiiv, 250)89,  los verbos 

MANEJAR O MANIOBRAR LA ESCOTA (to&&o, 656), TIMONEAR (daKootpo4&o, 

767), REMAR (paaw, 1046) y  el sustantivo PALADA (1 ttioç, 976). 

Los dos verbos que indican maniobras propias del manejo de la nave son 

términos técnicos concretos y específicos, que contribuyen en gran medida al 

carácter vívido de la. imagen. Ho&&o es un verbo sin equivalente en nuestra 

lengua que significa "maniobrar la ESCOTA", es decir, las cuerdas que controlan el 

velamen de la nave90, y es un hápax esquileo. Sucede lo mismo con 

dtaKoa'rpo4w, que significa propiamente "doblar el timón", o'tcc (Se 3). El 

sustantivo derivado dta octpóoç., que el poeta utiliza en Se 62, sin duda está 

tomado de Píndaro 91 . En cuanto a tpéaaco, su illustrandum en este contexto es el 

golpeteo cadencioso de las manos sobre la cabeza o sobre el pecho en señal de 

VAN NES (1963: 30-31). 
87 1111 208-210, IV 422-428, etc. Una construcci6n semejante en Tyrt. 9 D. 
88 VAN NES (1963: 45-47). 
89 Alc.. 6.8 LP y Thgn. 114, donde el il/ustrans es el PUERTO y el ilustrandum su SEGURIDAD. Cf. 
Pínd Fr. 124b M. 
90  Según VAN NES (1963: 126, 139), es una variante menos común de la metáfora del timón. Ver 
la nota corrrespondiente en el registro de imágenes. 
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dolor. Aparece aquí por primera vez, y más tarde se convertirá en la tragedia en una 

metáfora frecuente de la autopunición que forma parte del ritual fúnebre 92 . 

El itt'toç, la palada o remada, es el golpe rítmico y cadencioso de los remos 

contra el agua93, que aparece aquí testimoniado por primera vez, y en sentido 

figurado. 

Un último apartado constaría exclusivamente de la metáfora iii absentia 

itpóç wa'Ó&iw irat&ov 'tç wtv'cou (578-579), que de manera sorprendente alude a 

los PECES DEL m-AR que se alimentarán de los restos de los cadáveres de los persas. 

De este modo, la degradación de los soldados, que había comenzado con un 

procedimiento semántico de ANIMALIZACIÓN, sufre una DEGRADACIÓN mayor aún: 

ya no son peces, sino alimento para ellos, pura materia. 

Característica de esta serie es la viveza de las metáforas, la justeza del uso 

dramático y  la precisión realista. La realidad de la batalla está presente en todo el 

subsistema, de allí que los mismos términos sean usados en sentido propio y luego 

retomados en sentido metafórico, o viceversa. A modo de ejemplo, véase el uso de 

)oOLáç en sentido propio en 396 y en la imagen del bÓ009  en 406; o el uso de paow 

en la imagen de 1046 y  en sentido propio en 422. 

2.2.3.2.1.2 Tierra(víctima) 

La imaginización de la TIERRA como víctima es corrrelativa de la del MAR 

como verdugo. Éste es el registro de sus instancias: 

1. it&.ox XOV' Aatfrtç 
Opij,xacx ltóO(9 t vetcxt 
toda la tierra de Asia. 
que los crió. llora con violenta nostalgia. (61-62) 

91  Pi. 1. W (III) 71(89). Según VAN NES es una metáfora-diché del control de las pasiones (1963: 
123-124). 
92  Esquilo la retorna en Se 855. Según VAN NEs (1963: 169), la metáfora provendría de una 
analogía previa: remos! nwxar = alas/aletear. La imagen visual del aleteo se asemejaría al movimiento 
de los brazos del que se lamenta y golpea. 

VAN NEs (1963: 117) discute la cualidad metafórica de la imagen. 



245 

it&oc ydp t' Aaa'toyEvç 
Q. 
Pues todo el vigor que en Asia nació 
ha partido (12-13) 

ab'tti ycp 1iYfi 	t.taoç KEtvotç itXc1.. 
itóç wírt' Xaç, 'ctvt cpóncp 8t aWJ.Lcxei; 

ctvoxyx Xtj.tc 'toç 'oipitóX?ovç &yav. 
-Pues su propia tierra es para ellos una aliada. 
-C6mo dijiste eso? ¿De qué manera es aliada? 
-Matando de hambre a los en exceso demasiado numerosos. (792-794) 

* Acta & %Odv, f3atXci3 yxtaç, 
atvciç cxtvó)ç bn1 yóv iiXrtcxt 
La tierra de Asia, rey de la tierra, 
de manera terrible, terrible, dobló la rodilla. (929-930) 

Dentro del segundo subsistema seçun.da.rjQ la TIERRA/VÍCTIMA es la imagen 

más concreta de la inversión semántica de la idea básica de FECUNDIDAD, que, 

dentro del mundo natural, la catástrofe trágica convertirá en RUINA. En las cuatro 

imágenes el mecanismo de la figura es la personificación. En los dos primeros casos 

(12-13 y 61-62) el la relación es ASIA = MADRE NUTRICIA, con lo que la tierra 

asiática sería en realidad un illustrandum, y la "madre nutricia" el illtístrans. Sin 

embargo, la personificación operada por medio de los verbos a'tvcixxt (62) y 

O"L%coicc (13) es la que les otorga el carácter de figura en sentido estricto. En el 

segundo caso se suma la metonimia ("vigor" en lugar de "varones vigorsos"). En 

las segundas dos imágenes (792-794. y 929-930) la tierra es asimilada a un SOLDADO. 

En el primer caso es la TIERRA GRIEGA, que funciona como ALIADA de sus propios 

hijos. Por el contrario, la TIERRA PERSA, como resultado de la ruina, ha debido 

"doblar la rodilla", como un SOLDADO VENCIDO. 

El resto de las imágenes de la serie correspondiente al mundo natural puede 

dividirse en imágenes de FERTILIDAD PERVERTIDA e imágenes de LUZ :A TINIEBLAS. 

2.2.32.1.3 Fertilidad pervertida 



Tolóv6' ¿tvøoç Hep8osatas otX€TaL dv6p6v, 
Tal flor de varones de la tierra persa ha partido, (59-60) 

[...] Tó flEpcY(V 6' ¿ív0o oi)(€TaL 1T€cróv 
y la flor de los persas 'ha caído (252). 

llepóv boutep fiacw éitaiot 4(xytv, 
cuantos de los persas estaban en pleno vigor de su naturaleza, (441) 

¡3o6't' ét' &'yvík &c)Icóv 8431t0'tOV yctXa. 
'tfiç 'r' &vOeop7o3 aCá740C. iraii4xx 

J3tcw Si8p11aiç xpOvol) 1t11YujÇIla, 
jçjpct'tóv 'te nrtpÓç &yptctc cito 

ito'tóv, iaxux- g áLin¿Ipp yvoç 'tó& 
çjjç 't' dtÉV bV W.Xot Oa?o'0rnç í3tov 
EpwQfjç Éxatag KaØ7t6 eÓ&n 'itpa, 
áVQM  'te t?ext& M94LOPM ?atctç 'ti'zva. 

la blanca leche buena para beber de una vaca inmaculada, 
y el rezumo de la obrera de la flor, la todaesplendente miel, 
mezclada con la húmeda corriente de una fuente virginal. 
y la bebida sin mezcla de una madre salvaje, 
este esplendor de una añeja vid: 
y también el oloroso fruto del dorado olivo 
que hace florecer sincesar la vida en sus hojas, 
y flores trenzadas, hijas de la tierra que todo lo produce. (611-618) 

W áv8pa itdç' Aal8oj gillocpOou  
'tayfftv, 
que un único varón mandara sobre toda Asia, 
criadora de ovejas, (...) (763-764) 

fw.tot 6' átazot, &ap6vov 8' 'tp(.ta'ta 
ópptct 4p81v 	'cpwrtcxt f8pwv. 

Y los altares están invisibles, y los santuarios de las deidades 
han sido arrancados de raíz, dados vuelta de sus cimientos. (811-812) 

ptS 	éavOoija' éKdplTwcT€ cYTáXUV 
riis. ¿Ocv TráyKXau-rov éa,tdOéos. 

Pues la exceso, cuando florece, da como fruto una espiga 
de obnubilación, de donde recoge una cosecha toda lágrimas (821-822) E...] 

[ae'i], 
lcócYp.o%)'t' &v8póv, 
O1)Ç 1)íiV &xt.tcoi' l3JtélcEtÇ)CV. 
[Rey] del adorno de los varones 
a los que ahora segó una deidad (921-922) 
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y&p 1TOXX61 jX)TE, 

xpas' ¿v009, To08d11avT€9, 
lTdvu Tapí)s TLÇ [tUPLCI9 dv6pv, ÉeÉOLVTal. 
Pues muchos hombres, 
la flor del país, que dominaban con el arco, 
una densa minada de hombres ha perecido (925-927). 

Ióxov ydp utipa, 
Ióov vaapictoç 

"Apç cp&idç 
vutcw itXtica iccpdi.tcvoç 

&ocy&dij..ová t'  ?xi'cdv. 
Pues el de los jonios los arrebató, 
el Ares de los jonios, defendido en las naves, 
favorecedor de las otras fuerzas, 
segando la noctutna llanura [del mar] 
y la maldemoniada ribera. (950-954) 

La serie imaginativa cuyo illustrans principal son las FLORES no es muy 

numerosa. Dentro de la idea básica de exuberancia y  fecundidad, el illustrans ¿Lv0o9 

se mantiene constante para referirse como ilustrandum a la JUVENTUD Y 

EXCELENCIA de los guerreros persas, que, en el momento de la derrota y de la 

muerte, se encuentran en su (iKII1. Sin duda, el illustrandum no expreso se remonta 

a la r 3iç ai
,,

Moç homerica94 
 

Dentro de la serie se destaca por su complejidad y originalidad la de 821-

8225  cuyos ilustrantia, más complejos, son tres verbos pertenecientes al campo 

semántico de la naturaleza vegetal, av0w 95 , KapTróc) y aj1á, este último seguido 

de los sustantivos oTdxuS y Opoç, términos no atestiguados antes en sentido 

figurado. La fuente más precisa parece ser una metáfora de Solón 96. Sin embargo, 

en esta imagen compleja (821-822) el illustrans retomado por medio del verbo 

avOw tiene un illustrandum distinto: ya no se trata de la FLOR DE LA JUVENTUD 

persa, producto de la rica tierra de Asia 97 : la flor es ahora [43pL9. El b4o9 se ha 

marchitado, como indica la imagen de 925-927 y  la causa está desplegada en 821-

14  ii XIII 484, H.Hom.Merc. 375. 
El verbo simple ¿w0ui es aplicado a la barba naciente en Od. XI 319. 

96  Sol. 3.34-35 D ("Eunomía"): TpacL XEIcL(VEL, lTcu')El KÓpov, bppIV ciiaupo, cdatv€i 8' 
á-rrs' ivO€a uóp€va.También el concepto de que de i0pL nace ¿ÍT1 está en Sol. 1.11-13 D. 

97  El catálogo de las fuerzas precede a la imagen de 59-60). 



248 

822: la excesiva riqueza es causa de 43pis y el fruto de esta es &T11,  el 

enceguecimiento y la desventura 98 . 

Esta circulación de un il/ustrans entre distintos illustranda es típico de la 

conformación estructural de los sistemas esquileos de imaginería. 

El resto de las imágenes no utilizan como i/ustrans la FLOR y otros lexemas 

de su campo etimológico, sino términos extraídos del mundo vegetal, como en 812 

irpóppia, "arrancados de raíz" y  el adjetivo diq..tcioi. [atvJ, "en pleno vigor [de su 

naturaleza]" (441), es decir, en la "flor" de la edad. Hpópptoç es un adjetivo 

utilizado en la épica en sentido propio 99. En sentido figurado, 

(6atj.tóvov O' t6p p.cx'tcx, "los santuarios de los dioses" es el ilustrandum que se asimila 

a "árboles") es el poeta el que lo utiliza por primera vez, al igual que en el caso del 

adjetivo árpLdiog. 

Esta floración de varones jóvenes y guerreros será "segada" como castigo de 

la 43pL9 del rey. En ambos pasajes, 921-922 y 950-954, el verbo {trL}Kdpo 

aparece en contextos en los cuales el agente es el 6atp.cov mismo 

(&tuov ipt', 922) o aparece en el adjetivo compuesto 68atp.cov, siendo el 

agente el dios Ares (952), que suele ser utilizado por Esquilo como metonimia por 

"furor guerrero", pero que el contexto repone semánticamente en su carácter de 

persona divina. Kdpü aparece en Homero referido en principio al cabello con el 

sentido de "esquilar, rapar, cortar el pelo, pelar" 100, pero también, con un cierto 

deslizamiento del sentido propio, referido a la vegetación, como "talar (arboles) o 

segar (cultivos)" 101 . El compuesto TT1KE1p0 aparece con el sentido más general de 

"cortar", que parece ser el valor etimológico de la forma simple 102 . 

El pasaje 61 1-618, que describe los productos de la naturaleza que Atosa 

utilizará como libación en el rito de convocar al fantasma de Darío (leche, miel, 

98 El término t[3pis, que es clave en la tragedia, sólo aparece aquí y en 808, siempre en el interior 
de la profecía de la derrota en Platea, en la que Darío interpreta la ruina de los persas a la luz de 
este concepto. 

II XI 157; XIV 415, etc. 
100 XXIII 146, etc.  IZ 

11 XXIV 450, etc. 
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agua, vino, aceite y coronas de flores) constituye una amplia imagen pictórica con 

una serie de metáforas breves en ella incluidas. Esta explosión de luz, color, aromas 

y sabores, propios de la abundancia de una tierra fecunda, (hijas de la tierra que 

todo lo produce iixxpópou ycxt(xç 'icva, 6 1.8) no hace más que contrastar con el 

objetivo de su despliegue (hablar con un muerto para intentar la comprensión de la 

ruina material y espiritual de la tierra). 

El epíteto fl?o'tp60ç, anteriormente señalado, refuerza el sentido de 

abundancia natural tronchada por el desastre "( ... )toda Asia, criadora de ovejas" 

(764). 

2.2.3.2.1.4 Luz/tinieblas 

KUdVEO1) 6' ¿Sqiaai X€úcYcY(iV 
ov(ou 6pypa 6páKOVT09, 

1roXl)X€Lp K&1 1ToXUVaúTa 
úpióv O' ¿ípia 8UKÜW 

Y lanzando con sus ojos una sombría 
mirada de dragón sanguinario, 
impulsando el carro de Siria. 
conduce como fuerza de muchos brazos y muchas naves, (..) (81-84) 

&?' fi3e Qy 'taov b4Oaoic 4úoç bp.u'ta 
L1'C11p CCat?O)Ç, Ica'tXeta 6' tpfr 

Pero aquí, luz igual a los ojos de los dioses, se precipita 
la madre del rey, y reina mía (...) (150-151). 

xí'td pot 8uÚ.fi tptp.v' á4paacóç hactv kv 4pcav, 
p.Ytc %p1&to)v áváv8pCúv itXfjøoç kv 'ttj.tfj a1J3cw 
tilrt' &pTa&cotat 24t1r&v qcí?iç óa0v a8voç itápa. 
.att ycp itoí6ç y' &cu1ç, álty 8' b4O&.iic 0oç 

q.ux ydp 86oi Vo.L(z) 6eait&coo po-oetcw. 
Por eso una doble preocupación guardo, inexpresable, en mi pecho: 
que no se respete en su justo valor una multitud de riquezas sin hombres, 
y que un hombre mortal, por carecer de riquezas, no brille cuanto es debido a su poder. 
Pues esta riqueza no tiene reproche alguno, pero mi miedo es por el ojo: 
Pues ojo de la casa juzgo la presencia deLamo (165-169). 

4 (..) KW')TÓÇ 6' kXTTTÜS' VÓGTLILOV  PM1TW 

y yo mismo veo contra toda esperanza la luz del regreso (261). 

102 IL XVI 394; CI-IANTRAINE (1968-1980: s.v.). 
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- Zép 	iv a)T 	TE K 'L 410 Xéiici 

- étois pv eTiras &iaaLv 4áo9 jléya 
KU'1 XEUKW iiap VUKTbÇ K 1cXa'yXíp.ou 

-El propio Jerjes vive y también ve la luz. 
-Pronunciaste para mis moradas una gran luz 

y un blanco día después de la noche de negra túnica (299-301). 

cdXiriy 6' CLÚTfi TTáL'T' éKEtV' éTréXEy€V 

Y la trompeta encendió todo aquello con su clamor (395). 

E ... 1 dti.uoyi 8' btoi 
Kco1cÓ.LcccyW crc itci'ytcrv 

C1Ç KE?aWijÇ' °3  ifl)lctóç 6f4t' &48UZto. 
[...] Y un lamento, y a la vez 

gemidos envolvían la alta mar, 
hasta que el ojo de la sombría noche le puso fin (426-428). 

dw 'tó oÚaov fi8" Ayl3a'tctvciw 
itvOct 6vo4cp4 	1pu.rcç 

A la ciudad de Susa y a la de Ecbatana 
cubriste con sombrío dolor (535-536). 

Óç 	't' 	xç aiytç ti?to.0 ioycóç dv 
to'tov cbcxtova Hpaatç oç O6ç 

[--] hasta qué punto, mientras veías los rayos del sol, eras envidiable, 
y pasaste, como un dios para los persas, una vida de dichoso transcurrir (710-711). 

Esta serie imaginativa, que se despliega a lo largo de toda la pieza, atraviesa no 

sólo la obra de Esquilo, sino la cukura griega en su totalidad 104. Del examen 

lingüístico de sus constituyentes puede concluirse que estas imágenes son utilizadas 

por el poeta de Eleusis de manera muy semejante a los usos de la tradición, sea en 

el illustrans (que varía muy poco con respecto a ésta) sea en el illustrandum (que 

tampoco es del todo original). En efecto, el uso de «io9 para señalar a un personaje 

prominente (150-151 y  167-169) se remonta a Homero' °5, a lo que se suma la 

creencia, bien atestiguada, de que los ojos mismos son fuentes de luz 1°6 . Según 

Seguimos la lectura de BROADI-IEAD (1960: ad ¡oc.), que es la de los manuscritos más 
importantes, a pesar de que de ese modo dejamos de considerar una notable hipálage. 
'° Un anlisis exhaustivo en FONTAINE 1986 y 1988. Retomaremos el tema en el capítulo 
dedicado al Análisis Semémico. 
105 11 XVI 39, OtL XVI 23, XVII 41, etc. 
106 Od. 1104; Pi. N. X 39; VII 66; P. V 57. 
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Gow107 51  en 168 64)OaXIlós  implica el surgimiento mismo de la luz. El ilustran: áos 

se desliza luego al illustrandum V&YTOS' (261), probablemente construida sobre la 

expresión homérica vócr-rqiov itap'°8  y a continuación a la vida, imaginizada como 

"ver la luz [del sol]" (299). De inmediato, en 300, aparece como nuevo ullustrandum 

'qa salvación" 109. El 00aXiió/8ia reaparece luego en referencia a la noche (428), 

como perífrasis 110  o como ilustran: de la luna 1 ' 1 . Finalmente, el uso de 8vo4€pó9 

como ilustran: (536) proviene de Píndaro 112. Relacionado con el illustrans fxios' pero 

superponiendo el sentido "incendiar=quemar" al de "encender=lluminar", aparece 

el verbo tXé-y, con antecedentes pindáricos 113  y poniendo en acto la misma 

sinestesia visual-auditiva. 

La serie imaginativa es central en el relato de la batalla de Salamina y al 

atravesamiento del Estrimón, episodios en los que LUZ y TINIEBLAS juegan un rol 

decisivo: su originalidad y fuerza radica en su relación con los hechos narrados, es 

decir, la alternancia de su utilización en sentido propio y en sentido figurado, como 

illustrans o como integrante de un campo semántico fuertemente connotado. 

Se verifica también un singular inversión en cuanto a la metáfora de la LUZ, 

cuyo illustrandum es siempre positivo (RIQUEZA y PODER en 150-151 y  165-169, 

ALEGRÍA en 300-301, VIDA en 261, 299 y 710); en cambio, en la realidad de los 

hechos narrados, la LUZ provoca la RUINA, como preanuncia la metáfora de 395 

referida a los griegos. En 428 el illustrandum de vl)lctÓç 6.qia no es sólo la LUNA, 

sino también la SALVACIÓN que trae la noche. 

Con respecto a la imagen extendida de 81-84, que será considerada en detalle en 

el capítulo dedicado al Análisis Estilístico, digamos por ahora que &pyp.a es un 

107 GoW (1928: 136-137). 
108 Od.I 9, XIX 369 etc., atestiguado también con un verbo del campo semántico de la visión: 
vÓcJT1LOV i'jiap i6a0ai (Od V 220, VIII 466, etc, y "vive y ve la luz del sol" en 1/ XXIV 558 
etc, donde áos tiene el mismo illustrandum: la SUPERVIVENCIA EN LA BATALLA). 
109 	VIII 282, XVI 95, etc. La imagen es retomada con una a,n1b4ficatio en XEUKÓV fiIap, en 
antítesis con vur6' y volviendo sobre el precedente VÓcYTqI0V ftap. 

110 BROADHEAD (1 960:128), que no cita fuentes previas a 472 a.C. 
VASSIA (1986: 68). 

112 Pi. P. IV 112. 
113 Pi. O. IX 22. 
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sustantivo creado por el poeta para constituir la figura etimológica junto con el 

sustantivo 8páKovToS. La imagen se subraya con la inclusión del verbo XEúaaw y el 

sustantivo 6iaTa. La pintura de Darío como monstruo primordial cuya mirada 

causa terror en sus enemigos anticipa el carácter sémicamente negativo que la 

imagen de la luz portará para los persas a lo largo del desarrollo dramático. 

2.2.3.2.1.5 Productividad humana: riqueza 

El registro de las imágenes de la serie es el siguiente: 

pou itryí 'uç ci.Ycoiç hart, & aupç X Oovóç. 
tienen una fuente de plata, tesoro de la tierra (238) 

'róv& 'r' bto6yi.tovcx-
tt 'c638 ?yciç aeo.tvov; 
On0cçor6v tc2cacw. 
Je. Ymi aljaba... 
Co. ¿Qué es lo que dices que se ha salvado? 
Je. Un tesoro para los dardos. (1020-1022) 

Se trata de dos metáforas muy sencillas, basadas originariamente en un 

deslizamiento metonímico (continente por el contenido) de un semema a otro del 

lexema Orcxop6ç: de "depósito, almacén donde se guardan objetos preciosos, caja, tesoro" (en 

el sentido de continente)" a "objetos preciosos en 6/guardados, tesoro" (contenido) 114. Su 

uso metafórico se remonta a Hesíodo y Píndaro 5. Ambas metáforas contribuyen a 

reforzar el motivo de la RIQUEZA y de la CANTIDAD. 

2.2.3.2.1.6 Productividad humana: vestidos 

1. Ta)Tá 1101 p-€XayxíTwv 
çjpjy dIJCT€TaL (t)6í3(4), 
Por eso mi alma, vestida de negro, 

114 CHANTRA1NE (1 968-1 980: s.v.). 
115 Hes.Op. 719; Pi. P. VI 8. 



253 

se desgarra de miedo (114-115), 

at 6' &3p6yoot H8pt3F,ç &v6p6v 
toOouai. 't&Ttv &p'ttuytav, 
Xéictpwt' ['e'] ctvdç &í3pottovaç, 
%t8X1)fiÇ f3iç 'tp'qiw, 
ircv9oiat 'yóotç &icop&Y'ro't&toiç 
Y las persas de tierno gemido, 
añorando ver el yugo reciente con sus marídos 
abandonando sus lechos de blandos cobertores, 
deleite de su voluptuosa juventud, 
hacen duelo con insaciables lamentos (541 -542).. 

yuiv69 dFil 'rrpo1TojnTv. 
Estoy desnudo de escolta (1036) 

uacivois 8' & TrTrXoLS. 
Y el desgarro caeri sobre los peplos de lino (125). 

(...) TÓV 8' &rrúç óp 
€p19, TréTrXOus )it yVuaLv dt'i a(taTi. 

[...] Y cuando Jerjes lo ve, 
se rasga las túnicas que visten su cuerpo (198-199). 

La serie imaginativa del VESTIDO apunta a simbolizar la riqueza de los persas 

cuando su poder está íntegro (RICAS VESTIDURAS) y la pérdida de riqueza y 

properidad ante la derrota militar del imperio (ANDRAJOS). El único hápax 

detectado es I1EXaYXLTW (114)116.  En cuanto al uso metáforico de yuin'óç en el 

sentido de "privado de", puede remontarse a Píndaro, y  al uso homérico 

equivalente a "desarmado sin armas" 1 ' 7. 

Es una serie reducida en cuanto al número de veces en que aparece como 

illustrans, pero que resulta ampliada y reforzada textualmente por las frecuentes 

menciones al vestido en sentido propio: las mujeres persas manifiestan su dolor 

rasgando sus peplos (125, 538), y  hacen lo mismo los ancianos del Coro (1060) y 

Jerjes (199, 468, 1030). Las persas se caracterizan por el epíteto Ça01Cwvo9 (155), las 

116 VASSIA (1986: 71) señala la relación entre este epíteto y la metúfora del vestido de luto en IL 
XXIV 93-94.(KdXupia ioxív€ov) e H.Hom.Cer. 42 y  182-183, así como los adjetivos KuavóTrETrXoS 
(H.Hom.Cer. 319, 360, 374 y  442  y  Hes.Th. 406) y KuavoXÍTwv (Pi. Fr. 70c.5 M). En lo que 
respecta a la relación entre ieXay)(Twv pijv y el homérico 4PVE9 dt4qiéXaLva1(Od. IV 661), cf. 
BROADHEAD (1960: 62). 
117  Pi.. N. 152eIL XVI 815). 
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dos mujeres del sueño por el vestido que llevan (181-183), los cadáveres de los 

guerreros a la deriva por sus mantos que flotan sobre el mar (277); Darío por su 

tocado real (659-662). En 833-849 la preocupación de Darío y  Atosa por cambiar el 

vestido rasgado, ya vuelto andrajos, de Jerjes por un nuevo atavío que es ahora un 

KÓTII09 (849)18,  simboliza para Jerjes la necesidad de recuperar el antiguo poder, 

dado que el orden de esteKóGpog apunta a dos sentidos: el ornamento y  el orden 

político. 

La operación metasemémica de 125 no se efectúa sobre "los peplos de lino", 

í3uaaLvot9 8' v iirXot, que aparece como simple imagen pictórica para reforzar la 

serie. Lo mismo ocurre con -ff¿-rrXoug dic't a.ta-ri en 198-199. 

Desde el punto de vista de la estructura dramática, la imagen del vestido en 

su utilización como imagen en sentido estricto se ubica en tres momentos claves 

del desarrollo trágico: el presagio de ruina (59-60), el recuerdo del esplendor pasado 

(252) y  la constatación de la derrota (821-822, 925-927). 

Estas vestiduras significantes del poder y la riqueza serán utilizadas, por otra 

parte, como medio de mostración de la imagen con la aparición de Jerjes en 

escena119 . 

Luego de este exhaustivo análisis, podemos concluir que existe en Persas una 

correspondencia entre las imágenes y el contenido narrativo y conceptual de la 

tragedia. A menudo tal correspondencia es subrayada formalmente, por ejemplo, 

retomando los mismos términos en sentido propio y en sentido fgurado, es decir, 

haciendo circular un mismo lexema como illustrans y como illustrandum. En cuanto a 

su conformación lingüística, al confrontarlas con la tradición se ve que las unidades 

lexémicas se remiten a ella de manera constante y  la tienen como modelo, pero a 

partir de ella Esquilo crea imágenes originales, renovando la forma de una metáfora 

tradicional o utilizando nexos tradicionales para metáforas nuevas. 

118 El texto hace hincapié tanto en el i1jo cuanto en la disposición correcta y armoniosa del 
vestido, en contraposición con el desorden de los andrajos. 
119 Véase el análisis correspondiente en el próximo capítulo. 
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Como veremos, los subsistemas de imágenes observados en las tragedias más 

tardías ya están presentes en Persas, donde desempeñan una importante función en 

relación con el contexto y  con el "mensaje" "ideológico" del texto. 

2.2.4 Las imágenes "FUERA DE SISTEMA" 

Consignamos a continuación las imágenes que no pueden adscribirse a 

ningún subsistema, principal o secundario: 

KcxKóicwttç tyav bpao?oit€i'tcn 
oó 	Yco9ev. 
como adivino de desgracias ya está muy perturbado 
el corazón dentro de mí. (10-1 1). 

Kaiópcirctç, "adivino de desgracias, de males" es un hápax esquileo. La misma 

idea se encuentra en Ag 977: Kap&as TEpcwKóTrou. 

¿q.0 vflcov v Eeto9piova 
alrededor de la isla criadora de palomas (309). 

Es controvertido el hecho de que esta isla sea Salamina 120. En cuanto al 

epíteto ic toOp.q.u»v, "criadora de palomas", es claramente ornamental y un hápax 

del poeta. 

b.tóit'tpot 	ctvdict6sç 

Y naves de alas concordes, de mirada 
azuloscura (559-560) 

Koav6tç, "de mirada aiuloscura", es un epíteto ornamental referido a la 

caracterización de las naves de guerra, que habitualmente llevaban un gran ojo 

120 Cf. SIDGWICK (1903: 20) y BROADHEAD (1960: 108). 
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pintado en su proa. Se remonta a Homero en su pintura de Anfitrite 121 . En cuanto a 

bjt61t't8poç, "de alas concordes", si no es una corrupción, es de interpretación 

controvertida, pero de creación esquilea. 

Xot4oí3 ttç fixee algInC6, t cY'EáYtÇ it6t; 
¿De qué modo? ¿Vino un azote de peste, o una revuelta en la ciudad? (715) 

Es una metáfora de sustantivo/genitivo especificativo que asimila la PESTE, 

Xotióç a un golpe imprevisto, un "lance" (aiiiittóç). Podríamos postular una leve 

relación con el motivo del SALTO del 8aLww. 

1c&.7(i) t?ou 'c' vpa op fOov, 
Y yo también obtuve la tirada que deseaba. (779) 

La imagen de la TIRADA DE DADOS, el LOTE DE LA SUERTE, aparece aquí de 

manera aislada. Será un elemento sistemático en Se. 

tóaoç 'ydp lacott iavo clRa'coc0cy1'ç 
tpáç yj H&a'tcttáiv &ipt6oç Xóyç tito 
Pues ¡tal será la torta sacrifical de sangre de degüello 
en la tierra de Platea por la lanza doria! (816-817) 

Atiatoa4aytç es un epíteto muy vigoroso, original de Esquilo, que alude a la 

mezcla de sustancias en el altar del sacrificio: la sangre de las víctimas y la de las 

ofrendas, como el itcxvoç, LA TORTA SACR[FICIAL 122. Según otros, con los que 

coincidimos, es una metáfora nominal articulada como núcleo/atributo que 

establece una ecuación entre ambos términos. 

tácx 6' fi8F- a tdoçxt &ivc, 
Pero por sobre todo me remuerde la desgracia, (846) 

121 Od. XII 60. También referido a vats' se encuetra en B. XIII 160, tal vez con Esquilo como 
modelo. En nuestro autor reaparece en Su 743. Cf. BERGS0N (1956: 117), SIDGWJCK (1903: 33) y 
BROADHEAD (1960: 149-150). 
122 ROSE (1957: 1149). 



257 

La utilización del verbo &icvw, "morder' en sentido figurado es tradicional 51 

desde Homero y Hesíodo, pasando por Teognis 123. Acompañando a au»opá  

como agente, aparece, en una construcción pasiva, en Píndaro 124 . 

Luego de este breve análisis de los ejemplos de imágenes "fuera de sistema", 

podemos concluir que tanto los epítetos tradicionales como las creaciones léxicas 

esquileas contribuyen a la profundización del efecto intensificador del lenguaje 

connotado, desde el punto estrictamente "estilístico" o desde el punto de vista del 

efecto impresivo-expresivo sobre el espectador/lector. 

2.2.5 Figuras por contigüidad (METoNIMIAs y SINÉCDOQUES) 

De acuerdo con lo expresado en el punto 2.1, presentamos un registro de las 

sinécdoques y metonimias de Pe-. 

'tó' bVejóPLEVOt 
ctyo &pciov, 

tomando asiento en este antiguo techo (141) 

fi i.aKpo3to'toç b6E 'y 'ttç c-
(fl) boven yEpcaoiç, ricoÚ- 

çW 'tó&  lçflI!L' ¿tc?it'tov. 

Longeva (nos) parece a (estos) ancianos 
la vida ésta, para uir 
este dolor inesperado. (263-265) 

&o'o'oi, j.t&tav 
'cd 710))4 3ca naptPIt7fl 
yç tit" Aat&ç iO'c'-tai- 

Ed&x Ópav. 
Oyoyoyoy, en vano 

los muchos dardos de toda mezcla 
desde la tierra asiática fueron sobre la tierra 
de Zeus, el país de la Hélade. (268-27 1) 

&co'to'tói, 019.ow 
ito1,660va yd)ia9' útJ3cY4íj 

U V 493; Hes. Th. 567, op. 451; Thgn. 910. 
124 Pi. P. VIII 87. 



iaOavóv'tc ?-yctç épcaOat 
ir?ayi'coiç bV 6ttiecaw. 
Oyoyoyoy, dices que los cuerpos 
de nuestros seres queridos, sacudidos por el mar, 
sumergidos una y otra vez, muertos, son llevados 
en sus dobles ropajes errantes. (274-277) 

itMOovç ptO ¿'w cdt4' 'taO' licact.pdpfLapoi 
vc'ocytv Kpcttíjacn 

Por el número -sábelo con claridad- el bárbaro habría podido 
vencer con sus naves. (337-338) 

&opóicvot ypov'reç 
'có it&t; &?l KM)oDaw &M/o. 
Y los ancianos gimientes 

un completo dolor. (582-583) 

&iitvóv <'t'> knopalbvovco, va ttii 't' wi'p 
tpoitoí3'to 1(d)ILI1V al((X?4L6V (CIL4)' Ei)ipetJ.Lov. 
Ya estaban preparando la cena, ya el marinero 
ataba el remo al escalmo bien ajustado. (375-376) 

4?ya)v 'ytp cdyyctiç jncpÓç tXtou iiO.oç 
Pues como ardía con resplandores el brillante cfrculo del sol, (504) 

REVOá 8' ctv8pa 66itoç atepri- 
OEtç, 

Y llora al varón la casa despojada, (579-580) 

íaat)&a 'yva, icpa3oç Hpaatç, 
Real esposa, [objeto de] veneración para los persas, (623) 

ó6c naptnoilv & Xxóç iuç 	9apto 6opt; 
¿Y así, completamente, el pueblo entero está destruido por la lanza? (729) 

tuc'toç 81 Mdq,8oç fipv,  dtaXJbyii itá'cpç 
Opóvotct t' (tp%cxtotav 
Y quinto gobernó Mardo, [objeto de] vergüenza para la patria 
y los antiguos tronos. (774-775) 

tóaoç ydcp lacat iavoç 
itpóç yj  Hatatóv Acopt8og Xóyiç iito 
Pues ¡tal será la torta sacrificial de sangre de degüello 
en la tierra de Platea por la lanza doria! (816-817) 

&ov paaOctç UPoy 	yav. 
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Enamorado de otros bienes, deje derramar una gran prosperidad. (826) 

15. ktwv ydp &1t1pa, 
Iówv va'Ú4xxpi'toç 

' Apiic ccpcx?idç 
v-o%'tav it)4ia iepad.tcvoç 
68at.tov6 t' áledev. 
Pues el de los jonios los arrebató, 
el Ares de los jonios, defendido en las naves, 
favorecedor de las otras fuerzas, 
segando la nocturna llanura [del mar] 
y la maldemoniada ribera. (950-954) 

2.2.6 Imágenes PIcTÓRIcAS 

En virtud de lo establecido en las ACLARACIONES PREvIAs, desplegamos el 

registro de las imágenes pictóricas de la pieza: 

1(cú. 'tó3v áOvec0v xx. noluxp<jacov 
8pVÜ)V ccl8Ç, 

guardianes de estas opulentas moradas, ricas en oro, (3-4) 

ta9ov 1 piirópoto 9&4aç 
o?ccwo.vaç wect'tt ?á43pcp 
aop&' itóvttov álaoç, 

ictwo 	it'ro6Óoç itt- 
tact 

oitópot te .up,cwaiç. 
Y aprendieron a contemplar el sagrado recinto del ponto 
del mar de anchos caminos, que se vuelve blanco de espuma 
a causa del viento tempestuoso, 
confiando en los cables suavemente trenzadas 
y en los artificios para el transporte de tropas. (109-113) 

'cairccx 6 	utoi3' tw.ctvcr p eoa'tó?.to'oç 3óp.00ç 
En efecto,por eso he venido, abandonando las moradas adornadas con oro (159), 

Óv itócw Aapiov, 5intep 4ç &iv iccx't' et4p6vriv, 
aO?4 aot itntew 'vivcp 'te 'yíjç tvepOev hç 

'ttitccXw & 'tí3v88 yata ic&cocx xa poaect csió'tW. 
que tu esposo Darío, a quien dices haber visto durante la noche, 
desde el interior de la tierra envíe a la luz cosas nobles para ti y para tu hijo, 
y que sus contrarias, retenidas bajo tierra, sean cubiertas de tinieblas por la oscuridad. (221-223) 



&3't' ów 4Xyov &ic'ciw i'Xtoç Xoóva 
M, vaç & 'tievoç dtoápoq Xtf, 
que cuando dejara el sol de alumbrar la tierra 
con sus rayos, y la oscuridad tomara el sagrado recinto del éter, (364-365) 

icit?ouç Xaatv icxt iópouç xXtpp68oiç. 
Para custodiar las salidas marinas y los estrechos en los que el mar resuena. (368) 

&iin.óv <t'> bopvov'to, vov3'tiç 't' vT'p 
'cpoitoí3to iiiv ia?j.t6v &.u' c4)ipe't.tov. 

Ya estaban preparando la cena, ya el marinero 
ataba el remo al escalmo bien ajustado. (375-376) 

ta't. & 4yyoç tXtoo icat40rco 
my Vt1 bn Ílet, 1tç &vp KC&rç ávag  

Ç VcLí3V bXc6pet 
Pues cuando la claridad del sol se iba extinguiendo 
y sobrevenía la noche, todo hombre señor del remo 
fue hacia su nave, (..) (377-379) 

'eitat ya JIÉ7COt XeK61tcooç tu.pa 
iucyav 1a'tYxe yaiav ai)4eyyç 6aiv, 
lup&cov p.v t tp it)xx6oç E?21ivov ittpa 
j.toitr66v a 4it.Liav, 6p91,0v 3' ót.tcx 
&ini?.cac vitdrt6oç itttpaç 
f1%d) 063oç 8á nácyt Pappápotç itpijv 
yvdj.tç &ioa0?.cirnir 04) yp  cbç yfj 
itoct&/ k«PLVOUV cap.vóv" E)veç 'tó'tc, 
En cambio, después de que el día de blancos corceles 
ocupó, radiante de ver, la tierra toda, 
primero, con estruendo, un clanior del lado de los griegos 
profirió expresiones de buenos augurios, como un canto, y a su vez, rectamente, 
el eco devolvía la voz de la isleña roca. 
Pues entonces los griegos 
no estaban entonando como en fuga el sagrado peán. (386-393) 

ab9iç & 16Mrç bootá8OG JUVEptpOlfi  
ctiacv &Xv f3ptov tx KccLcttoç, 

Oo&ç & náVCaq ficw K4aviç '&iv 
Y de inmediato, al ritmo concorde del chocante remo, 
golpearon el agua profunda, ante rítmica orden, 
y rápidamente todos eran visibles a la mirada. (396-398) 

'tvc Kcy.t 8xivd- 
f3ap' 6' ápto6aaOV 

o4)pvt' 	b 
rciva & 
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I30'tw 'tct?awav cd.&tv. 
Llora y remuérdete, 
y levanta hacia el cielo 
un grave grito de dolor, 
y extiende, clamorosa, 
tu desdichada voz (...) (572-575) 

di rÚEirtov tyooç 6vopo Yalapcivoç ik'6&v 
4)eui, tóiv' AGvóiv cç acÉvco ietvipvoç. 
¡Oh máximo odio para oír, nombre de Salamina! 
¡Ah! ¡Cómo gimo al recordar Atenas! 
¿ (...) y a quién lamentaremos 
de entre los guías del pueblo, que designado para llevar 
cetro, dejó, al morir, sola a la tropa sin jefe? (284-285) 

ttva & icat itsvefaouv 
'rciiv &p%c?.ct(J)v, b ac,  lit 	iwtoitç 
¿(...) y a quién lamentaremos 
de entre los guías del pueblo, que designado para llevar cetro, 
dejó, al morir, sola a la tropa sin jefe?n (296-298) 

1topav CoitXi8íi 8átov yEvetct&x 
'tcyy', ép twv pó3'tcx top4n.p Jxfl. 

su poblada barba de fuego, umbrosa, 
fue humedeciendo, cambiando su color con un baño purpúreo. (316-317) 

bç El c)atvrç v'oi'z'tóç 'te'txt iv4aç, 
' EX)vç ob pevoicv, 
que si llegara la oscuridad de la negra noche, 
los griegos no permanecerían, (...) (357-358) 

%1t'Etoí'rto &; 
cict4ii veóiv, OctX(xca 8' oi)1c&c' fjv,  t&iv, 
vaoaytow n.XiOoucra ica. 4óvot f3potóiv, 
óK'cat 8t veicpdit' YOtpá8Eç 'r' MGuov. 
(...) 

y volcaban 
las quillas de las naves, y ya no era posible ver el mar, 
lleno de restos de naufragio y de matanza de hombres 
y las riberas y los escollos se iban llenando de cadáveres. (418-421) 

nieft 6' Iv tcÚr Ocóç 
ettóiv' ácop0v dlpc, iti'yv»aw 8t wv 

hÉF-Opov ?xyvoii ítpuj.tóvoç. 
Pero esa noche, una divinidad 
suscitó un invierno temprano, y se congela toda 
la corriente del sagrado Estrimón. (495-497). 
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yd'ctç j.tv 1itáv tpv ai6a9fjvat OeoíT 
&i'tivaç Ó)pIn8, agaCOPLÉVOG 1()pCi. 

4éyov ycp abyaiç ?%.antpóç fiVtoi) 1cÚ1coç 
.taov irópov 6tíjKc, O6ppa'wwv oyt 
Y quien de nosotros se puso en marcha antes de que 
se esparcieran los rayos del dios, alcanza la salvación. 
pues como ardía con resplandores el brillante círculo del sol, 
fue atravesando el medio del cauce, calentándolo con su llama. (502-505) 

Co vicóç 6iitç 4avç kvUnVíCOV, 

6)Ç Ká4Yta I.tOt (CC(Xi)Ç 	COCTXÇ iaiá. 
¡Oh visión manifiesta de mis ensueños nocturnos, 
con cuánta claridad me mostraste mis males! (518-519) 

noX).a\. 6' ánaloctç 	iccú.Úit'tpctç 
KcpcuáI.tevcxt 
8ta6aXt01)ç 6áipoct icóXiovç 
'tyyoxf, ¿t).yo'oç ¡.tc'tooacxt. 
Y desgarrando sus velos con manos delicadas, 
muchas [mujeres] 
mojan con lágrimas sus empapados 
senos, participando del dolor. (537-540) 

?itpwv ['t'] civóç 	pot'ccovoç, 
f3i 'cépinv, ¿t4c'iat, 

t8vOoicn yóotç &icopa'to'tct'totç 
Abandonando sus lechos de blandos cobertores, 
deleite de su voluptuosa juventud, 
hacen duelo con insaciables lamentos. 

icoç ydp cr« Kcx. O(xlactoiç 
b.Ló1tt8pO1. Kixxwí)tt&ç 
vsç PLIV ¿yct'yov, tO,tOi, 

Pues a los de a pie y a los marinos 
y naves de alas concordes, de faz 
azuloscura los condujeron, ayay, (..) (558-560) 

kv 6j.qiaaw 'tunai(x xxtvítcu OE&v, 
f3o 6' bV Ó)t Kt7C8OÇ 01.) ltCtt(í)V10Ç 
En mis ojos se muestran los signos hostiles de los dioses, 
y grita en mis oídos un no saludable clamor. (604-605) 

'tao&xtp.cov aúç Ekip. 
í3apa aa411víj 
'tinoç t& itcwato).' oavfj &(xOpoa f3áyj.ic'ta; 
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vp9cv pa iXÓat iou; 
¿Acaso me oyes, bienaventurado 
rey semejante a las deidades, mientras lanzo mis claras, 
bárbaras palabras, mis infaustos, lúgubres gritos en múltiples 
tonos? 1Mi dolor tododesdicha 
proclamaré a los gritos! 

¿Acaso me oye allá abajo? (633-639) 

)xwv & 	ovtw 'cv kpL fiv 'cdaov 1c?i.aç 
'tapí&, 
Y al ver a mi concubina cerca de mi tumba, 
me espanto, (684-685). 

poóG 'c' dt4' &yvtç Xs'uióv ci»to'tov yá?a, 
'cíjç 'c' &vO topyo cY't&yI.La, icaucxç 
Xtí3ctctv 'o6p111aiç itap9voo ici17íjç p,'ta, 

idpa'c6v 'tE 11cpóç &yptcxç án0 
ito'tóv, it&.auç coi) yávoç tó& 
'cijç 't'ctv tv 4Xotat OaX?.oi Í3tov 
T;avOfjç blataç icapitóç Ex661ç itctpa, 
vOii 'ts 1Ú.cK'tct, ita.uópou yataç 'civa. 

la blanca leche buena para beber de una vaca inmaculada, 
y el rezumo de la obrera de la flor, la todaesplendente miel, 

mezclada con la húmeda corriente de una fuente virginal, 
y la bebida sin mezcla de una madre salvaje, 
este esplendor de una añeja vid; 
y también el oloroso fruto del dorado olivo 
que hace florecer sin cesar la vida en sus hojas, 
y flores trenzadas, bijas de la tierra que todo lo produce (611-618). 

DO 'cit' ¿ticpov 1cóp14tfov 6X0ou, 
KpolcóÍSalvvov lco&,ç c{4tocpw &ctpo)v, 
3cxt),ctoi 'cti'paç 
4xt)apov 
llega a lo alto de la cima del túmulo, 
alzando la sandalia de tu pie de azafrán teñida, 
haciendo brillar el adorno 
de tu tiara real. (659-662) 

lcaV 	 bp9tctoineç yóotç 
dtK'cpó3ç icocx¿t'croá f 
Y alzando la voz con lamentos que guían las almas, 
me llamáis de forma que inspira compasión (687-688). 

ictv'ca ydp 
icaicd3v iit' ákYOUG )aid6eç &p.4't. OCbIMU 

'coppa'yoikt icout?..cov baoilgáccov. 
Pues por el dolor 
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de sus males, en todo, alrededor de su cuerpo, 
se caen a jirones sus bordadas vestiduras. (834-836) 

éctq.ttav 'yc icr661 áptol acóptan 
cOiii&tov KM)OocXv, fi vw &.L1t%CL 

cuando escucho el deshonor de las vestiduras 
alrededor del cuerpo de mi hijo, que lo recubren. (847-848) 

yá 6' dtájet 'ctv yycttav 
f3civ 	pEçv ic'cxvav, 
Y la tierra lanza ayes por la juventud 
nativa, matada por Jerjes, (..) (923-924) 

vócyroo cot tdv icp6a4øoyyoi 
Ka1o4xtt8x J3octv, KaKoXc'tov dv 
Mapuxv&ovoi Op'rvr'tíjpoç 
7t4LWW 1t1JJW, 1tO?.Ú6aKpDV 'taXdv. 
Como saludo por tu regreso 
un clamor de mal agüero, un grito que medita desgracias, 
propio del mariandino que lanza su fúnebre lamento, 
te enviaré, te enviaré un vagido de abundante llanto. (935-940) 

bpç 'ó )ouÓv 'tó6c 'cç tptáç a'toXc5ç; 
bp5 bpé. 

- ¿Ves los restos de mis vestidos? 
- Veo, veo. (1018-1019) 

iccçtcTj6ov & 1Eíj.L' &c?..lttov. 
Veo un dolor inesperado. (1026-1027) 

Ec icc 'típv' &paaac ic&ic436a 'có Mxnov. 
Xo &vta, ávíoc. 

e ictt ptot 'yEvEtoo icÉp9c Xidpii 'cpta. 
Xo áIrpty8 ,  cpty&x pá?.c yo6v& 

E &frtct 
Xo iat 'tct6' 
Es iutt)ov 6' Ipetice ico?ittav &i4tí 
Xo ávía, ávtcc. 
Es iccc't iii?.'  9sipow icat ia'cotictat a'cpertóv. 
Je. ¡Clavate también el pecho y dama el grito misio! 
Co. ¡Aflicción, aflicción! 
Je. ¡Y destruye la blanquecina barba de tu mejilla! 
Co. ¡Hundiendo con fuerza, con muchos fúnebres lamentos 
Je. ¡Lanza un grito agudo! 
Co. También lo haré. 
Je. ¡Desgarra la túnica de tu seno con el extremo de tu manos! 
Co. ¡Aflicción, aflicción! 
Je. ¡Y tira tus cabellos y compadece al ejército! (1054-1064) 
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2.3 EL SISTEMA DE IMAGINERÍA EN SIETE CONTRA TEBAS 

Tal como le hace decir Aristófanes a Esquilo en Ranas, Se es un drama cdlleno  

de Ares": una obra sobre la guerra 125 . Efectivamente, Se está llena de espíritu épico, 

pero también, como en toda gran épica —pensemos en la Ilíada-, está llena del 

lorror de la guerra: las imágenes marciales terroríficas, los ruidos ensordecedores 

que agrandan aun más, si esto es posible, ante la percepción de los espectadores, la 

violencia del ataque argivo que se insinúa desde la llanura tebana. 

De parte de ios defensores está la determinación de salvar a la patria de la 

ferocidad de la barbarie enemiga. Pero ¿quién es el enemigo? El Ares que llena la 

pieza es un Ares ambiguo. En primer término, hay una división interna, dentro de la 

ciudad, que amenaza con el desastre militar si no es controlada: es la oposición 

entre el general y  rey, el varonil Etéocles, y  las aterrorizadas mujeres tebanas, cuya 

desesperación, como un río que se desborda, se vuelve para el hijo de Edipo más 

peligrosa que la tormenta marina del ejército argivo. De este modo, el peligro para 

Tebas no sólo viene del exterior, del ejército enemigo, sino del interior. 

Sin embargo, hay una amena interna aun más íntima que la histeria —razonable-

de las mujeres indefensas, porque en ellas "no hay Ares" 1 . La amenaza está 

instalada en el núcleo de la polis: dentro de la casa reinante. Etéocles y Polinices no 

son sólo herederos del poder, sino también de una maldición que affige a su familia. 

A causa de su posición, la lucha entre ellos, que es resultado de la maldición, es la 

que en realidad amenaza con la ruina a la polis toda, porque la polis es el motivo del 

conflicto. 

El duelo fratricida y  la doble muerte de los hermanos, sin embargo, no es el 

final de Tebas: no para el recorte argumental que Esquilo ha realizado sobre el mito 

de los descendientes de Cadmo. El movimiento general de Se es hacia la restauración 

del equilibrio en el contexto de la ciudad. Este contexto se logra con la desaparición de 

la familia gobernante. Esto se cumple por el estrechamiento y acotamiento del 

125 Ra 1021-1022. Urs juicio similar expresa Gorgias (B24 DK). 



266 

conflicto desde la guerra entre Argos y  Tebas, a través de la lucha en las puertas de 

la ciudad entre los jefes argivos y los campeones tebanos hasta el clímax, el duelo 

fratricida entre los dos hermanos. 

Se y sin duda la trilogía de la que formaba parte y de la que es la última pieza 

retrata el efecto de una maldición familiar y a través de ella examina el problema de 

la culpa heredada. El efecto de la maldición, que se "hace carne" en el descendiente 

del transgresor primigenio, se ofrece como espectáculo en la tragedia en su 

itcpu*rcta (653-719), y  su efecto es aun más devastador que en el final de Ch, que 

muestra la paulatina enajenación mental de Orestes ante la aparición de las Erinias. 

Para algunos críticos 127, esta pieza no presenta una solución comprensiva y 

satisfactoria al problema, aunque la conclusión a la que llega sea internamente 

coherente. Para nosotros, por el contrario, la pieza muestra de manera magistral 

cómo las maldiciones paternas, la culpa heredada, todas las determinaciones que el 

héroe trágico carga sobre sí se encuentran, en un punto de perfecta coincidencia, 

con el deseo, la elección y la responsabilidad. La comprensión global de este 

problema, con todo, se nos escapa, ya que depende del análisis que podríamos 

hacer si tuviéramos la posibilidad de enfrentarnos con las otras dos piezas de la 

trilogía, ya que la construcción del argumento de la pieza depende del tramiento 

previo que Esquilo diera al mito tebano de los Labdácidas. Al respecto, todas las 

reconstrucciones son conjeturales, por lo que, del mismo modo, tanto la nuestra 

como la de ilustres eruditos no son más que meras opiniones. 

Uno de los rasgos de Se que no puede ser ignorado es que gran parte de los 

hechos ocurren fuera de la vista de los espectadores. Por tanto, de la pericia del 

autor depende que estos, hechos puedan hacerse presentes a la imaginación de la 

audiencia. Nosotros, lectores, somos por completo deudores de la información 

verbal, que se transmite, como podrá colegirse, centralmente a través de las 

imágenes. En consecuencia, estamos en inferioridad de condiciones con respecto a 

126 Como dicen las Danaides en Su 749. 
127 TfJjUNN (1978: 7-8). 
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los espectadores del teatro de Dioniso, para quienes esos hechos sin duda se 

tomaban vívidos hasta el estremecimiento durante la representación. De hecho, 

mucho de aquello de lo que la audiencia era testigo en la obra se desarrollaba como 

respuesta a los estímulos visuales (humo, polvareda) y auditivos (gritos, trompetas, 

relinchos) que es muy probable que tuvieran lugar como "efectos especiales". Nada 

queda para nosotros de todo ese TEXTO ESPECTACULAR; en su lugar, tenemos las 

imágenes pictóricas, visuales y mayoritariamente auditivas, que son una de las 

características diferenciales de la obra y que cumplen de manera cabal su función de 

representación mental de la sensación. 

A esta importancia de la imagen pictórica se le une una construcción 

metafórica superlativa, armónicamente distribuida y de alta calidad poética, que 

responde a la estructura dramática y al plano ideológico y semántico de manera casi 

perfecta. No solemos prodigar tantos adjetivos, pero juzgamos que Se, dentro del 

breve corpus conservado del poeta de Eleusis, los merece con creces. 

Comparada con la de Pe, la conformación estructural que presenta el sistema 

de imágenes en Se presenta rasgos diferenciales. También se despliega a partir de 

una oposición básica, de una polaridad que organiza la estructura profunda. Sin 

embargo, uno de los polos de esa oposición se despliega a su vez en dos núcleos. 

En forma paralela, tanto la oposición básica como tres de los subsistemas 

principales, con sus oposiciones multilaterales o bilaterales, se relacionan con la 

figura del protagonista y  héroe trágico, Etéocles, y  por medio de sus elementos 

imaginizan la manera en que él establece relaciones con cada una de las ideas 

básicas que los desencadenan. Por su parte, cada subsistema principal genera 

pequeños subsistemas secundarios que se conectan jerárquicamente entre sí y con 

las determinaciones semánticas de la figura central. 

En el centro simbólico del sistema se ubica una imagen ambigua, como es 

ambiguo el Ares que recorre las actancias. 

128 	(1971: 17-57); THALMANN (1978: 8-30); LUPAs-PETRE (1981: 2-5); ZEITLIN (1982: 
15-23); HuTcHINs0N (1985: xvii-xxx). 
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1). El hombre de estado (la clase dirigente de la sociedad patriarcal del occidente 

antiguo), para cumplir con los deberes de su función conductora de la gestión 

pública y  mantener el orden, la cohesión de la comunidad y  la confianza en sus 

líderes, construJ'e una identidad. Esa identidad es, por un lado, la identidad de ¡a 

comunidad misma sus ideales, su imaginario, sus creencias, sus miedos. Por otro 

lado, el hombre de estado construye, para la luz pública, su propia identidad. Esta 

identidad construida, individual y comunitaria, constituye EL UNO. Este UNO es 

un hombre público, que encarna el bien público, por encima de toda consideración 

tribal: está desencarnado de sus raíces: lo privado, la familia, están subordinados 

a su papel comumtario. Por su parte, este UNO responde a la idea de límite (las 

murallas de la ciudad), de control, de racionalidad, de conducción, energía y 

actividad, de seguridad y valentía, de palabra firme y  autorizada: de virilidad. De 

este modo, los ideales del yo del hombre de estado se confunden con los ideales 

de la comunidad. 

Pero la identidad de LO UNO no se construye, a su vez, sin construir su opuesto: 

EL OTRO. En EL OTRO está depositado todo lo que se considera amenazante, 

desconocido e irracional: es el enemigo. Este enemigo se ubica AFUERA: fuera de 

los limites de las murallas, fuera de la comunidad. Este estarfuera de los límites es, 

para EL OTRO, un estar sin límites. Ese OTRO construido como enemigo es 

exactamente igual al UNO, pero visto como aquel que desafia el poder del 

hombre de estado y  la independencia de la comunidad. Alguien o algo que 

pueda amenazar ambas instancias sólo puede ser varón, guerrero, gobernante, 

conductor activo y  enérgico. El OTRO como enermgo externo es, simplemente, otro 

rey. Sin embargo, se lo construye imaginariamente como la exageración —y por 

lo tanto el defecto- de lo que en el UNO es virtud: bipermasculinidad, que roza la 

violencia sexual, exceso de agresividad, que roza la animalidad, valentía que se 

convierte en furor guerrero, irracionalidad que roza la demencia. 

Ahora bien, para construir esos ideales el hombre de estado deja de lado todo 

lo que siente como ajeno a pesar de ser el otro aspecto de una unidad: lo afectivo y 
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emotivo, la protección y  el cuidado, la piedad, la pasividad y receptividad, la 

expresión de la interioridad: la fimineidad. Esto FEMENINO se construye como 

OPUESTO, como OTRO, pero como no puede borrarse de la constitución del 

imaginario común ni de las vidas individuales de los ciudadanos, el aspecto 

positivo, no amenazante, de este otro, es trasladado de la mujer a la TIERRA 

MADRE. En esta operación —que se relaciona con el mito de la autoctonla, central 

para la construcción de la identidad comunitaria en el mito tebano pero también 

en la Atenas histórica 129- se inviste a lo inanimado de aquello que se considera 

positivo en el ser sexuado femenino. Para las mujeres concretas, desinvestidas 

de rasgos positivos, sólo queda la sexualidad desnuda, que será objeto de deseo 

y destrucción,  y todos ios rasgos negativos que son la contracara de los 

anteriores: el desborde, el descontrol, la irracionalidad, la emotividad fuera de 

cauce, la anulación del logos, convertido en grito o en llanto. Este otro OTRO no 

es el que se elige como enemigo mientras se lo mantenga en caja, es sólo una 

molestia que hay que saber acallar, desconociendo su influencia y casi su 

existencia. 

4) Sin embargo, el hombre de estado encuentra que esta identidad construida es 

pura apariencia: la AMENAZA EXTERNA está encabezada por un doble del 

hombre de estado: su propio hermano. La verdadera AMENAZA es 

INTERNA: es todo aquello que se ha dejado de lado, que se ha reprimido, e 

indefectiblemente, retorna. El rechazo a la mujer sexuada esconde el incesto del 

que el hombre de estado es producto: él es un hombre sin mujer ni hijos, que 

por ocultar sus raíces, morirá sin ftitos. El rechazo de la mujer —que es el rechazo de 

la madre incestuosa- ha conducido al amor de la tierra, madre asexuada. Pero en 

lugar de protegerlo en su seno, será su tumba estéril. Y cuando deba responder 

como jefe de la polis, como conductor y rey, sólo se manifestará como HIJO 

MALDITO DE SU GENOS. Ya no hay POLIS, sólo CASA PATERNA, y  su lazo de 

129  Sobre el importante tema del MITO DE LA AUTOCTONÍA, tebano y ateniense, véase, entre otros, 
LÉvI-STRAuss (1977 [1958]: 193-200), VIAN (1963); CAMERON (1971: 85-95); LORAux (1986) 
[1981]; ZEITLIN (1982: 29-36), L0RAux (2000) [1996], con extensa bibliografla. 
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unión con ella es más fuerte que todas las construcciones identitarias, que han 

probado ser pura apariencia. Ante ella, ante esa sangre que lo arrastra a la 

perdición, el REY se manifestá como EL VERDADERO OTRO: irracional, furioso, 

demente, descontrolado, entregado al deseo de muerte que se le insinúa desde el 

interior. El OTRO, como Dioniso, no es más que el extranjero del interio,130: si se lo 

reprime, si se lo expulsa, mata. Si se lo reconoce e incluye, bendice. Éste será, 

por cierto, el mensaje final de .Euménides. En Siete contra Tebas, para que la 

matanza se detenga, para que la POLIS sobreviva, la CASA PATERNA entera 

debe perecer. Como un palacio que se derrumba 131 . 

UNA TORMENTA MARINA -UNA MÉNADE EN FUROR, UN CABALLO ENCABITRADO, 

UNAS CRIATURAS SIN CONTROL- AMENAZA DESTRUIR CON SUS OLAS AVASALLANTES 

LA NAVE DEL ESTADO. UN REY-PILOTO INTENTA DIFICULTOSAMENTE LLEVAR LA 

NAVE A TIERRA, A BUEN PUERTO. PERO LA TIERRA PORTADORA DE LA MALDICIÓN 

DE LA ESTIRPE —YA NO LA TORMENTA ACUÁTICA- CUBRIRÁ LOS CUERPOS DE SUS 

HIJOS ASESINOS: EL REY Y SU DOBLE. Ésta es la imagen central de Se, construida a su 

vez a partir de una polaridad vertebradora: la oposición CIUDAD t- CASA 

PATERNA: Ró?tç qÉ yvoç. Esta oposición semémica se relaciona de manera 

directa con el sistema hipersemémico que determina la organización conceptual del 

pensamiento politico y ético-religioso de Esquilo 132  

La polaridad básica del sistema poético-significante se extiende en un eje en 

el centro del cual está ETÉOCLES, el héroe trágico. En efecto, y como acabamos de 

analizar, el objetivo central de la imaginería de la pieza es representar 

simbólicamente los rasgos semánticos de la figura de Etéocles, en quien se expresa 

el conflicto entre familia y  organización social, entre lo privado y lo público, entre 

tribu y estado, entre organización aristocrática y organización democrática, entre 

130DEj44 (1986: 45). 
131Eur.Ba. 580-603. 
132E1 planteo global de la oposición yvoç ~ itó?tç no es, por supuesto, novedoso. Intentamos 
aquí determinar el grado de interrelación entre imagen y concepto. Con respecto a éste último, se 
considera especialmente la excelente síntesis de WINNINGTON-INGRAM (1983: 16-54). En cuanto 
a algunos aspectos específicos de esta oposición, véase ADKINS (1982: 32-68). 
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violencia y  ley, entre lazos de sangre y lazos de solidaridad. Estas oposiciones 

ideológicas y conceptuales se expresan temáticamente como oposiciones entre 

varón y mujer, entre razón y emoción, entre venganza y justicia. 

Por consiguiente, el sistema de imágenes de la pieza se elabora en tomo del 

vínculo que se establece, por una parte, entre el protagonista y cada una de los 

extremos del eje bipolar, y, por otra parte, entre el protagonista y  las series 

imaginativas que desencadenan los SUBSISTEMAS PRiNCIPALES. 

Ahora bien, en la particular organización del sistema de imaginería de Se, el 

personaje y su conflicto se van construjendo a medida que se desarrolla la obra. Los 

segmentos de imaginería contribuyen a iluminar una a una las zonas de la 

personalidad de Etéocles hasta lograr un retrato de superficie completo y verosímil, 

donde todos los términos de la metaforización (los ilustrantia) están connotados 

positivamente. Ante el anuncio de que es Polinices el guerrero que espera ante la 

séptima puerta y la decisión del rey de batirse con su hermano, todo el sistema 

semántico de la pieza cambia. Como un velo que se corre, todos los elementos del 

sistema poético-significante (illustrantia) y del sistema semémico (illustranda) sufren 

un proceso de inversión valorativa. 

La inversión valorativa es uno de los mecanismos característicos de la 

construcción de la imagen en Esquilo, que es, en principio, siempre ambigua en su 

relación con el eje semántico positivo/negativo connotada en el texto por el poeta 

como sujeto de la enunciación. En el caso específico de Se, el mecanismo esquileo 

se conforma por medio de un despliegue de connotaciones positivas apuntando 

como illustranda a los valores heroicos, la ética guerrera y su aparente trans-

formación incruenta en valores democráticos y  ética ciudadana. Pero luego, esos 

mismos valores prueban su precariedad y  apariencia, avasallados por la fuerza 

arrolladora de los antiguos valores aún no suficientemente superados por la 

sociedad a la que se dirige el mensaje dramático. Se opera, entonces, una 

problematización de estos nuevos valores que se defienden, un llamado de atención 
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en cuanto a la fragilidad de una organización sociopolítica y una ética ciudadana 

individual aún no lo bastante afianzadas. 

En consecuencia, una vez operada la inversión semántica, tanto los 

ilitístrantia cuanto los illustranda que a él se refieren connotarán a Etéocles con 

rasgos por completo negativos. En lo que toca al eje de oposición básica, Etéocles 

se manifiesta como el rg de la POLIS en el aspecto positivo, y como destructor 

(de la POLIS y de los restos de la CASA PATERNA) en el aspecto negativo. 

Continuando con el eje bipolar que incluye la oposición básica de la pieza, 

digamos que el extremo negativo del mismo, el representado por la CASA 

PATERNA, se expande y  se concreta en DOS SUBSISTEMAS PPJNCIPALES: la 

AMENAZA EXTERNA y la AMENAZA INTERNA. No hay una contraparte 

conceptual en el extremo positivo del eje bipolar. La POLIS misma responde 

oponiendo sus series imaginativas a cada uno de los subsistemas desencadenados 

por el extremo negativo. 

Los extremos del eje de oposición básica (CIUDAD y CASA PATERNA) más 

las ideas que expresan el conjunto de los DOS SUBSISTEMAS PRINCIPALES 

(AMENAZA EXTERNA y AMENAZA INTERNA) constituyen, por otra parte, 

un sistema de fuerzas definido a través de dos variables. Estas dos variables miden, 

por un lado, la valoración semántica global de los illustranda y  sus i1lustranticr 

positivo y  negativo,  y  el desempeño agencial: activo y  pasivo. De este modo, 

obtenemos cuatro centros de acumulación de fuerzas: 1) la POLIS, (Tebas) como 

centro positivo y activo; 2) la CASA PATERNA (la estirpe de Lábdaco), como 

centro negativo y pasivo; 3) la AMENAZA EXTERNA (los sitiadores aigivos), 

como centro negativo y  activo y 4) la AMENAZA INTERNA (en su doble 

concreción: los sitiados, las mujeres del Coro, y  la tierra de Tebas) como centro 

positivo y  pasivo. 

El PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, la AMENAZA EXTERNA (los 

sitiadores ativos) genera tres subsistemas secundarios. A cada uno de ellos responde 
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estructuralmente un subsistema secundario que se origina en forma directa en el 

eje positivo de la oposición básica, la POLIS. 

El primer subsistema secundario es el que imaginiza la AMENAZA EXTERNA 

del ejército a,ivo, naturalidndola como una TORMENTA MARINA, un OLÉAJE 

HURACANADO, UN RIO DE MONTAÑA QUE SE DESPE.ÑA. La POLIS es el BARCO 

amenazado, y  Etéocles, el PILOTO que debe llevarla a BUEN PUERTO. Luego de la 

1tputtcta, la TORMENTA MARINA se convertirá en TORMENTA DEL RIO 

AQUERONTE y OLA DEL CocITo (aguas que no hay DIQUE que pueda contener), y 

la amenazada ya no será la POLIS, sino que esta tormenta metaforizará el desastre 

que se ha abatido sobre la CASA PATERNA, sobre la estirpe de los Labdácidas. 

El segundo subsistema secundario también naturalia la AMENAZA de los 

sitiadores por medio de un doble proceso de animaliacián. Así, los argivos son 

presentados como CABALLOS orgullosos que, paradójicamente, alejarán de la 

POLIS el YUGO de la esclavitud. Los CABALLOS relinchan, resoplan, tascan el freno, 

ansiosos por lanzarse al ataque y pagados de su belleza y de su fuerza. Los 

CABALLOS son la encarnación del Kónttoç, la JACTANCIA, que corresponde en el 

plano humano a la i3ptç, que tiñe las relaciones de los argivos con el plano 

divino: los dioses emblemáticos de los sitiadores son Ares y  Tifón, como 

expresiones de la &áI3eux. Esta actitud se opone a la ata%{)vl de Etéocles, que en 

relación con el plano divino es depositario de una actitud religiosa legal pero 

convencional, y  opone a los dioses descontrolados, excesivos, de los sitiadores, el 

poder controlado y  supremo de Dike y  de Zeus, sus dioses emblemáticos, junto 

con Ártemis. La segunda metaforización-animalización se corporiza en la serpiente 

que acecha a la POLIS convertida en NIDO DE PALOMAS, en GRANERO DE FRUTOS 

QUE CAERÁN A TIERRA O SERÁN ARRANCADOS DE SUS RAMAS ANTES DE TIEMPO. 

FRUTOS y PALOMAS son los illustrantia de las víctimas indefensas, que se concretarán 

en el SEGUNDO SUBSIST.EMA PRINCIPAL en las mujeres tebanas. Estas víctimas 

están imaginizadas, centralmente, como víctimas de la esclavitud (en general) y de la 

violación (las mujeres en particular). A las PLEGARIAS y LÁGRIMAS de las víctimas 
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se oponen el FUEGO y el ACERO de los victimados. El ACERO se presenta, a su vez, 

también como ESCUDO, es decir, como especificación y concretización. El segundo 

subsistema secundario funciona entonces como indicador de violencia y agresión 

masculinas. Este segundo subsistema secundario es, entonces, una serie de alto 

grado de concretización que desarrolla la relación de los SITIADORES con los 

SITIADOS. Las oposiciones binarias con illustrantia naturalizados (animales o 

vegetales) operan siempre en el plano metafórico; el resto de los elementos se 

presentan casi siempre como illustranda, aunque el ACERO aparezca como 

metonimia (convencional o extendida) y  el ESCUDO sea el emblema centtral de la 

pieza. 

El tercer subsistema secundario, que presenta un desarrollo muy breve, presenta 

a los sitiadores como BACANTES que amenazan la POLIS en su carácter de SEDE DE 

SIETE PUERTAS, sólo defendida por el SALVADOR protegido por los DIOSES 

TUTELARES. 

Luego de la 1tpt7rtta, la AMENAZA EXTERNA encarnada en los sitiadores 

ativos mostrará su verdadera cara: la AMENAZA es Polinices, el extranjero del 

interior, el invasor que lleva la misma sangre que su víctima. 

A diferencia del primero, el SEGUNDO SUB 515 TEMA PRINCIPAL, la 

AMENAZA INTERNA, genera dos subsistemas secundarios. Nuevamente, a cada 

uno de ellos responde estructuralmente otro subsistema secundario que se origina 

de manera directa en el eje positivo de la oposición básica, la POLIS. 

El primer subsistema secundario expresa la apariencia de la AMENZA 

INTERNA, encamada en las mujeres del Coro. Las mujeres tebanas, que ya habían sido 

presentadas como animalizadas en el PRIMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, 

suman en esta zona del sistema significante no sólo la debilidad y pasividad 

típicamente femeninas sino la degradación que sufren por parte de Etéocles, que las 

metaforiza como Op4LJLcxta, CRIATURAS, seres que no merecen ser llamadas ni 

humanas ni animales, seres animados ajenos al sujeto varón, amenazado en su 

condicion de GUERRERO HOPLITA quien, desde su monopolio del uso de la 
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PALABRA, les añade las categorías de seres irracionales y carentes de capacidad 

discursiva, sólo habilitados para el GRITO o el LLANTO. Estas expresiones que 

pueden amenzar la entereza del ejército tebano son indeseadas para el varón 

racional, que sólo prescribe para las CRIATURAS llenas de &vota, y desde su 

appoa)vr, el SILENCIO. La visión de la ciuxruRi. FE ENINA es molestia y peligro, 

para el GUERRERO HOPLITA que defiende la POLIS en su carácter de TORRE y 

CIUDADELA, y para el resto de sus habitantes. Una serie imaginativa especial que se 

relaciona con la oposición GUERRERO HOPLITA :A CRIATURA FEMENINA es la del 

campo semántico de la percepción sensible, donde se oponen dos modos distintos 

de percibir la realidad: la AUDICIÓN (femenina) y la VISIÓN (masculino). En primer 

término, esta oposición señala ci carácter indirecto de la percepción femenina de lo 

masculino: la frontalidad de la visión no se corresponde con el at&ç característico 

de su ethos, a lo que se suma la carencia de Ares —COBARDÍA desde el punto de vista 

del HOPLITA- que les impide el enfrentarse a los sitiadores desde el ADENTRO de la 

POLIS. En segundo término, las imágenes auditivas reflejan el contenido de la 

percepción que las mujeres hacen de lo masculino: ALBOROTO, CONFUSIÓN, 

VIOLENCIA. Esta percepción aparece en primera instancia con respecto a los 

sitiadores A,ivos, pero una segunda lectura permite inferir que también Etéocles es 

percibido en esas categorías. La AUDICIÓN se opone a la VISIÓN, que corresponde 

al modo de percepción propio de lo masculino. En efecto, Etéocles y el Explorador 

basan su descripción e interpretación de los emblemas de los ESCUDOS en las 

imágenes visuales: la relación varón/varón se establece por medio de la observación 

frontal del otro, lo cual permite una oposición -el combate singular- también 

frontal. Frente a la CLARIDAD que implica lo VISUAL, lo AUDITIVO-femenino se 

presenta, a la vez, para lo masculino, como CONFUSIÓN y OBLICUIDAD. Esta serie 

imaginativa se presenta como un campo sem&ntico altamente connotado que 

incluye varias imágenes en sentido estricto de compleja elaboración estilisitica. 

El segundo subsistema secundario expresa la verdadera AMENAZA 

INTERNA: un yÉvoç y un otKoç dueños de la 1IERRA DE TEBAS que, debido a la 
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maklición, invierten su carácter positivo de TIERRA MADRE y la convierten en 

TIERRA FUNERARIA. 

En efecto, este subsistema constituye una de las metaforizaciones más 

importantes del sistema de Se, junto con el de la NAVE DEL ESTADO. A causa del 

deslizamiento de la figura sexuada de la madre a la figura asexuada de la tierra, 

Etéocles imaginiza a la TIERRA DE TEBAS como su verdadera MADRE Y NODRIZA, y 

extiende esta imagen a todos los habitantes. Esta NODRIZA AMOROSA es la 

responsable de la CRIANZA de los hijos de la patria, entre los cuales Etéocles es el 

HIJO DILECTO. En un segundo aspecto, la TIERRA MADRE es la productora de la 

RIQUEZA de la que ese HIJO DILECTO es legítimo HEREDERO. Pero en el momento 

de la tputétta la TIERRA DE TEBAS mostrará que no es la madre de los ¿udadanoi" no 

pertenece al dominio público, sino que, prisionera de lo privado, se mostrará como 

HERENCIA de la CASA PATERNA. Y puesta que ese otKoç se manifestará como 

yvoç maldito, la HERENCIA será el REPARTO QUE EFECTÚA LA M0IRA: en la muerte 

no hay HERENCIA, y el reparto a realizar entre los hermanos es el LOTE en el que 

serán enterrados: la TIERRA MADRE, NODRIZA FECUNDA, se ha vuelta TIERRA 

FUNERARIA. Por su parte, esta TIERRA FUNERARIA genera una breve serie 

metafórica en la que se manifiesta como sustento de una MALA SIEMBRA que da 

como resultado un FRUTO AMARGO. Y el REPARTO DE LA MOIRA genera, por su 

parte, la serie connotada DESTINO, SUERTE (?yxvo) y su campo semántico) y 

NÚMERO SIETE. Los elementos de este subsistema establecen entre sí, además de 

relaciones de oposición (FRUTO AMARGO :A HIJO DILECTO), relaciones de 

causa/consecuencia (NoDRIZA --> CRIANZA -* MALA SIEMBRA). Por último, el yvoç 

maldito de los Labdácidas se subsumirá en la figura de la ERINIA, vengadora del 

derramamiento de la SANGRE FRATERNA, que a su vez se metaforizará como DESEO 

(un tjispoç y un pcoç degradados, una PULSIÓN MORTÍFERA) y como TROFEO DE 

ATE. Los dioses tutelares de la itó2i.ç, dioses uranios abanderados de los valores de 

equilibrio, razón y  armonía, desaparecen ante la omnipresencia de la diosa ctónica, 

que venga pero también bebe la sangre familiar derramada en la tierra estéril. 
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Si leemos el sistema de imaginería de Se teniendo en cuenta a Etéocles en su 

doble relación con la CIUDAD y  con la CASA PATERNA, observamos que se 

suceden cuatro cadenas imaginativas. Las dos primeras estmn constituidas por los 

siguientes elementos: 

y' CIUDAD - TORRE/CIUDADELA - TIEII MADRE - RIQUEZA - Bico - NIDo 

DE PALoMAs - SEDE DE SIETE PUERTAS 

GUERRERO HOPLITA - HIJO DILECTO - HEREDERO - PILoTo - 

DEFENSOR/SALVADOR. 

La mayoría de estas imágenes tiene por objeto describir la relación entre Etéocles y 

la POLIS como una relación de dominio pero a la vez de reverenda; se ubica en el 

plano de la sublimación y presenta una situación positiva en los aspectos politico y 

afectivo, al tiempo que implica una relación de apego a la religiosidad de la tierra o, 

al menos, al modo en que ésta accede a la metaforización. 

Las otras dos cadenas imaginativas son la inversión semntica de las 

anteriores: se ubican en el polo negativo de la valoración y son las siguientes (la 

correspondencia no es estricta desde el punto de vista cuantitativo): 

" CASA PATERNA - TIERRA FUNERARIA - REPARTO DE LA MOIRA - ERINIA - 

TORMENTA DE LOS RÍOS INFERNALES - 

V DESTRUCTOR - HIJO MALDITO - FRUTO AMARGO - TROFEO DE ATE. 

Todos los constituyentes de estas series ponen en primér plano la verdad de la 

condición de Etéocles como DESTRUCTOR del objeto de amor que en apariencia 

defiende; y de Tebas como VÍCTIMA de la estirpe labdácida. El espacio público, 

comunitario, se ha visto subsumido, inundado, por la CASA PATERNA, que pese 

a su carácter pasivo inicial resulta una entidad personal y actuante (Moira, Erinia). 

En definitiva, luego de la inversión sémica que sufre el sistema poético-

significante luego de la EeputávEta, la AMENAZA INTERNA develará su 

verdadero rostro: no es el rostro aterrorizado de las mujeres tebanar. es  el rostro con 

las cuencas vacías y tintas en sangre de Edipo, padre y hermano de sus hijos 

malditos, causa de la vieja peste que esteriliza la tierra de Tebas. 
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2.3.1 El primer subsistema principaL La AMENAZA EXTERNA 

Dentro de la amplitud de los elementos que presenta este subsistema, y de 

acuerdo con lo establecido en el punto 2.1, hemos decidido privilegiar la 

presentación de los segmentos del primer subsistema secundario, por ser los más 

relevantes en el entramado textual y  los que el poeta, de manera evidente, ha 

deseado que impactaran más directamente en la percepción del espectador/lector. 

2.3.1.1 Primer subsisreina secundario: LA NA VE DEL ESTADO 

El registro de este importante subsistema es el siguiente: 

Kdc8iou to?Jitai, ypt Xtyv t& i&ipic 
ÓYttÇ )XÓYcYE1 ltp&yOÇ 'EV ltPÚJ.tVfl it618Co 
dtcxiccx vo)wjjv, f3X4xxpa I1 KOttól) i)ltVq). 
Ciudadanos cadmeos, es preciso que pronuncie palabras oportunas 
aquel que vigila la situación manejando el timón en la popa 
de la ciudad, sin adormecer sus párpados con el sueño. (1-3) 

irXi- poi3'tc Oopai&ia, iit't ci.?tacw 
E()pyo)V a'ttOlTtE, 
¡Llenad los parapetos, y apostáos 

sobre los terrados de las torres, ... ! (32-33) 

at 8' cT)Y'tE vcY,óc 1cE6vóc cha oatpó4)oç 
pgct itóta.ta, itptv iax'tcxvyacLt itvoóç 
Ap)ç .  I3Oé. Ydi) ld3RCL XPaciov ctpatoí3 

Y tú, como experto timonel de la nave, defiende 
la ciudad, antes de que bajen como una tormenta los soplos 
de Ares: pues grita la ola terrestre del ejército. (62-64) 

Co Zcí 'tE 1c&L r'ij 	 9co, 
'Apó. 't"Epwç itct'tpóç t peyctoOvç, 
tt ptot itóXtv 'yE ltpl*LVÓOEV itavdXOpov 

'E19cq.L1'w1ytE 6dXw'tov,' E».t6oç 
Oh Zeus, y Tierra, y dioses protectores de la ciudad, 
y maldición, Erinia poderosa de mi padre, 
no extirpéis de raíz, desde la popa, una ciudad de Grecia 
tomada por el enemigo, después de destruirla totalmente... (69-71) 

[bit?.cív ic'titoç,] 
pt1Et 8' 



tatou &1CLV )&tto bpotÚito'u. 
(La llanura poblada de cascos resonantes) 
brama, como un torrente irresistible 
que golpea la montaña. (84-86). 

cí3.LcL n pY it'tó?tv 8Xj.to?.64o)v  ?zv6pá5v 
'ApEOÇ JP61.tEVOV. 

Una ola de guerreros de agitado penacho hierve con ruido 
alrededor de la ciudad, excitada por los soplos de Ares. (114-115) 

't't ot3v; b vcMnQ 6.pa 	' itp3pav 4uyv 
ICID()ItvflOEv Tt5PF ixrravi'iv yaytrptct, 
VECbG 	 jioç irov't'i.c 	ç Kuatl; 
¿Y qué? ¿Acaso el piloto que huye desde la popa 
liacia la proa encuentra un medio de salvación, 
cuando la nave recibe el embate de la ola del mar? (208-210) 

S. &v't1ip'tacZ ÉX Opoict 'tóv .t'ycw 'tpóitov 
tç 	a'taeiç 66oiç 'tá.Eo) 1.LO16»', 

iiptv &yyoiç aipvoúç 'tc icat tat)D1269oDç 
)óyo 'uaeat ix). XyEw pctaç tto. 

Y yo, yendo a las siete salidas guarnecidas de murallas, 
apostaré seis varones, siendo yo el séptimo, 
que remarán contra los enemigos con gran valor, 
antes jue los rápidos mensajeros y kts palabras de veloz chapoteo 
lleguen y  nos inflamen por la necesidad. (282-286). 

9. itoX?4 6' &icpvcó4up'voç 
yç 6ócnç ob'tt6avóiç 
v bo9otç OEt4XL 

Y los muchos dones de la tierra, 
en confuso mezcla, son arrastrados 
en chapoteos impotentes. (360-362). 

10..fi y&p 1)vgwí3ó iúdiov cci óvtip 
vcv&qlcyi. 0EpIJ.di icat ita.voup'tc 'civt 
W.oev ?x4óiv aúv Oeoit't(xt 'ytvct, 
E...] 
otuç 6' b 1tvttç, [...J 

Kc(e&1cua9tIactat. 
Sí; un hombre piadoso que embarca en un navío 
con marineros ardientes que proyectan alguna maldad, 
perece junto con esa raza de hombres despreciada por los dioses; (...) 
Y así el adivino (...) 

será botado junto con ellos. (602-604; 609, 614) 

11. <JÚ  6' cdtóç yvó38t vcxvic?.rrpETtv icóXtv. 
Y tú, por ti mismo, decide <cómo> pilotear la ciudad. (652) 



'eite't tó np&y.tc iápt' cntaitpet Oeóç, 
tO) ict't' ofipov, iciixc Kcoxu'toi Xc6v, 

bo3cp aruyilg kv iccv 'có Ad'iou yvoç. 
Ya que un dios impulsa con fuerza este asunto, 
avance contra el viento y consiga en suerte la ola del Cocito 
toda la raza de Layo odiada por Febo! (689-691) 

be'i. 	tIuiv 
Miwtoç zv 'cpoitc.çc pov'ix .te'cctX- 
?ctictóç 'tooç tv 11 001 Oeytpq 
tVEí4tc,'tt vi5v 3' ITI ¿ej. 

Porque la deidad, 
luego de cambiar su resolución con un giro tardío, 
tal vez vendría con un soplo más apacible. 
Pero ahora todavía hierve. (705-708) 

icaióiv 6' ilxitep OctXctaaa id3g' 'yer 
tó 1LV lt'L'VVOV, á XIO 6' &eipei. 

Z0OV, b iatjp- 
vav icó?€co 
Y comp un océano de males arrastra sus olas: 
una, al caer, otra levanta, 
de triple garra, que ruge en torno 
a la popa de la ciudad. (758-761) 

irpóitpui.tva 6' hcf3oXcv 4tpei 
&v6pcíiv áloll aTáv 
boç áy<xv icctuvøc'tç. 

Conileva la descarga por la borda 
la prosperidad de los hombres comedores de cebada, 

cuando se espesa demasiado. (769-771) 

itóXi 6' v eb&a te K&L 1ÇXu&OikO1.) 

o?cit itiryctic .tv'Oov oiic 'e6ato. 
Y la ciudad, en calma, y en los muchos embates 
del oleaje. no ha hecho agua. (795-796) 

¿t? 	?ówv, dS 4'ú.ai, ictt' o5pov 
'eptaaet' &w1'i. icpcety t6I.t7nI.Lov xcp6iv 
itet tu? ov, 61 ai±v 6t" AXpov'c' &i.teí3ctctt, 
'rdv &tovov j.te?4'yipoxov vce(xy'to?,ov Oeopt&x, 
't&v &tt3í 'nó?wvi, t&v &vct?,tov, 
irv601ov diç &4xxvíj 're ytPa0v. 
¡Vamos, amigas! Con el viento de los lamentos 
golpead con ambas manos la cabeza al ritmo de los remos 
que siempre ?  a través del Aqueronte, acompaña en la travesía 
a la nave sin aparejo. de negras velas, 
peregrina, a la orilla sin sol 
no pisada por Apolo, 
tierra invisible que a todos acoge. (854-860) 

281 
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18. 81sp& tnctc 	tctc'33  
¡Empapados sufrimientos que han dado tres golpes de pala! (985) 

La imagen más destacada y comentada por la crítica es la de ki nave del estado, 

donde se establece la triple relación ETÉOCLES/PILOTO, TEBAS/BARCO, ATAQUE 

ARGIVO/TORMENTA. La imagen tiene una larga y estudiada trayectoria en la literatu-

ra occidental, se remonta a los líricos Arquíloco' 34, Alceo135  y Teognis"6, es utilizada 

en Píndaro137  y es una de las favoritas de Esquilo 138, que la utiliza con diversas 

funcionalidades en toda su obra conservada 139. La elección de la imagen se 

relaciona, como vimos en Pe, con la asociación, tradicional en la cultura griega 

arcaica, del elemento acuático con el peligro. 

En Se Esquilo presenta el ejemplo más extendido de esta imagen en toda la 

literatura antigua. Es la serie imaginativa central de la primera parte de la obra (la 

que abarca 1652)140, y apunta a reforzar la fundón políticaj guerrera de Ete'ocles, y a 

señalar su posibilidad de triunfar por sobre el ataque atgivo, la TORMENTA MARINA. 

El texto mismo se inicia con esta imagen, que aparece tres veces en el Prólogo (1-3, 

32-33 1  62-64). En ellas, la nave es decripta por partes, hasta quedar casi completa. 

133 Adoptamos la lectura de WEST (1990a: 117) sobre conjetura de l -IEIMSOETH. Cf. su 
justificación en WEST (1990b: 124425). 
134 Archil. Fr. 56 D. 
135 Alc. Fr. 326, 208y 6 LP. 
136 Thgn. 671-680. Tanto Alceo como Teognis utilizan la imagen para describir una ciudad 
amenazda por la tciç, la revuelta interna, la guerra civil, lo que puede haber actuado, para el 
espectador/lector ilustrado, como señal de que la verdadera amenaza de Tebas habita dentro de 
las murallas de la ciudad. 
'37 Pi. P. 186 y  91; P. IV 272-274. 
138 Sobre las fuentes de esta imagen, véase principalmente DUMORTIER (1935: 27-55); STANFORD 
(1942: 96-98); HILTBRUNNER (1950: 50); HANSEN (1955: 27ss); R. ADRADOS (1955: 206-220); 
VAN NES (1963: passinz); KIRKWOOD (1969: 9-25); PÉRON (1974: 104-137); PETROUNTAs (1976: 
34-51). La bibiografia presenta los posibles antecedentes homéricos y en el resto de la lírica, en 
particular en Tirteo y Teognis.. 
131 Un tratamiento preliminar de la imagen de la nave del estado en CRESPO (1997: II 286-290). 

° HUGHES-FOWLER (1970: 24-37); CAMERON (1971: 58-73); THALMANN (1978: 32-38). 
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En 32-33 se nombran SU BANCO DE REMEROS (cí24Larnv) y se usa el verbo t?.ipóco, 

término técnico para EMBARCAR, y que aquí se utiliza como illustrans de las 

PLATAFORMAS de las torres en las que se ubican los defensores ("TERRADos"). En 

cuanto a $o)pa1çcov, puede traducirse como PARAPETO, pero también como la 

BORDA del barco. Por tanto, los illustrantia que componen la imagen de la nave 

refieren a illustranda que apuntan a la TORRE y la MURALLA, es decir, a las defensas 

de la ciudad: Tebas es un barco de guerra. Estas metáforas enfatizan el tema del 

control, que también reaparece en la imagen del CABALLO. 

El segundo peligro para el BARCO es la TORMENTA MARINA (más que otra nave 

enemiga, que sería la amenaza tácita de la imagen anterior), en la que los guerreros 

argivos son las OLAS innumerables (i4ta) del MAR embravecido (64; 114). La única 

excepción a la amenaza representada por el agua marina es la ocurrencia de UN RIO 

DE MONTAÑA que aparece en un único símil restringido al Coro (80-86). 

Este tema será uno de los modos de retratar la perdición del rey, que inicia el 

camino de la perdición al abandonar su puesto de mando en la POPA, donde el 

TIMONEL debería permanecer (2, 71, 208). Etéocles cesa de ser PILOTO y se 

convierte en REMERO (282), como los otros seis campeones que se apostarán frente 

a las puertas. La imagen de TEBAS como BARCO se cerrará con la noticia de su 

salvación: el barco NO HA HECHO AGUA y ha podido resistir los EMBATES DEL 

OLEAJE (795-796). 

Luego de la tput'ri.a, como dijimos, el rol de Etéocles como PILOTO se 

desdibuja hasta desaparecer, acompañando la pérdida del dominio aparente de la 

libertad de elección que el rey manifiesta en la primera mitad de la obra. Lo mismo 

sucede con la serie relacionada con el peligro amenzante del elemento acuático. 

Cuando las cualidades positivas del héroe trágico dejan paso a la &ri, la fuerza que 

se adueña de la mente de Etéocles incitándolo a matar a su hermano, el elemento 

TORMENTA pasa a ser preponderante, y ya no es ilustrans sólo del ATAQUE ARGIVO, 

sino, como ya se remarcó, de la MALDICIÓN DE EDIPO, personificada en la ERINIA. 

140 HUGHES-FOWLER (1970: 24-37); CAMERON (1971: 58-73); THALMANN (1978: 32-38). 
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ha aniquilado su propio rol de PILOTO (652). Esta furia -des/BORDADA- de 

Etéocles se asimila a la fuerza subterránea de los ríos infernales: deja de ser 

tempestad oceánica, tormenta marina, para convertirse en OLEAJE DE AQUERONTE 

(854-860). Por supuesto, la NAVE a la que la espera un anclaje en el mundo 

subterráneo es la CASA PATERNA, la ESTIRPE DE LOS LABDÁCIDAS (690, 769-

771) arrastrada por el &cí.jtwv (705-708) y  por el viento de la MALDICIÓN DE EDIPO 

(819). Este último viaje es conducido por los VIENTOS de los SUSPIROS DE LAS 

MUJERES EN DUELO, las REMERAS que ahora reemplazan a los varones defensores 

triunfantes en su DERROTERO POR EL Cocrro (cuyo nombre -KoKutóç <Kaicíx-) 

hace referencia al «río del lamento'). Este viaje siniestro había sido prefigurado en el 

Prólogo, cuando Etéocles (6-8) reflexiona sobre la posibilidad del fracaso de la 

defensa. Estr fracaso no se produce; en cambio, los lamentos fúnebres lo acompañan a 

él en persona en su viaje hacia el Hades. La CIUDAD, representada por las 

despreciadas mujeres tebanas de la primera parte de la pieza, ya no está involucrada 

en el destino de los Labdácidas de manera personal: tebanas y tebanos están a 

salvo, y sólo ofrecen su aW1txOEta  para la endecha final. 

El barco oscilando ante el embate del oleaje, al trasladarse como illustrans de 

Tebas a la familia de Layo, apunta a señalar, como mensaje más allá de los sistemas 

estructurales, la fragilidad y desequilibrio que afecta a la condición humana en vista 

de la voluntad de los poderes divinos y de la culpa del hombre mismo. 

2.3.1.2 Segundo subsistema secundario: LA AMENAZA ANIMAL 

Este segundo subsistema secundario se despliega en los siguientes pasajes: 

49-50, 53, 60-61, 74-75, 80, 83-84, 122-123, 130, 151, 153, 203-207, 233, 245, 291-

29451 328, 338 3  380-381 51  384-385, 3915-  393-394, 454-456, 461-464 51  495-496 51  47 1 51 

50351 60851 715 3  727-728, 764-765, 844, 941-944. Un estudio de sus instancias puede 

encontrarse en la bibliografia al pie mencionadat4. 

141 CAMERON (1971: 74-84); PETROUNIAS (1976: 51-57; 59-63); THALMANN (1978: 57-59). 
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2.3.1.3 Tercer subsistema secundario: BACANTES CONTRA TEBAS 

Este tercer subsistema secundario se despliega en los siguientes pasajes: 52-53, 

85-86, 155, 165 5  213-214, 34351 39151 484, 497-498, 537, 541, 603, 623, 635, 66151  653, 

686-68851  692, 698, 725, 781, 806-807, 835-839, 935, 967 y  1001 Un estudio de sus 

instancias puede encontrarse en la bibliografia al pie mencionada 142 . 

2.3.2 El segundo subsistema principal. La AMENAZA INTERNA 

Tal como explicamos en el caso del primer subsistema principal, hemos 

seleccionado para el estudio los segmentos pertenecientes al segundo subsistema 

secundario, por constituir el reverso semántico de la imagen de la NAVE DEL 

ESTADO, lo que determina su relevancia en el entramado textual. 

2.3.2.1 Primer subsistema secundario: L4 CRIATURA FEMENINA 

Este primer subsistema secundario se despliega en los siguientes pasajes: 7, 64, 

81-82, 103 5  110-111, 123, 171, 1815,  188-192, 195, 201-202, 2325 24711  2493  25651  279-

280 31 259, 329-331 1  332-335, 348-350 1  358-359, 36451  370, 381 5  386, 43451  4411 4435- 

454-455, 468 5  475-476 51  556-557 1  564, 611-612, 712, 715, 717, 785-787, 792. Un 

estudio de sus instancias puede encontrarse en la bibliografia al pie mencionada' 43 . 

2.3.2.2 Segundo subsistema secundario: JA TIERRA TEBANA 

El segundo subsistema secundario se despliega en los siguientes pasajes: 12-

13, 14-19, 47-48, 104-105 3  2473  304-311 5  349-351, 357-362, 412-416, 474, 477, 535, 

547-548, 584, 58551  587-588 51  593-594, 600-601, 618, 664-667, 693-694, 718, 727- 

' 42 PETROUNIIAS (1976: 57-59); THAu'LANN (1978: 58-59). 
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733 51 734-738, 750-757, 785-787, 788-790, 804, 818, 821, 930-932, 936-940, 945, 

949-9509  1002. Un estudio detallado de sus instancias puede encontrarse en la 

bibliografia al pie mencionada 1 . Registramos a continuación los segmentos 

imaginativos esenciales para nuestro breve análisis: 

icó.ei. t' &pfryv i&i. Ociv ywptcov 
I3o.toiat, titcÇ tM ' Xt49fivct't itotc, 
ttKVO1 t8, rfi 'te irtp, iX'tci't' 'tpo 
ji 'y&p vour  ' IpnOV=9 eij.tvi tL&o, 
¿ticav'tct itctv6oio3yct tMct &úov, 
'cOpijjct' oticirtíjpa &4ópo1), 
[Es necesario que defendáis] la ciudad y los altares de los dioses 
dd país, para que nunca se extingan sus honores, 
y a sus hijos, y a la madre Tierra ?  nodriza muy amada. 
Pues ella trata con bondad a los niños que se arrastran por el suelo, 
tomandó sobre sí toda la pena de su crianza, 
y aumentó a los habitantes portadores de escudo, ... (1 4-19) 

itoXX 6' 	pt'tó4ytoç 
'Yac 66cn on6ctvoi 

v DoOtotç OOffiCal- 

Y los muchos dones de la tierra, 
en confuso mezcla, son arrastrados 
en chapoteos impotentes. (360-362) 

cntctp't(Bv 6' ¿ur' &v64v, óv " Apiç 	ccx'ro, 
oi' tvci'tcn, ictp'uct 8' tac ,  bydptoç, 

MeXávuritoç' Ipyov 6' 'ev x3oiç y  Aprç icptvei 
Miai 6' bLatI.Lo)v icp'tct vtv irpo?Xe'rcu 

nolÉPLIOY 6Ópu 
Y de los hombres sembrados, a los que Ares 
respetó, brota su raíz: por completo nativo, 
es Melanipo. El resultado lo decidirá Ares con los dados. 
Pero es la Justicia consanguínea quien sin duda lo envía 
Para alejar de la madre que lo parió la lanza enemiga. (412-416) 

143 CAMERON (1971: 81-84); CALDWELL (1973: 197-231); PETR0uNTAs (1976: 55, 67-69); BROwN 
(1977: 300-31 8); THALMANN (1978: 38-42); VALAKAs (1993: 55-86); NÜNLIST (1998: 108, 180). 

CAMER0N (1964: 1-8); CAMER0N (1971: 85-95); PETROUNIIAS (1976: 63-67); THALMANN 
(1978: 42-50). 



4. Mcycxpúç, Kpov'toç aitp.ta wí3 cntap'tcíiv yvooç, 
Es Megareo, semilla de Creonte, de la estirpe de los Sembrados, (474) 

S. ¿X?' f 0o.vbv TP$¿-̂toc ic?pdaci %Oov'l, 
En cambio, muerto, pagará a esta tierra su crianza, (477) 

HapOEvolraioç' Apiç b & 'rolóa6' tvp 
xtoucoç, "Ap'yt 6' 'eic't'tvwv icctXcç o4xtç. 

Es el arcadio Partenopeo. Y un hombre tal, 
meteco, le paga a Argos su buena crianza. (547-548) 

&X?' oiyc vw 4rnyóv'tct nyrp69av aK&tov, 
oit' kv 'tp04ciatv, OYt' 	acv'tct no), 
Obt' kv 'yeVctOu J UIM7fi 'rptcb.tcetoç, 
M-01 itpoai68 icct. 	tcíacero 
Pero ni cuando huyó de la tiniebla materna, 
ni durante su crianza, ni al entrar en la adolescencia, 
ni con la barba ya espesa en su mejilla, 
Justicia le dirigió una mirada ni lo juzgó digno. (664-667) 

S. voç at icMpouç Entvcolli 
Xá.uoç ZiuOóiv citotioç, 
1(tcctvo)v paio6a'viaç 
iwcpóç, cbj.L64pov ct&xpoç, 

Oóvct vatv &a7t1ctç 
bn6cwv ic&i Otpvotatv 1ccttEtv, 
'LéV .tEyctXo)v ltE&0)V (4JdlDO'uç. 
Y un extranjero asigna los lotes, 
Gálibo, emigrante de Escitia, 
amargo distribuidor de la riqueza testamentaria, 
(Cálibo),el hierro de cruel corazón, 
tras sortear que habiten tanta tierra 
cuanta puedan poseer incluso muertos, 
sin ser partícipes de vastas llanuras". (727-733) 

'en& 6' áv &ytoit6vcoç 
o6ó,ticot 9dvw- 

ai, MI ycüct icóvt 
l Ptek<IPtnotylç a'iia ciivtov, 

t'tç óv icctOapxoç itópot, 
'r'tç 6.v cY4E Xo(xYtEv; 
Y cuando estén muertos, habiéndose infligido 
la muerte el uno al otro, destrozándose recíprocamente, 
y el polvo de la tierra haya bebido 
la negra sangre cuajada del homicidio, 

¿quién podría purificarlos? (734-738) 

knCk 6' óv cebto1c't6vo) 
cxiyto&uxtoi Ocvcoai., icc 'yc&t icóvtç 
ir 	LcXcquccvyç cíi.ta 4dtvtov, 
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't'tç tv Ka9ap1o)1 Ttópol, 
't'u; 6v a0e ?.o1actV; 
Y después que, con matanza por propia mano, 
desgarrados por sí mismo, hayan muerto, y un polvo de su tierra 
haya bebido la purpúrea sangre en negro coagulada, 
¿quién procuraría las purificaciones? 
¿Quién podría liberarlos? (735-739)  

1-pa'tr0tç 6' k1c 4i.Xcv &J3ou?.tcv 
'c'yctvato ltÉv iópov cdyc4i, 
na0ict6vov ø161itó3av, 
bate tcLÓç áyVáV 

oltEpaç cpoupctv, 'tv' ETpá0TI, 
Jtíav cAiicttócaaav 
'tXa icapvota auvaye 

v4tovç $pEVcíXTÇ. 
[ ... J  dominado por sus amables extravíos, 
engendró la muerte para sí mismo, 
al parricida Edipo, 
quien tras sembrar el santo 
campo de su madre, donde se nutrió, 
se atrevió a una raíz sangrienta. Una locura 
unió a los desposados, destructora de la mente! (750-757) 

xat $c ci8apov6 
&cx Ept no'te ?.ctXiv 
içttcetct 

[ ... ] y que ellos, por medio de una mano 
que divide con el hierro, un día 
obtendrían en suerte su herencia. (788-790) 

n6ipq c'tit'ton' itanjctav. 

Poseerán la tierra que en la tumba reciban. (818) 

6ua6a'ti.tov c$i.v á 'tElcoikycc 
iipó icctcciv 
y'ovcLu(d3v bnócctt 
'tE1ZVOTóV01 Kt1?.1V'tcU. 
itiñ&x 'tóv cdtdç itóaw ctt'-
t. Ocpvct 'coÚa6' 	ch 
6' 38' ''c 	(twctv 

a?.o4óvotç 
XPv ÓJLocYltópouYtv. 

{Av. } b!16atopot 8f'ta 1=Y itctvciXcøpot, 

Desdichada la que los parió, 
más que todas 
las mujeres llamadas generados de hijos. 
Tras tomar como esposo a su hijo, 
a éstos parió, que así 
murieron, dándose muerte 
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uno a otro 
con manos nacidas de la misma semilla. 

Ant. Sí, de la misma semilla [ ... ] (926-933) 

15. tXoucn io1pav Xcóirtsç di pcoi 
&O&YtO)V XtTEWV' 

&ntó & ací)tcttt 'ycç 
it?oirtoç ixcoç I~L 

Tienen, los desdichados, la parte obtenida 
de los dolores que vienen de los dioses: 
pues bajo su cuerpo habrá 
una insonsable riqueza de tierra. (947-950) 

Dentro del segundo subsistema secundario, la serie imaginativa marcada 

positivamente desde el punto de vista semántico es la que simboliza la relación 

entre Etéocles y  su itó?tç es la de HIJO DILECTO/TIERRA MADRE-NODRIZA. La 

imagen de la TIERRA MADRE/NODRIZA como metáfora de la iró?tç aparece ya en el 

Prólogo (14-19). Es una imagen positiva y  afectiva, que apunta a invisibilizar la 

filiación verdadera de Etéocles (hijo de Yocasta y Edipo) y poner en primer plano 

su dependencia directa de la TIERRA. Luego de establecerse firmemente en el 

Prólogo, la imagen de los habitantes de Tebas como frutos directos de la tierra sin 

mediación. de vientre femenino se acentúa en el Estásimo 1 (360-362). 

Esta serie de metáforas (y todo el campo semántico de sus constituyentes 

particulares) tiene como objeto implícito la oposición HOMBRE NACIDO DE MUJER 

:A AUTOCTONÍA, y remite al mito fundacional de Tebas, el de los Zitptot, los 

HOMBRES SEMBRADOS por Cadmo a partir de los dientes del dragón hijo de Ares 

muerto por su mano145. De hecho, dos de los héroes tebanos, Melanipo y Megareo, 

son específicamente identificados como descendientes de los 1tp'rot (412-414, 

474). Simbólicamente, todos los guerreros de Tebas son como Melanipo y 

Megareo: FRUTOS DE LA TIERRA que, como los cereales, de ella se nutren y,  en el 

momento de su plenitud, deben ser cosechados para salir en defensa de su MADRE, 

la amable NODRIZA que los ha criado. Pero al verse reforzada por la referencia a los 

' Para la importancia de la autoctonía, aderna de la biblografla ya mencionada, véase el trata-
miento de la temática en VERNANT y VIDAL NAQUET, (1989: 123-157, "Los escudos de los 
héroes"). 
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icptot, la imagen apunta a un segundo significado que sólo saldrá a la superficie 

en la segunda parte de la obra. Es la historia "fratricida" de los Sembrados, la que, 

desde el punto de vista de la estructura del mito, anticipa la de Etéocles y Polinices, 

lo que se prueba por las menciones al incesto como acto de SIEMBRA SACRÍLEGA 

(750-757) y  a dicha siembra unida al mutuo fratricidio como COSECHA PERVERTIDA 

(693, 718, 926-933). 

Como señalamos, la imagen, en la primera parte de la obra, oculta la filiación del 

héroe 1  y, de esta manera, posterga la explicitación escénica de la ERINIA, la 

MALDICIÓN DE EDIPO, que remite a su vez a la prohibición de Apolo en cuanto a la 

generación de descendencia por vía femenina, Luego de la it€ptit&ccux de 653, el 

sentido de la imagen se invertirá y la MADRE TIERRA NUTRICIA (el suelo de Tebas), 

NODRIZA VENERADA Y AMOROSA, develará su rostro de TIERRA FUNERARIA, el 

suelo estéril de la tumba compartida, que, en lugar de alimentar a los ciudadanos, 

reunidos en la figura de su rey, absorberá su sangre derramada junto con la de su 

hermano. El don de esta tierra es, en consecuencia, un FRUTO AMARGO producto 

de una MALA SIEMBRA invirtiendo la autoctonía y mostrando el resultado de la 

generación por vía femenina. 

Ahora bien, la división de los que son uno, los hermanos, se realiza por el REPARTO 

DE LA TIERRA, una DIVTSIÓN igualitaria de la HERENCIA PATERNA: el LOTE de la 

sepultura común. De acuerdo con algunas interpretaciones, los ciudadanos deben 

devolver a la tierra patria, que los ha nutrido, el costo de su crianza: la deuda se 

paga muriendo por defenderla. En el caso de los descendientes de los itp'tot la 

deuda con la madre patria no sólo sería simbólica, sino literal. Ahora bien, la fuente 

de vida es la madre tierra, pero tierra y ciudad pertenecen al PADRE, con quien los 

hermanos rivalizan aun después de muertos. Etéocles y  Polinices ha negado a su 

1 Yocasta nunca es llamada por su nombre en Se. En la enumerción de las etapas de la vida de 
Polinices hecha por su hermano (664-669), la oscuridad del seno materno es una expresión 
ambigua, que en principio, y dado el contexto imaginativo, no sabemos si se refiere a Yocasta o a 
la tierra tebana. 
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padre la obligación de la yrjpotpopta' 47; del mismo modo ahora tiene ocasión de 

reparar su crimen y pagar la deuda. 

2.3.3 La imaginería de 1005-1077y la controversia del final de Se 

Finalizado el Estásimo III de Se, el texto de la tragedia presenta un par estrófico 

(848-860) que parece funcionar como épodo del canto precedente y como preludio 

del Opfivoç por la muerte de Etéocles y Polinices que comienza en 875. A 

continuación, los manuscritos traen un pasaje en anapestos (86 1-874) en el que el 

Coro anuncia la llegada de Antígona e Ismene para unirse al lamento fúnebre sobre 

los cadáveres de sus hermanos. Luego de la larga oda (875-960) en la que tiene 

lugar el lamento, sigue un endecha (yóos) antifonal o, en otros términos, una 

esticomitía lírica (961-1004), adscripta tradicionalmente por los editores, siguiendo 

algunas indicaciones de los manuscritos, a Antígona e Ismene. 

Hasta aquí, el final de la tragedia se presenta para los estudiosos como 

típicamente esquileo. Se mencionan al respecto sus incontestables afinidades con el 

éxodo de Pe. Sin embargo, el texto continúa, y en 1005 comienza el Episodio IV. 

Entra un Heraldo y  proclama (1005-1025) que por decreto de la ciudad Etéocles 

deberá recibir un entierro honroso; Polinices, en cambio, recibirá el deshonroso 

entierro de los pájaros alados. Sigue una confrontación entre el Heraldo y Antígona, 

que declara su intención de enterrar a Polinices. Los manuscritos terminan con el 

Coro reflexionando en anapestos sobre este altercado (1 054-1078), dividido 

probablemente en semicoros en 1066ss. y  1072ss. Uno se queda del lado del edicto 

oficial; otro, con Antígona. 

A mediados del siglo XIX, una serie de filólogos alemanes, entre los cuales 

se destaca Theodor BERGK149, puso en duda la autenticidad de dos fragmentos de la 

147 Sobre la relación de la maldición de Edipo con el no cumplimiento de esta obligación de la ley 
ateniense Ea manutención de los padres ancianos), véase CAMERON (1971: 92-95). 
148  Una versión preliminar de este an1isis en CRESPO (2002: 95-100): 
149 SCHÓLL (1848: 397); SCHNEIDEWIN (1848: 348-371); BERGK (1857: 579), (1884, III, 302-304); 
OBERDICK (1877: 1-16); WEIL (1888: 7-26); C0R5SEN (1898: 29ss.). 
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obra: el sistema anapéstico atribuido al Coro (861-874), y  la escena final (1005-

1078). A lo largo del siglo XX, los estudiosos de Esquilo sentaron posición en uno 

u otro sentido, y  a pesar de la defensa de algunos eruditos, la crítica más reciente 

concuerda en atetizar los fragmentos mencionados 150. Las objeciones presentadas a 

la autenticidad de los pasajes, objeciones temáticas, históricas y estructurales, 

pueden resurnirse en los siguientes puntos: a) la trilogía de los Labdácidas (Lqyo, 

Edo, Siete contra Tebas) debería terminar con la salvación de la ciudad, la muerte de 

Etéocles y Polinices y  el canto de duelo de los tebanos. El Episodio IV incluiría el 

planteamiento sin resolución de un nuevo nudo agencial (el entierro y la 

desobediencia de Antígona), que quedaría sin resolver por tratarse de un final de 

trilogía, y Esquilo se muestra siempre particularmente cuidadoso de la estructura 

dramática. Por otra parte, hay suficientes indicaciones a lo largo de la obra en 

cuanto a que el tema avanza hacia el total cumplimiento del oráculo de Apolo a 

Layo, y la acción en su conjunto tiende a sugerir que los dos hermanos serán 

enterrados juntos; b) a lo largo de la tragedia Etéocles es el gobernante, señor, rey 

(&va) de Tebas; en el final, la constitución de la ciudad parece ser democrática, 

puesto que aparece la institución de los 1TpóouXoL, el comité o comisión que actúa 

en lugar de la í3ouXii, mencionada en 1006 y  nuevamente bajo otro nombre en 

1026151. Esta institución aparece registrada en Atenas en una fecha tan tardía como 

150 Aceptan la atétesis los siguientes filólogos: WILAMOWITZ-MOELLENDORFF (1903: 436-450), 
(1914a: 116 y  123)  y  (1914b: 88-95); STANFORD (1942, 97); PATZER (1958: 97-119); PÓTSCHER 
(1958: 140-154); VAN NES (1963, 33-34); FRAENKEL (1964: 58-64); DAWE (1967: 16-28); 
NICOLAUS (1967); KIRKWOOD (1969: 9-25); WARTELLE (1971: 72-76); FERRARI (1972: 141-171); 
BROWN (1976: 206-219); DAWE (1978: 87-103).; TAPUN (1978, 169-191); THALMANN (1978: 137-
141); LUPAS & PETRE (1981: 262-264; 281-291); ROSENMEYER (1982: 13);. WINNINGTON-
INGRAM (1983, 18-19); IIUTCHINSON (1985, 190-191, 209-211); IRELAND (1986, 18); WEST 
(1990: 6); WEST (1990: 110; 119); COURT (1994: 132-144); CONAcHER (1996: 71-74); 
SOMMERSTEIN (1996: 130-134). 
En cuanto a los defensores de la autenticidad de los pasajes, podemos señalar a WUNDT (1906: 
357-381); LL0YD-JONES (1959: 80-115); ALBINI (1972: 289-300); BECK (1975: 189-192); ERBSTE 
(1974: 169-198); FUNTOFF (1980: 244-271); ORwIN (1980: 187-196); RYZMAN (1983: 87-115); 
MOiEAu (1985: 16); KATSOURIS (1996: 27-61). 
15110065ou TpOOXOLS TficJSE Ka81dia9 1TÓXEÜ9;1026: 	81 Ka8pc(v '€ TrpoYTáTaLs X&yw. 
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el 413 a.C' 52. Además, el matiz antitebano que subyace en la presentación negativa 

de la personalidad del Heraldo resulta más coherente en un contexto histórico 

posterior a las guerras del Peloponeso, y  no en 467a.C., fecha de composición de 

Se; c) el monólogo interior de Antígona (1033-1041), típico de Homero y  de 

Píndaro, sería único en el copus esquileo; a este detalle compositivo se suman rasgos 

particulares de sintaxis, estilo y léxico que parecen extraños al uso del dramaturgo 

de Eleusis; d) los versos finales del fragmento cuestionado, y aun su inspiración 

general, tienen un marcado tinte sofocleo. Se registran imitaciones estilísticas, 

sintácticas y  léxicas que remiten a Antona de Sófocles y,  en menor medida, a 

Fenicias de Eurípides. Se explica la aparición de los fragmentos considerados 

inauténticos como la obra de un interpolador, un actor o, más probablemente, un 

autor de fines del siglo V o comienzos del IV. Podría incluso tratarse de una 

reescritura del final de la pieza para una reposición, lo que era muy habitual, 

realizada por un autor que se habría visto influido por el éxito de Ant(gona. El 

fragmento atetizado puede haber continuado una obra terminada en 1004, pero 

también resulta verosímil suponer que ha reemplazado el final auténticamente 

esquileo. Finalmente, la introducción de las figuras de Antígona e Ismene habría 

forzado la interpolación del sistema anapéstico de 861-874, en la que el Coro 

presenta la entrada de las hermanas en la escena, razón por la cual los partidarios de 

la atétesis de 1005-1078 atetizan también 861-874. 

Utilizando nuestro abordaje metodológico, es decir, el análisis estilístico-

semántico centrado en el estudio de la connotación (la aparición de campos 

semánticos marcados y el uso de la imaginería), y su contraste con el sistema 

connotativo global de la pieza, consideramos que podemos presentar un aporte a 

una discusión largamente transitada, un nuevo argumento A FAVOR DE LA ATÉTESIS 

DE LOS PASAJES, concentrándonos en 1005-1078. Creemos ser capaces de probar la 

152 Los trpó3ouXotconformaban una comisión formada por ciudadanos de más de cuarenta años 
que se constituyó en Atenas luego del fracaso de la expedición a Sicilia. Resulta significativo que 
uno de los miembros de esta primera comisión fuera Sófocles. 
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heterogeneidad estilístico-semántica de los pasajes discutidos, compuestos, a 

nuestro entender, a la luz de Arn'í<gona y  Fenicias. 

La primera observación que debe hacerse es la relación cuantitativa entre 

lenguaje en "sentido propio" y lenguaje "figurado" a lo largo de la tragedia, 

entendiendo en este caso cclenguaje  figurado" por la utilización de im4genes en sentido 

estricto: metáforas, metonimias ji símiles. En Se, como estudiaremos en el próximo 

capítulo, se observa una homogeneidad imaginativa casi constante a lo largo del 

desarrollo agencial. A pesar de la profunda caída de las curvas de acción y tensión 

dramática del Episodio II (la descripción de los escudos de los héroes), la curva de 

frecuencia correspondiente a las imágenes no presenta altos y bajos pronunciados. 

Utilizando un procedimiento cuantitativo mecánico y  contando el número de 

imágenes que se registran cada 100 versos, obtenemos, en los primeros 1000, un 

promedio de 11 imágenes. Esta homogeneidad se corta abruptamente a partir de 

10051  es decir, en el Episodio IV. Allí se observan las cifras más bajas de toda la 

pieza: sólo 3 imágenes (1020-1021, 1056, 1075-1077). La armónica proporción que 

se establece en Se entre sentido propio y sentido figurado se quiebra no sólo en 

cuanto al promedio general, sino también en cuanto al promedio particular de las 

partes recitadas. En efecto, el promedio de imágenes del Prólogo más los Episodios 

1 a III es de 15; el Episodio IV, sólo presenta las 3 imágenes antes señaladas. 

En cuanto a la relación entre connotación y denotación, el análisis cuantitativo 

prueba nuevamente la radical diferencia de proporciones entre el corpus considerado 

auténtico y el pasaje controvertido. Hasta 1004, el promedio de versos que incluyen 

términos connotados es del 42% para los episodios. En el Episodio IV la caída es 

abrupta: 15% para las resis y  la esticomitía; 25% para los anapestos fina les del coro. 

Dentro del sistema de imágenes, estudiaremos la metáfora PiLOTO/BARCO! 

TORMENTA, es decir, la de la NAVE DEL ESTADO, que, como hemos visto, aparece 

en Se en 18 oportunidades. En el pasaje que nos ocupa, lo hace en dos de las tres 

instancias: 1056 y  1075-1077. 
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En 1056 dice el Coro que las Erinias han destruido 1TpupvóO€v, "desde lapa' la 

estirpe de Edipo. Dijimos que la imagen significa "de raí', "desde los cimientos", y 

obviamente remite a la analogía TEBAS/BARCO. De hecho, si ei pasaje perteneciera 

a Esquilo, sería la quinta vez que el lexema (adverbio) o el sustantivo del que deriva 

(ptv) aparece en la tragedia: 2, 71, 209, 760. Esto, por supuesto, no es un caso 

contra la autenticidad del verso, por el contrario, parecería una confirmación de la 

autoría esquilea. No obstante, hay una discordancia clave en el uso de esta imagen. 

En efecto, en las cuatro apariciones anteriores la analogía es clara: LA POPA DE LA 

NAVE (la CIUDAD DE TEBAS) es el lugar desde el cual el TIMONEL sefi.ala el 

derrotero; la popa es entonces el cimiento de la nave, lo que la hace mantenerse 

erguida, como Etéocles preserva la salvación de su TrÓXIÇ ante el ataque de la 

tormenta de guerreros argivos. En las 4 imágenes anteriores, el illustrans "popa" 

aparece en la secuencia junto con su illustrandum, "TróXLç", o éste se infiere 

claramente por el contexto: v TrpúLvi iróXús, "en la popa de la dudad' (2); 

Ilo1 iróXiv yc trpup.v09€v iiavXcOpov /KOaLvLcn1Tc 81]áXCOTOv EXXd6o, "no 

arranquéis desde la popa, destruida por el enemzgo, una dudad de la Hélade" 

(71); 6 vairs ¿ípa Rj (ç irppav u$v TrpúivT9Ev; "el pilot6 que hye de popa hacia 

proa" (209); 8 ca'i Tr€p'L iTpl1vav iróXcüs KaXXáCa,  "que ruse  en torno de la popa de la 

dudad" (760-76 1). 

A diferencia de este uso exacto de la relación entre illustrans e illustrandum, en 

1056 el ilustrandum ya no es la CIUDAD DE TEBAS, sino el Tvos DE EDIPO, que 

nunca a lo largo de la obra, ni en las imágenes citadas ni en las restantes, es 

metaforizado como NAVE, sino, por el contrario, como la TORMENTA que estuvo a 

punto de hacer zozobrar la NAVE que es TEBAS, como resultado de la inversión 

sémica ya mencionada ['EptvúEs}, a'ir 016vrró8a YéVOS (XécctT€ 11pupvóOEv o(rrw, 

"Brinias que, desde la popa, aniquilaisteis a la esti?pe de Edzpo" (1055-1056). Esta 

discordancia semántica, clave a nuestro criterio, sí hace un caso contra la 

autenticidad del pasaje. Pero ¿qué sucede con la imagen de 1075-77, donde el Coro, 

antes de retirarse de la escena, afirma que 
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66€ Ka6p.€Lwv fjpu€ iróXtv if dvaTpaiva1 
iui& dXXo8a1T3 K1tTL 4x,JT(3v 
KaTaKXvcYOjvaL Tc1 P4XLOTa. 
éste {Etéocles} fue quien sobre todo salvó 
a la ciudad de los cadmeos de zozobrar 
y de ser inundada por una ola de hombres extranjeros? 

Se trata de la única imagen destacada de los versos finales. Dejando de lado la 

extrañeza del uso de Tt IláXioTa, única aparición de este superlativo con artículo en 

toda la poesía griega, y su dificil atribución tanto al verbo cuanto a cualquiera de los 

infinitivos, las anomalías de construcción de fjpu€ y  el problema textual de la 

hipálage que implica el dativo dXXo3airc, resta considerar la justeza y pertinencia 

estructural de la aparición de la imagen. Ya hemos señalado que, ante la r€piiri€ia 

de 6535  la imagen marina cambia de ilustrandum, y  la casi totalidad de sus 

apariciones posteriores remiten al -írz'vog maldito de los Labdácidas, que, como una 

TORMENTA DEL HADES, casi ha provocado el hundimiento de la TrÓXLS en su 

conjunto. Pero el poeta, amante de la armonía estructural y semántica, retorna, 

como ya vimos, por última vez la imagen originaria, para cerrar el motivo en boca 

del mensajero que trae la noticia de la victoria: 

iróXts & EI V €ii6íç T€ KcfI KXU&)VíOU 
TroXXataI. TrXTyyats ¿tvTXov O1K &aTo, 

Y la ciudad, en calma, y en los muchos embates 
del oleaje, no ha hecho agua. (795-796). 

El círculo se ha cerrado. Tebas ya no peligra. ¿Qué sentido tendría la 

superflua repetición de una conclusión? Podemos arriesgar una hipótesis. El 

interpolador, que se ha servido profusamente del texto del corpus sofocleo, se ha 

visto tentado por la repetición del patrón que aparece en el Éxodo de Antigona y de 

Edipo iy. En ambas tragedias, la última imagen que se pronuncia pertenece al 

subsistema de la METÁFORA MARINA. En Ant(gona:: 

 W 8uaKá0apToS' 'Ai8ou Xtp.íjv, 
¡Ay, ay, puerto de Hades imposible de purificar! (1284) 1 . 

' 53 ávaTp1rw, "volcar", aparece además en Ant. 1275, sugiriendo un carro que se da vuelta ante el 
asalta de otro auriga. 
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El "puerto de Hades" recuerda claramente Kia KOJKUTO, %a ola del Codto" (690) y 

Si' 'AXépov-r', través de/Aqueronte" (856) de Se. En Edipo tj/: 

[X€,aac'r", 0[811rou 58€], 
cs &rov KX&)va 8ELVfig a Vil4OP¿19 XijXu9€v; 
Contemplad, éste es Edipo, (...) 
¡en qué ola de terrible desgracia ha ido a parar! (1527). 

En esta cita, los constituyentes de la imagen son idénticos a los de Se, sólo que, en 

este caso, Edipo, PILOTO EXITOSO cuando salvó a la NAVE DE LA CIUDAD, TEBAS, 

de la Esfinge, fue AVASALLADO por la TORMENTA MARINA de la MALDICIÓN 

FAMILIAR, que aparece simbólicamente como PESTE en la primera mitad de la 

tragedia. 

La segunda parte de nuestro abordaje del problema del final de Se la 

trataremos en el capítulo 6, centrado en el análisis de los campos semánticos 

marcados. Sólo podemos adelantar que luego del an1isis de la connotación 

presente en el Episodio IV, concluiremos que la evidencia textual en lo que 

respecta al carácter, estructura y  funcionalidad de su imaginería corrobora la 

hipótesis planteada al comienzo, es decir, que existe un evidente problema de 

atribución en los pasajes atetizados por la crítica. 
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2.4 EL SISTEMA DE IMAGINERÍA EN SuPLICANTEs 

Tradicionalmente, y  hasta la aparición en 1952 del fr. 3 del Pap. Ox. 2256, 

un trozo de didascalia que obliga a fechar la obra entre 467 y  463 a.C., Su era 

considerada la tragedia más temprana de Esquilo y,  por esto mismo, la más 

arcaica en su estructura dramática 154, casi un oratorio con muy poco diálogo, dos 

actores y  gran protagonismo de coro y corifeo. 

Los críticos señalan la existencia de algunas fallas en la técnica teatral (el 

poco comprensible silencio de Dánao ante la llegada del rey Pelasgo en el 

Episodio 1 y  su abandono de las aterrorizadas doncellas ante la llegada del 

Heraldo de los Egipcios), pero la obra presenta una interesante descripción 

psicológica de los personajes (rasgo, por otra parte, característico de Esquilo) y 

una notable matización de los movimientos de la acción y la tensión dramática, lo 

que da como resultado una dinmica interna que no se refleja en la mera 

secuencia de peripecias escénicas. Por otra parte, el plano hipersemémiço 

manifiesta la temática central de la tragedia esquilea en un punto evolutivo más 

cercano a la Or que a Pe. 

Los críticos, sin embargo, no acuerdan mucho en cuanto a cuál es su tema 

principal, que fluctúan entre a) la lucha de las Danaides contra el matrimonio: su 

el establecimiento formal de la institución del matrimonio y el 

cambio concomitante del status de las mujeres 156 ; la cuestión del derecho de las 

mujeres a rechazar el matrimonio forzado y el establecimiento de las 

154 Con respecto a este tema, véase GARVIE (1969: 88-140), con exhaustiva bibliografia. 
Podemos especificar, entre otros, EARP (1953); JOHANSEN (1954); DJAM0NTOPOuWS (1957); 
W0LFF (1958 y 1959); WINNINGTON-INGRAM (1961); LLOYD-JONES (1964); LUPPIN0 (1967). 
155 WILAMOW[TZ-MOELLENDORFF (1914). 

THOMSON (1949 [19411). 
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Tesmoforias t57; el problema de la oposición entre endogamia y exogamia 158 ; la 

problematización del derecho de los suplicantes y  la institución de la txaícx 159  el 

conflicto entre la ley divina y el bien superior del estado 160; la voluntad de Zeus, 

que crea armonía a partir del caos 161 . Tal diversidad de opiniones se origina, 

según algunos estudiosos, en su texto inusualmente oscuro, lo que se debe a su 

grado de corrupción, pero también en una vaguedad aparentemente intencional 

por parte del dramaturgo. Esto provoca, muchas veces, la construcción de 

interpretaciones a partir de conjeturas y enmiendas del texto. 

Por otra parte, a esto se suma la pérdida de las otras dos tragedias de la 

trilogía. Aunque resulta dificil, podría imaginarse la dificultad de interpretar Ag 

sin la presencia de Ch y Bu, o más aun, la increíble variedad de Orestías que los 

filólogos podrían construir para luego interpretar Ag a la luz de sus propias 

reconstrucciones 162. Lamentablemente, sabemos que el estudio aislado de la 

pieza, como obra de arte independiente, desnaturalizaría en gran medida la 

intención poética de Esquilo. Por tanto, el estudioso se encuntra caminando por 

una cornisa: no exagerar sus conjeturas en cuanto al contenido de E(g'pcios y 

Danaides, pero tampoco dejar de lado el pensamiento global del dramaturgo tal 

como podría plasmarse -con cautela- en la trilogía en su conjunto. 

Otra de las cuestiones importantes que los filólogos no han dejado de 

discutir a lo largo de los siglos diecinueve y veinte es el problema de la verdadera 

157 ROBERTsON (1924: 51-53). F0wLER (1967: 11-13)afirrna que la terminología legal de Suda 
peso a la teoría de THOMSON de que la trilogía resolvía la cuestión endogamia/exogamia, y 
trae a colación las afrmaciones de Heródoto 2.171, donde se afirma que las Danaides trajeron a 
Atenas el festival de las Tesmoforias, ritual para promover la productividad de la tierra y  la 
fertilidad de sus mujeres. THOMSON (1949 [1941]: 308) postula que la obra terminaba con el 
establecimiento de las Tesmoforias. Según FOWLER,, el Fr. 44 R, de alguna manera, lo ayala.. 
158 RIDGEWAY (1910: 193). 
159VÜRTHEIM (19672  [19281). 
'60 V0N FRITZ (1936: 121-136). 
161 SHEPPARD (1911: 220-229). 
162 MURRAY (1958: 4). 



300 

cuasa de la huida de las Danaides. ¿Huyen del matrimonio forzado y endogímico 

con sus bestiales primos163? ¿Poseen derechos a la luz de la religión, la costumbre 

y la ley? ¿O huyen del matrimonio en general, por odio al varón 164? Ambas teorías 

presentan pruebas en el texto mismo 165 . Para VÜRTHEIM 166  el elemento impío en 

tal unión es la violencia y compulsión mostrada por los egipcios. Para un tercer 

grupo, las doncellas luchan por un principio: el derecho a negarse a un 

matrimonio sin consentimiento 167. Por otra parte, hay todo un conjunto de 

críticos que estudian el status de las doncellas de acuerdo con la ley ateniense, y si 

debía o no considerárselas obligadas, por herencia, a casarse con su pariente más 

cercano168. Pero es probable que Esquilo no tuviera la intención de tomar 

posición explícita con respecto a la cuestión ético-legal, sobre todo en la primera 

pieza de una trilogía. Tal vez la oscuridad del texto es en este punto adrede, lo 

que anticipara Walter HEADLAM 169, que entendía muy bien el "modo" de Esquilo. 

En cuanto a la reconstrucción de la trilogía, lo único seguro que tenemos 

es los versos 853-869 de Pr y el Fr. 44 R. No vamos a proponer ninguna teoría 

particular170, salvo la convicción de que Hipermestra era un personaje 

fundamental, a partir del cual podría elaborarse una hermenéutica coherente con 

la Weltanschauun<g esquilea. Una lectura conciliadora de posturas encontradas 

163 RIDGEWAY (1910: 190-195); THOMSON (1949 [1941]: 300-305). 
"4 De WILAM0wTrz en adelante, podemos agregar KOURETAS (1957); NEUHAUSEN (1969); 
CALDwELL (1974 y 1994), FERRARI (1977); GANTz (1978); RYZMAN (1989); DETrENNE (1990 
[19891); CREsPo (1993); 
165 Misandria: 141-143, 287-289; endogamia: 9, 223-231, entre otras citas. 
166 VÜRTFIEIM (19672  [1928]: 22). 
167 RICI-ITER (1892: 103-109). 
168 WnMOwrrz (1914: 15); FOcKE (1922: 172-173); THOMSON (1941 [1949]: 300-305); 
NORWOOD (1942: 441); MAcURDY (1944: 95-100). 
169 HEADLAM (1900: 111-1 12). 
170 Para las reconstrucciones posibles y las disputas eruditas al respecto, véase 
DIAMONTOPOIJLOS (1957); MURRAY (1958: 10-15), WINNINGTON-INGRA.M (1961); GARVIE 
(1969: 163-233); RÓSLER (1993). 
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puede hallarse en GANTz, SEAF01W, ZEITLIN, DETIENNE, SIssA y RÓSLER171 . 

Sobre los aspectos sociopoliticos podemos mencionar una serie de estudiosos 

que abordan el tema desde perspectivas complementarias 172 . 

Dentro de las interpretaciones globales de la pieza, y por su enfoque 

estilístico-semántico, nos interesa destacar la lectura de MURRAY. MURRAY 

propone centrarse en la imaginería que gira alrededor de la figura de Ío, cuya 

historia postula interpretar como "alegoría extendida" y clave para el significado 

global de la pieza173. 0WEN174  ya había percibido la importancia del motivo. 

HILTBRUNNER175  sí muestra la importancia del tema, aunque no profundiza en 

sus implicancias a lo largo de la trilogía. Otros críticos, por el contrario, afinnan 

que "este material mitoló&ico  está desarrollado y expandido a una escala que está fuera de 

proporción con respecto a su relevancia drama'ticd'176. No obstante, la importancia del 

tema mítico de fo ha sido reconocida más recientemente por JARKHo' 77  y 

ORSELLI178 . 

Unas MUJERES INDEFENSAS huyen de la VIOLACIÓN y la VIOLENCIA. Son, 

como suele representar el imaginario patriarcal del occidente antiguo, unos 

ANIMALITOS SALVAJES, extraños, aterrorizados y aterrorizantes. Fantasean con la 

salvación de un dios que han construido a la medida de sus deseos. Exageran su 

filiación divina por medio de otra doncella animalizada y perseguida quien -y esto 

lo apartan de sus mentes- padece, sin embargo, por causa de ese mismo dios. Su 

TERROR es inmenso; el MAR, un espacio infinito. Necesitan REFUGIO: el de la 

171 GANTZ (1978); SEAP0RD (19841-1985); ZEITLIN (1988); DETIENNE (1990), SIssA (1990), y 
RÓSLER (1992). 
172 LUPPINO (1967); BURlAN (1974), FERRARI (1974) SOMMERSTEIN (1997) y VASuNIA (2001). 
173 MURRAY (1958: 15). 
174 OWEN (1952: 5-8). 
' HILTBRUNNER (1950: 7-41). 
176 ROBERTSON (1936: 106). 
177 JARKN0 (1971). 
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TIERRA FIRME, el de la MADRE TIERRA. Todo su ser es una PLEGARIA: mueve a 

piedad, pero también AMEDRENTA. Esas niñas, esas mujeres que se presentan en 

tierra griega —nuevamente- como EXTRANJERAS DEL INTERIOR, son capaces de 

poner en jaque todo el sistema, social, politico y religioso, de hacer tambalear la 

potencia racional del varón para resolver los conflictos del espíritu y el bien 

común. Son POTRANCAS INSUMISAS AL YUGO: sólo el MATRIMONIO puede 

domarlas, someterlas al ciclo de la naturaleza suavizado por la marca de la cultura: 

el rito comunitario, la dulce persuasión de Afrodita. Sin embargo, el ANIMALITO 

PERSEGUIDO se vuelve predador: LA PRESA ACECHA Y MATA. Sólo la paradoja de 

su propia violencia es capaz de reubicar a la mujer en un sistema de intercambio 

no violento. Y la excepción de una de ellas —la trágica excepción de 

Hipermnestra- no hace más que confirmar la necesidad del suave pero firme 

sometimiento de todo su género. 

UN ANIMAL SALVAJE, EXTRAÑO, DESEABLE, NECESARIO, INDEFENSO, 

PELIGROSO, INSUMISO, ASESINO: ESA REPRESENTACIÓN PARADOJAL DEL GÉNERO 

FEMENINO ES LA IMAGEN CENTRAL DE SuPucwrEs. 

Al igual que en el caso de Pe, la imaginería de Su se organiza en tomo a una 

oposición básica, el par LÍMITE/ILIMITACIÓN. A partir de esta oposición se 

desencadenan CUATRO SUBSISTBMAS PRINCIPALES, cuyos términos 

consisten también en oposiciones bipolares. De la misma manera, cada uno de 

los 5 UB 515 TEMA 5 PRINCIPALES presenta uno o varios subsistemas 

secundarios. Los constituyentes de éstos últimos se hallan ubicados en el cuadro 

general de manera simétrica, y se oponen bipolarmente par a par. Sin embargo, 

no hemos ubicado en dicho cuadro los términos "LÍMITE"/"ILJMITACIÓN", dado 

que la ambigüedad valorativa de los segmentos es en esta obra tan profunda que 

178 ORSELLI (1990). 
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es imposible adscribir todos los constituyentes de las imágenes a uno u 

otro poio. En efecto, por ejemplo, así como la limitación terrestre es positiva 

desde el punto de vista de las Danaides y  la inmensidad del mar es negativa por el 

engrandecimiento de la amenaza que representa lo que de él proviene (el 

matrimonio indeseado), del mismo modo lo insondable e ilimitado de ese mar 

tiene una connotación positiva cuando su ilustrandum es el PENSAMIENTO 

DIVINO, contrapuesto al limite que implica la dtniavLa  de la condición humana. 

La oposición básica LÍMITE/ILIMTTACIÓN puede expresarse también a 

través de los ejes bipolares CONOCIDO/DESCONOCIDO, CONFIANZA/PELIGRO, 

SEGURiDAD/INSEGURIDAD, PREVISIBILIDAD/IMPREVISIBILIDAD. En efecto, el 

modo de construir la estructura significativa, y por tanto el plano hipersemémico, 

es paralelo al de Pr y al de Or. Podríamos anticipar que en los tres casos un estado 

de cosas dado presenta un quiebre, una falla que desencadena i43pç, y la íSpptç 

engendra desastre. A esta fuerza de quiebre se le opone una nueva fuerza, en 

principio desconocida y  amenazante, cuyo triunfo se logra, paradójicamente, por 

la mediación del crimen y con violencia, pero que en la conclusión de la 

estructura dramática prueba su necesidad y su justicia. El triunfo de este nuevo 

estado de cosas implica en todos los casos una estructuración renovada de los 

elementos del sistema, una nueva armonía donde puedan convivir, 

redimensionadas en su función y jerarquía, las fuerzas que en el estadio anterior 

se comportaban como enemigas. 

Cada uno de los subsistemas no presenta un predominio absoluto a 

medida que se suceden las actancias de la obra: todos los sub sistemas est.n 

presentes, aunque uno u otro van apareciendo en primer plano de acuerdo con 

las exigencias del desarrollo dramático, acompañados por la presencia secundaria 

de los demás. El subsistema "protagonista" se detecta por la aparición de las 



305 

imágenes en sentido estricto, mientras que el resto suele presentarse por medio 

de los illustranda que conforman los campos semánticos marcados. 

El, PRiMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, la oposición PARIENTE :A 

EXTRAÑO, genera dos subsistemas secundarios que la especifican: el plano de la 

constitución social y el piano de la constitución política. Es un subsistema 

muy restringido en cuanto a sus illustrantia, pero de amplia extensión en cuanto a 

la incidencia de los campos semánticos marcados. 

El primer subsistema secundario, la organización socia./ se expresa por 

medio de la oposición de lo ESTRUCTURADO y lo DESESTRUCTURADO; de allí que 

aparezcan las series opuestas FAMILIA/7VOÇ :A TURBA/aJIÓç. Tengamos en 

cuenta, no obstante, que dado el rechazo de las Danaides al matrimonio 

endogámico, que se da en toda la estructura de superficie del sistema semémico, 

la FAMILIA que no sea el núcleo familiar básico (en este caso, la estricta relación 

parental entre Dánao y sus hijas) y  la adscripción a laprogenitora mítica de hi estilpe, 

Ío, es rechazada y  cargada con una valoración negativa desde el punto de vista 

semántico. 

El segundo subsistema secundario, la constitución política, opone las 

series COMPATRIOTA/GRIEGO/LOBO/ESPIGA 7~ EXTRANJERO! NO GRIEGO! 

PERRO / PAPIRO. Es evidente la existencia en este subsistema de una fuerte marca 

sémica positiva (PARIENTE) :A negativa (EXTRAÑO). La negatividad aparece aquí 

bajo las formas principales de miedo y desprecio. Por supuesto, en una pequeña 

zona del sistema, son las propias Danaides las que deben probar que son 

PARIENTES, y no EXTRAÑAS: ellas son, en principio, vistas como EL OTRO. La 

filiación se reconocerá más tarde, pero de manera transitoria genera la restringida 

serie PLANTA CHIPRIOTA/AMAZONA. 

El motivo del CIUDADANO y su relación con la POLIS y su aparente 

oposición con la condición de iE.Y (Dánao? ¿Pelasgo?) debería aparecer en el 
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esquema, aparentemente, formando parte del segundo subsistema secundario. Sin 

embargo, dado el conflicto larvado entre poder formal y poder real que presenta 

el poeta en 623 -624 (entre REY y CIUDADANOS  y entre REY y DIVINIDAD), la 

constitución armónica de la sociedad en un sistema politico firme aún no aparece 

lo suficientemente afianzada; no puede, en consecuencia, figurar en el extremo 

positivo de la oposición, a pesar de relacionarse formalmente con la serie 

COMPATRIOTA/GRIEGO/etc. La ubicación quedaría en situación ambigua, 

pendiente hasta el momento de la resolución de la trilogía. 

El SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL es el que ofrece mayor 

extensión y explicitación en la pieza, y su oposición básica la constituye el eje 

bipolar VARÓN :~- MUJER. Esto sucede porque en Su el sistema semémico se basa 

en la oposición básica VARÓN :A MUJER, y el sistema de imágenes que de él se 

deriva se construye desde el punto de vista del polo femenino, por lo cual todas 

las imágenes que se relacionan con el VARÓN son marcadas negativamente casi 

hasta el final de la tragedia. No obstante, se trata de una marcación provisoria, 

que se presenta en los versos finales (1018-1073) como pasible de un cambio de 

signo que sin duda se verificaba en las dos tragedi2s restantes de la trilogía, 

Egpcios y Danaides179 . Este subsistema origina tres subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario apunta al motivo del MATRIMONIO Y 

FERTILIDAD, y desarrolla una serie de componentes metafóricos cuyos illustrantia 

pertenecen al MUNDO VEGTAL: SEMILLA/TALLO/BROTE/FLOR/FRUTO/EsPIGA. 

La imaginería de este subsistema, central para interpretar la temática de la pieza, 

provoca una valoración y actitudes opuestas de los términos de la polaridad: 

positiva (VARÓN) ~É negativa (MUJER). La actitud de la MUJER, que en principio. 

parece apoyada desde la enunciación poética, probará al final de la pieza (y se 

supone en el resto de la trilogía) que contradice el orden de la naturaleza, las leyes 

179 Cf. al respecto CREsPO (1993). 
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del desarrollo social, la religiosidad que se concreta en la piedad debida a Afrodita 

y como instancia principal el designio de Zeus, por completo malinterpretado por 

las doncellas. Esta ¿iq.tapt'ta origina la correspondiente lipptS de las Danaides, la 

trama trágica y  la resolución final del conflicto. En el esquema que corresponde a 

Su, sin embargo, el motivo permanece como problema a resolver, al mismo nivel 

que la relación POLIS-CIUDADANO-REY. 

El segundo subsistema secund.rio, cuya idea central es la de la 

PERSECUCIÓN-PREDACIÓN se formaliza en la oposición ANIMAL PERSEGUIDO :A 
ANIMAL PERSEGUIDOR, y opera por medio del meca,ilsmo de natura1iación, habitual 

en la imaginización del género femenino, y que consiste en asimilarlo a los 

objetos y procesos de la naturaleza y desvincularlo de las producciones de la 

cultura. Este subsistema desencadena dos series de amplia incidencia en el 

sistema general, cuyas apariciones se ubican todas en el plano del illustrans y 

constituyen imágenes en sentido estricto. El ANIMAL PERSEGUIDO registra tres 

series paralelas:, el grupo RUISEÑOR/PALOMA, unido a las acciones que provoca, 

la FUGA y ci VUELO, provocado por el GAVILÁN; la NOVILLA que busca al 

BOYERO acechada por el LOBO, todos constituyentes que remiten a lo (NOVILLA) 

y Argos (BoYERo) y por último la metáfora del CABALLO INSUMISO AL YUGO. El 

ANIMAL PERSGUIDOR aparece imaginizado como ivd&x)ov, y por medio de las 

acciones que éste y  el resto de sus sustituciones metafóricas realizan: 

PERSECUCIÓN, CANIBALISMO, EXCITACIÓN, MANCILLAMIENTO, PROCACIDAD, 

CAPTURA, ENSOBERBECIMIENTO, MORDEDURA, ARRASTRE. Los animales agentes 

de estas acciones constituyen las series SERPIENTE/COCODRTLO/ARAÑA/ 

CUERVO/RALCÓN, PERRO, LOBO/ARGOS, TORO/TÁBANO. Este último se 

relaciona semnticamente con el ENJAMBRE del PRIMER SUBSISTEZvL4 

PRINCIPAL, y ambos apuntan al illustrandum "elemento agresor propio de lo 

masculino, AGUIJÓN, FALO". 
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Esta naturaliadón/anima1iación que atraviesa todo el subsistema, además de 

obedecer al mecanismo de concretización propio de la imaginería esquilea, 

cumple la función de alejar del plano humano el motivo del terror de las 

Danaides, reforzando la impresión de peligro, rechazo y otredad que caracteriza a 

la visión del sexo opuesto y acentuando la idea de violencia y daño físico, que se 

relaciona sin duda con el temor a la desfloración. 

El tercer subsistema secundario tiene como objeto cualificar las acciones 

consideradas propias de ambos géneros, MASCULINO (negativo) y FEMENINO 

(positivo), sin olvidar que todo el subsistema sigue sometido a la ambigüedad 

semántica. Sus illustrantia están vinculados, por un lado, con el jtata, la 

MANCI-TA o ENFERMEDAD producto de un acto contrario a la piedad, y  por otro 

lado con el terror al contacto físico. En este subsistema se oponen entonces las 

series MANCHA/SANGRE/SUCIO/NEGRO :A SIN MANCHA/AGUA/LIMPIO/BLANCO. 

Por ihimo, y como estructura independiente fuera de subsistema, se 

encuentran los elementos VAGINA ~É FALO, que son illustranda pertenecientes al 

campo semántico de la oposición VARÓN ~ MUJER, pero que en realidad son 

illustranda nunca explicitados de los illustrantia PUERTO ~É PALO (LEÑ0/BARco), 

que pertenecen al CUARTO SUBSISTEMA PRINCIPAL 

El TBRCER SUBSISTEMA PRINCIPAL, que puede titularse LA 

CAPACIDAD DE RESOLVER, está conformado por las imágenes opuestas 

t1cLvia :A PROFUNDO PENSAMIENTO SALVADOR, que remite a la oposición 

bipolar PENSAMIENTO HUMANO :A PENSAMIENTO DIWNO, que podría incluso 

representarse por medio de las antítesis IMPOTENCIA :A OMNIPOTENCIA, 

ENCIERRO :A SALIDA, RESOLUCIÓN :A IRRESOLUCIÓN. Es aquí donde se verifica 

con mayor claridad la relación con la oposición básica del sistema, LÍMITE :A 

ILIMITACIÓN, a pesar de ser el subsistema menos explicito. La crítica en general 

se ha limitado a describir el estadio que presenta la obra en su relación con el 
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pensamiento teológico esquileo y no ha considerado las metáforas constituyentes 

como estructura autónoma. 

Este TERCER SUBSIS TEMA PPJNCIPAL presenta, dentro de la 

oposición básica, tres subsistemas secundarios. Estos subsistemas no presentan 

rasgos semémicos muy heterogéneos, sino aspectos diferentes de una misma 

estructura significativa que se expresa por medio de dos series de. illustrantia 

relacionados. 

El primer subsistema secundario puede denominarse IÁ PERCEPCIÓN 

INTERIOR. En el polo PENSAMIENTO DWINO todos sus elementos giran 

alrededor del concepto "MENTE DE LA DIVINIDAD", cuyo sentido propio aparece 

como (ppí)v y 7tpalttç  y metaforizado como ¿qta. 

Las cualificaciones, y  por tanto las consecuencias de esa esencia del modo 

de pensar propio de la divinidad apelan a la universalización  (it(xvóictiiç), la oscuridad 

(8ox7o), la complejidad (&xaKtot) y a la extensión y libertad (icópot). Este (pp1V divino 

es inconmesurabk la imposibilidad de denirlo se expresa por medio de los 

adjetivos compuestos con cx privativa: &7tpavtoç 180, &ppcxatot, &3uacoç. La imasen 

180 El aparato crítico presenta las variantes &tápa'roç/&,tépav'to;. La primera es la que traen los 
manuscritos; la segunda es una conjetura de J.C. de PAw, (Aeschyli Tragoediae s:perstites, Hag'ae 
Comitum, 1745), corroborada por A. SJDGWICK, (Aeschyli Tragoediae, Oxonii, 1900). La edición 
de WEST trae la variante de los manuscritos, siguiendo a MURRAY y a WILAMOwITz. El 
problema consiste en la doble significación del lexema &ivépatoç. A3tépcxtoç, con la segunda a 
breve, es un compuesto de cx privativa + 1tpaç, "infinito", "ilimitado"; por el contrario 
¿ntápatoç, con la segunda a larga, es un compuesto de a privativa + lt€p&O: "infranqueable", 
"intransitable". El sentido propio es aplicable a los ríos y en el contexto de Su se lo ha 
interpretado metafóricamente como "impenetrable". No obstante, ¿ntépa'roç debe ser descartado 
a causa de la estructura del metro lírico correspondiente: la antistrofa 2 del Exodo consta de 

dos metros jónicos, es decir, U U - - U U - -, con lo cual la única posibilidad es considerar 
válida la segunda opción, c7tpatoç: pcy&oc ppv ¿utépatoç (1049). La opción se presenta 
entonces entre la lectura de los manuscritos y la corrección de PAw y SIGDWICK. Aitpavtoç 
no presentaría problemas desde el punto de vista métrico. Y puesto que es un compuesto de cx 
privativa + tEpatVco o icépxç y significa "ilimitado, infinito, inmenso, innumerable" y se toma 
metafóricamente por "sin salida, inextricable", "que no pern.zite escape, que no se puede trajpasar?',  la 
opción semántica es idéntica a la planteada con el lexema anterior. No obstante, puesto que 
¿ntépavtoç como lexema incluye en sí mismo los dos sememas considerados, se ha preferido la 
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visual es la principal fuente de metaforización, y la metáfora óijnç &3uaaoç, VISIÓN 

INSONDABLE, es el centro en el cual convergen todos los elementos del 

subsistema, y la que permite el empalme con el CUARTO SUBSISTEMA 

PPJNCIPAL por medio de la metáfora i3xoctcx ppov'rtç YOYt1ptoç, PROFUNDO 

PENSAMIENTO SALVADOR, que tomamos como representativa de todo el poio del 

subsistema secundario. Esta metáfora expresa aquello que busca la mente 

humana como resultado de su operación. Pero el objeto buscado no se encuentra 

en la dimensión del hombre: ése es el pensamiento propio de la divinidad, lo que 

justifica su ubicación en el esquema. 

Por su parte, el PENSAMIENTO HUMANO se caracteriza también como ppijv 

y cppov'ríç, pero este ppív que (ppovtiet y (ppc&Et no se metaforiza como 511110E 

(vIsIÓN VERDADERA). El ppv en su aspecto emotivo es poseído por el (pó3oç, y 

por tanto su consecuencia es la Mitr y el ltóvoç. En su aspecto discursivo el (pptIv 

sólo alcanza la duda (pa(xt 'rc paat) y  la impotencia (qiii(zvía), que hemos 

elegido como representativa del polo completo. Esta IMPOTENCIA, esta FALTA DE 

RESOLUCIÓN, esta detención del ppív ante una barrera infranqueable se 

metaforiza por medio de la ENCALLADURA, el verbo 7.7ojiat, lo que permite 

el empalme con el CUARTO SUBSISTEMA PRINCIPAL, simétrico con el que 

se ubica en el otro poio de la bimembración, el ABISMO. Este TERCER 

SUBSISTEMA PRTNCIPAL se despliega ampliamente en las reflexiones de los 

coros (de las Danaides y de las Sirvientas) y en los parlamentos del rey Pelasgo. 

El segundo subsistema secundario, LA COMPULSIÓN, expresa el resultado de 

las operaciones del subsistema anterior, y sus series relacionan sus miembros, por 

medio de la ligazón causal consecuencia el resultado de la PENA y la PREOCUPACIÓN 

es la PRESIÓN de un AGUIJÓN INEVITABLE y la fijeza de una TABLILLA ESCRITA. 

conjetura de PAW y SIDGWICK porque permite referir el lexema tanto a la oposición básica del 
subsistema cuanto al carácter "oscrnv" e "iipeaetrabie" de la MENTE DWINA, que se encuentra 
descripto en los lexemas &zi».oç y &itoç. 
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Esto se opone al resultado del PENSAMIENTO DIVINO, que inicia el movimiento 

de INCLINAR LA BALANZA, cuyo PESO IRRESISTIBLE provoca una CAÍDA FIRME. 

El CUARTO SUBSISTBMA PRINCIPAL está conformado por la 

oposición TIERRA FIRME :A MAR. Los dos núcleos de la oposición del subsistema 

presentan un extenso desarrollo de sus campos semánticos respectivos. Se 

presentan en sustantivos, adjetivos, verbos y adverbios utilizados principalmente 

en sentido propio. A diferencia del subsistema anterior, éste está conformado por 

dos subsistemas secundarios, cuyos elementos se relacionan no obstante como 

constituyentes de un mismo campo semántico. 

El primer subsistema secundario está compuesto, como ya mencionamos 

por su empalme con el TERCER SUBSISTEMA, por la oposición ABISMO gá 

ENCALLADURA. En el poio del MAR este subsistema presenta una extensión 

restringida, relacionada con el subsistema principal anterior por medio de la 

metáfora del 3aOea ppovttç, como ya se apuntó. La PROFUNDIDAD INSONDABLE 

tiene su correlato humano en el BUZO. Este subsistema secundario se despliega 

íntegramente como illustrans, y su illustrandum es en realidad el TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL en el polo del PENSAMIENTO DIVINO. Sus 

constituyentes son casi por completo imágenes en sentido estricto. 

En el polo de la TIERRA FIRME la extensión es mucho más amplia, y a 

partir de la ENCALLADURA se desprende la serie QUILLA/CLAVIJA! 

CABRESTANTE/CABLE DE AMARRE/ANCLA. También en este polo las imágenes se 

posicionan como illustrantia. Los agentes humanos que se relacionan con este 

primer subsistema secundario son PILOTO/POPA DE LA CIUDAD (TIERRA FIRME) 

:A BUZO (MAi). Ambos agentes se utilizan metafóricamente, con el añadido de 

que el PILOTO (y el BARCO que se describirá mfra) aparecen en sentido propio en 

la estructura del texto, funcionando como mostración de la imagen en el 
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Episodio II. Estos agentes pertenecen tanto al primero cuanto al segundo 

subsistema secundario, aunque la relación entre los elementos es inversa. 

Este segundo subsistema secundario opone los constituyentes 

BARCO/NAVE :~ FONDEADERO/PUERTO. Ambas polaridades presentan un 

desarrollo extenso, funcionan como empalme con el SEGUNDO SUBSISTEiVL4 

PRINCIPAL (del cual son illustrantia) y son imágenes centrales para la 

interpretación semántica del texto. El BARCO muestra una larga serie de 

sinónimos y apariciones: vcxç (4), pc^cptg (3), 8ópu (3), ?4Ltç (1), itotov (1), en 

sentido propio y figurado; lo mismo sucede con el PUERTO, aunque con breve 

extensión numérica. El BARCO desencadena una serie NAVE/REMO/REMERO/ 

APAREJO/VELAMEN ¡COBERTORES/PROA/DERROTERO/TIMÓN /POPA/MARINERO 

¡NAVE CAPITANA; el PUERTO, la serie más breve ATRACAR/FONDEADERO 

¡DESEMBARCO. 

La centralidad de la imagen bipolar del BARCO y el PUERTO obedece a la 

ambigüedad y polivalencia que sus apariciones presentan en el texto, lo que 

estudiaremos brevemente en el análisis del subsistema que es, por otra parte, el 

elegido de acuerdo con lo establecido en el punto 2.1 por su relevancia 

semíntica. 

2.4.1 El primer subsistema principal: PARIENTE ~ EXTRAÑO 

Este PPJMER SUBSISTEMA PP11\TCIPAL, que se despliega 

principalmente por medio de ilizístranda, está representado en los siguientes 

pasajes: 119, 121, 130, 195, 234-237, 274-275, 277-290, 311, 324-326, 342 1  355, 

356-3585  365-366 5, 370, 388, 398, 401-402, 43951  449, 4523  474-475 51  48451 48511 497-

4989  517-518 9  601, 6045p  605, 608, 612, 615, 616, 618, 619, 625, 699, 739, 740, 746-

74751 905 1  914, 933-938 51  942, 950, 957, 964, 980, 983, 1010, 1023, 1044. Un 
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estudio de sus instancias puede encontrarse en la bibliografla al pie 

mencionada181 . 

2.4.2 El segundo subsistema principal: VARÓN ~ MUJER 

2.4.2.1 Primer subsistema secundario: MATRIMONIO YFERTILIDAD 

Este primer subsistema secundario del SEGUNDO SUBSISTBMA 

PRINCIPAL está representado en los siguientes pasajes: 70-72, 73-76 3  104-107, 

253 9  274-276, 281, 2901  317-318, 497-498, 53351  535-536 2  539-54031  5481  553-55551  

558 -5599 56111  581, 5841  588, 592-5943  633 -63851  659 -660, 663 -666, 684-68551  686-

69031 691-692 1  761, 854-857, 962-963, 996-1001 9  1003-10051  1015, 1023-1025 31  

1026-1029. Un estudio de sus instancias puede encontrarse en la bibliografla al 

pie mencionada182 . 

Apuntaremos sólo un detalle que involucra a la trilogía en su conjunto. 

La resis que pronuncia el rey Dnao poco antes del término de la 

obra (997-1005), y  que funciona (con su prolongación en la utilización del motivo 

que hará el Coro de Sirvientas) como enlace con la pieza siguiente de la trilogía, 

constituye una parénesis a favor de la castidad de sus hijas183. No es posible 

comprobar cómo se desplegaba allí el submotivo de la FLOR MANCILLADA184  (del 

que tratan los versos mencionados), pero se puede afirmar que todos los 

ilustrantia del motivo se conjugaban al final de la trilogía en el parlamento de 

Afrodita (Fr. 44 R) que, además de poner en la estructura de superficie el 

181 FOCKE (1922: 171-172, HUGHES FOWLER (1967: 12, 22-23); PETROUNIAS (1976: 94-95, 
360-361). 
182 MURRAY (1958: 27-37); HuGJ-IES F0wLER (1967: 15-21); PETROUNIAS (1976: 91). GANTz 
(1978: 279-287); SIssA (1990: 125-164); RÓSrJR (1992: 173-178); ZEITLIN (1996: 149-160). 
183 C£ al respecto JOHANSEN-WHITTLE (1980: III 289-305). 
184 Recuérdese el famoso fragmento de Safo, 1 05c LP. 
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illustrandum de la imagen, ponía en juego su MOSTRACIÓN185, a través de la 

¿epifanía? de la diosa misma. El segundo grupo importante de segmentos. se  

despliega en los parlamentos de las Danaides y en los del Coro de Sirvientas que 

aparece en el Éxodo. También aquí se presenta la contradicción: las que utilizan 

términos de imaginería sexua4 invitación a la FERTILIDAD y respeto por el 

DOMINIO DE AFRODITA serán las que matarán a sus maridos en la noche de 

bodas. De este modo, el uso mismo de la imagen en Esquilo se relaciona con la 

contradicción y el dilema. 

2.4.2.2 Segundo subsistema secundario: LA PERSECUCIÓN-PREDACIÓN 

Este segundo subsistema secundario del SEGUNDO S UB SIS TEMA 

PRINCIPAL está representado en los siguientes pasajes: 17, 30, 41, 44, 57-72, 

11751 129, 170 5  212-213, 223-225, 226-228 3 27551  291-315,  32951  350-353, 428-431, 

510-511 5  557-559 9  5692  620, 657-658, 684-685, 751-752, 757-758, 762-763, 767 51 

776, 779-783, 796, 800-801, 876-878, 886-888, 895, 896-897, 929, 999-1000. Un 

estudio de sus instancias puede encontrarse en la bibliografia al pie 

mencionada186 . 

2.4.2.3 Tercer subsistema secundario: LA MANCHA 

Este tercer subsistema secundario, muy restringido en sus ocurrencias, está 

representado por los siguientes pasajes: 122, 145, 223, 225, 226, 260-270, 36651 

185 Véase al respecto el capítulo 5. 
186 DUMORTIER (1935: 1-11); POLLAJW (1948: 116-127); MURRAY (1958: 23-27, 79); HuGI-IEs 
FOWLER (1967: 14-15); NEUHAUSEN (1969: 167-186); PETROUNIAS (1976: 76-84); NÜNuST 
(1998: 441). 
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375, 3769 46551  473, 509, 619 3. 69651 800-801 1  1030. Un estudio de sus instancias 

puede encontrarse en la bibliografia al pie mencionada 187 . 

2.4.3 El tercer subsistema principal: LA CAPACIDAD DE RESOLVER 

2.4.3.1 Primer subsistema secundario: LA PERCEPCIÓNINTERÍOR 

Este primer subsistema secundario del TERCER SUJ3SISTEMA 

PPJNCIPAL está representado fundamentalmente por illustranda con algunos 

illustrantia muy específicos, y se despliega en los siguientes pasajes: 26, 52, 88-90, 

93-951  1263  207, 213, 304, 329, 379-380, 407, 409, 417-41851  43751 438-441 31  4425  

467, 470 9  479, 506, 5625.  599,  62051  786, 814
51 83051 915, 989 5  1004, 1006, 1017 9  

1049 51  1057-1058. Un estudio de sus instancias puede encontrarse en la 

bibliografia al pie mencionada 188 . 

2.4.3.2 Segundo subsistema secundario: LA COMPULSIÓN 

Este segundo subsistema secundario del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL está representado en los siguientes pasajes: 91-92, 110, 179, 307-

30851 403-406 5  646-650, 822-823, 991. Un estudio de sus instancias puede 

encontrarse en la bibliogradía al pie mencionada 189 . 

2.4.4 El cuarto sub sistema principal: EL MAR Y LA TIERRA FIRME 

El registro de las imágenes es el siguiente: 

187 PETROuNIAs (1976: 92-93). 
188 PE1'ROUNJAS (1976: 93-94). 

PETROUNIAS (1976: 93-94). 
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Zç JAv ¿4tic'twp bt8oi itpopóvwç a'tóov ti'tepov 19° 

vó,tov ¿pOvt' &itó itpoctoptcov ?.eittoiícq.tct8cov 
Neílou- 
¡Ojalá que Zeus, protector de os suplicantes, observe con benevolencia nuestra 
naval expedición, que zarpó de las bocas de finas arenas 
del Nilo. 

[...] 
(1-4) 

&xvctóç & itcvttp ic oXcpoç 1«xY jmdto«ol, 
tá& iceccrovoió3v ic66wt' &twv eici'pctvcv, 
4ejetv cLV1611V 6tc ici3t' Útov, 

aat 6' Ap'youç yaiav, 

Y Dánao, mi padre, consejero y capitán, 
disponiendo las piedras de este juego, llevó a cabo el hecho más ilustre en nuestra aflicción: 
huir libremente a través de la ola marina, (11-15) 

<cÚ' (35 ic'tptoi &tovcç ' Ap'youç>, 
bí itó?.tç, ¿'V 'yíj, lCay lCulcáv {6op191, 
»tcx'tot te Oa6t iccA flapintpLot 

XOóvtOl 9icaç icatovte, 
içx't ZeúG acoT~pWtco;, dtico4c bctov &v6pii5v, 
Mas ¡oh deidades de la patria argiva, 
ciudad y tierra suya, y radiantes aguas, 
y dioses excelsos, y divinidades subterráneas 
de severa venganza, que poseéis los sepulcros, (22-25) 

6ctaO' 'txtriv 
'tóv 8t?.uycVfi c'tóov c6otcp 
1tVC'(4LCI.t1 	paç 

Recibid a esta suplicante escuadra femenina 
con el espíritu hospitalario del país. (27-29) 

pcvoit9íj 6' taiióv &3ptatfv Atittoyevij, 
itpv iró6a YÉPCFCP tfl6' 'ev x8c1 
øeivcu, Ev bq 'tax1Ypct 

icujctte iÓvtov6' v9ct 31  W110cni Xelpwvo't(1to?, 
J3povtfi atcpoicjj 't' b43po4ópotatv 't' viog, 'ptaç 
O.óç &v'rt,ctv'tcç 6?.otvto, 

Y al enjambre soberbio, lleno de machos nacidos de Egipto, 
antes que ponga el pie en esta tierra 
pantanosa, arró jalo al ponto con su carro 
de remos ligeros. Y allí, en el azote tempestuoso del huracán, 

en el Párodos la colometría de WEST (1 990a: 127-136). 
191 Adoptamos la conjetura y la enmienda de WEST (1 990a: 128). Ver su justificación en WEST 
(1990b: 126-127). 



entre el trueno y  el rayo, en medio de los vientos que traen lluvia, 
cuando se enfrenten con el piélago 
salvaje, ojalá perezcan (30-36) 

ví3v 3' uciojiva 
Aiov 7tÓp'nv 'oltEp- 
itóvtiov iauop' [ ... ] 
Y ahora invoco como protector 
al ternero de Zeus 
de allende el mar (...) (40-42) 

'yoc8vd 6' &v9eto.tcti. 
6ctctvouaa 41101)ç, t&& niycç 
Aitaç cit6 yç 
t 'ta; 'Ecrc"L W11SEPIC6V. 

Y, atemorizada, voy recogiendo la flor 
de mis lamentos, y me pregunto si existe un defensor 
de esta huida sin amigos 
desde la tierra cubierta de brumas. (73-76) 

tcó 'te'), 
'tb 6ix&yicpt'tot itóvot. 
icoi 'tó& icí3t' itctt; 
¡Oh,oh! 
Oh pesares que no puedo discernir! 

¿Adónde me conducirá este oleaje? (125-127) 

iO3t'tct 11tV 043v Xivoppafç te 
36.toç UCC c'cywv 6opóç 

XL.tcet6v 11 ,  1tE.L7CE cróv ltVOalç' 

El remo, en verdad, y una casa de lefio 
cosida de lino, cubriéndome del mar 
me envió aquí sin tempestades, al soplo del viento (...) (134-137) 

Ev OPOV4ni 8' fiçete 
n-Lau5 ypov'u 't4i8e vctu1rJpo?  rtcvtpt. 

Habéis llegado gracias a este sensato y  fiel anciano, 
vuestro padre y piloto. (176-177) 

mió yiyevo5ç 'yctp 1111,  k7ch flaXa'tOovoç 
9vtç HeXcxayóç, 'tij6e 'yfç ¿ip1y'tflç. 
kj.toi3 3' vaictoç eb6'yoç btdvov 
$voç He?.ctayó3v 'tv3e icapico6tcti X96va. 

Pues yo soy el hijo de Palectón, nacido de la tierra, 
Pelasgo, conductor en jefe de esta tierra, 
Y de mi, su rey, es epónimo, conforme a razón, 
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El pueblo de los pelasgos que cosecha los frutos de esta tierra. (250-253) 

auvttpvai 6' ópoç 
iiypç Oa á.aarç 'tci5v8F- Tán1 'rá3c icpató. 
Y la frontera la corta el húmedo mar; 
sobre esto de aquí domino. (258-259) 

c*t6oii 	nptvov itó?.coç d56' hcr Tzptpkvllv. 
Respeta tú la popa de la ciudad así coronada de ofrendas. (345) 

6c7lL 'tot í3ct9ctctç 0ov't6oç 	'trpto, 
8'uciiv ioX'iíjpo ç í3uO6v io?iv 
8E6opK6ç bpta, .u16' 'ctv 4vwittvov, 
Es preciso descender a la hondura de un hondo 
pensamiento salvador, al modo de un buao 
de vista penetrante, y no en exceso turbia de vino, (407409) 

1=Y &t itpwYiav 6c'po 6' oic)etctv 
i 'totatv fl 'toiç itó?.q.tov cpcaOct pyav 
it.a' a't' &vá.yia, icA 7876co'tctt ai4oç 
a'rp43Xcwn vctu'tuccdotv cbç 1tp0arrn1v0v. 
tvr,t & 7iE1ç o'o&qxoii 1ccacY'tpoc)11. 

Lo he meditado. Y aquí encallo mi nave: 
es en todo forzoso suscitar una gran guerra 
contra unos u otros: la quilla está sujeta con clavijas 
como atraída con navales cabrestantes. 
Mas sin dolor en ningún lado hay salida. (438-442) 

-Kal xPtwcv pv t ic 66p.c»v itopOouvotç 
'yvovt' 6v tXk.a ictiñou Atói XáPtV 
&tiç y )tELÇco, xa p.c itMiaat yóp.ov. 
ical ylCoaaoi 'toc(cTacL p.fj 'có. ictpta, 
[&?yetv %p.oí itpixx Ktvrl't1'1ptc,] 
'yvovro .L)9ov p.39OÇ tv 9cXictfptoç 
Y por gracia de Zeus protector del hogar, otros bienes 
podrán sobrevenir en lugar de los que fueron saqueados de la casa, 
más grandes que la ruina anterior, y como para llenar la carga de un navío. (443-447) 

fl no?Jctxjj yc 6ta'tc icp&yp.ct'ta, 
iaióiv & 1ú.fi0oç io'tap.óç 6ç itpc'rar 

'tiç 8' áPI=0V itceyoç ob p.dú.' c{ntopov 
't66' 	3rpccx, iob&p.oii ?tp.fv ioó3v. 
• me rodean por todas partes sucesos contra los que no puedo luchar, 
• una multitud de males me inunda como un río. 
• he penetrado en un piélago insondable de calamidades 
Difíciles de vadear, y en parte alguna existe un puerto para mis males. (468-471) 
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ca 	J3oXocnv ob ico? a'toi.tiv ypccv 
vaírtriv 6'yovtaç 't6v8' 4éaiaov 9Edv. 
Y es preciso que no habléis demasiado con los que os encontréis, 
porque estáis llevando al hogar patrio de los dioses a este marino. (502-503) 

Xtp.vçt 	tkt?c nop4rnpot6ci 
tv tav6y' átav. 
y arroja en el lago purpúreo 
la ruina de negros bancos de remeros. (529-530) 

8ifl 6' ó.v't'utopov 
yaiav bv d!taç  6tcxtt.uiovtct icópov 
lCt4tct't'tav bpVev 

Y tras su destino, 
cortando el estrecho de encrespadas olas, demarca en dos partes 
las tierras enfrentadas. (544-546) 

uccta66icou 'yá.p tíj8' ¿tnó axonfil bpcí 
'tó itdiov. tmi,.tov  yctp• Ob JUS ctvOctvt 
cY'tO?4Idt 'tE ?aouç 1C&L itctpappÓaciç vEdç, 
KcA itpip« itp6a9cv bt.aow 	itou' b36v, 
di.aicoç i9uvrÍjpoç baTácou v&ç 
tyav Ka?.cíç icMxrtxTa, 'tdioiv ot 4áXii. 

itpitO'oat 8' v6pEç vttot .tEyytLotç 
ylitOUYlE1.)1CCi5V hc ltE O)JLt'tO)V 't&lv, 
K&L 	a it?,oicv. tc5.ac 9' i 'nuoipta 
E{)ltpclt'coç aIytt 6' iyqtcÓv &)1tó X 96vee 
a'tct?.cxaa Xcti4oç na lcpó'to)ç pac'ccu.. 
Pues desde esta atalaya que acoge a los suplicantes estoy viendo 
un navío. En efecto, es fácil de reconocec no se me ocultan 
los aparejos del velamen, y los cobertores de refuerzo de la nave, 
y adelante la proa, con sus ojos fijos en el derrotero, 
obedeciendo en demasía al timón que la rige 
desde atrás de la nave, porque es enemiga. 
Y se distinguen los marineros con sus negros 
miembros, que se dejan ver entre sus blancas túnicas. 
y ya sobresalen el resto de las naves y todas las tropas 
de refuerzo y la capitana, arriando el velamen, 
ya cerca de tierra viene remando con un gran ruido. (713-723) 

22 fld'tEp, 4o3oi3.ixxt, VíjEÇ cbç &nc(nt'tepoi 
fpcouar ptfiicoç 8' ot,6v 'cv 	póvou. 
Padre, tengo miedo. Las naves de alas rápidas 
están llegando, y no hay distancia en medio del tiempo. (734-735) 



6optitc'yciç & ov'cç icoctvditt&tç 
víjc(ç 7úelxYav 633' rtci xó'cco 
ito?i 	y't.tq &.v tpcvcq. 
Y con sus barcos construidos de leños, 
de faz azulsombría, así navegaron, con veloz golpeteo; 
avanzan con un negro ejército. (743-745) 

ob 	'vpuxtvaç a6e 1a'i. OcóSv o'43i 
&'wav'ccç ti,ió3v  7,6P, 	óov'coi, itxt'tcp. 

Seguro que no apartarán su mano de nosotras 
por miedo a estos tridentes y por respeto a los dioses, padre. (755-756) 

oi'cot xcict vct'cucoi a'cpa'toí3 c'toM1, 
oi)8' ópioç, oi3 &Ti icctt'cov 	'cfiptct 
'eç yfjv bvcyiciv, ob6' 'ev &JKUPOUXIM4 
Oapaoiai voóiv itoiveç icap1'ii, 

?wç 'cc x&t j10?.6v'ceç ?x?Jtp.evov X06Va 
'eç vl.'c' ¿itoa'cetov'co tX.ou. iei 
ó&vct 't'titctv Vtg ici3cpvfrc' ao. 
oiytco 'yvort' áv ob6' 6v ticpaat O-Wro1) 
ictM, ictv ópj.tc vcv3v 9Wñjvat 
No es rápida la maniobra de un ejército marino, 
ni atracar, ni el llevar a tierra la seguridad 
de los cables de amarre, ni una vez anclados 
se contan al instante los pastores de las naves, 
y sobre todo si llegan a una tierra sin puerto 
al anochecer, cuando se pone el sol: la noche 
da a luz dolores de parto para el timonel prudente. 
Así no sería bueno el desembarco del ejército 
Antes de que la nave se confie al fondeadero. (764-772) 

Ut yá J3oí3vt, itó,v6uov atkxç, 
'c't ncu6xeaOa; itoi 4(vycocv' Aicaç 

8ovÓ xcXcnvóv c't 'ci iei306ç bt'tt ito; 
t2ctç ycvcíl.Lcv i.zwtvóç 

vf'4ccai 'ycvcovci5v ióç, 
¡Oh tierra montañosa, veneración todajusticial 
¿Qué será de nosotras? ¿Adónde huiremos de esta tierra Apia, 
si es que hay en algún lugar un sombrío escondite? (776-780) 

66c tctpit'ctç vdioç yioç 
¡He aquí mi raptor, de la nave a la tierra! (826) 

8úa~ vcCi K&V 

yi' ávccg npo'cuaou. 
<Me persigue> de modo insoportable en nave y en tierra. 
¡Señor de la tierra, protégenos! (834-835) 
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¡De prisa, de prisa, al barco, cuanto os den los pies! (836-837) 

aoí3oOc c,oí3aO' bX6.tEvat t b?6j.tv' bt' ¿q.u&. 
¡De prisa, de prisa, perdidas, perdidas, a la nave! (842) 

t9' &vd itoputov 

ó)4u(lev'ccc icópov 
&(Yltoatq) Ev 160pei 843-846 
70108'tc 'CE 66pc1 &dcm. 

¡Ojalá en alta mar, en la ruta salada 
de múltiple oleaje 
hubieras perecido con tus amos soberbios 
y con el leño de ajustadas clavijas! (843-846) 

t ctov' laco a' tic' Lt&t 

Sangrante te meto en el barco! (847) 

?i$' É8pccvct, iç't' ç &jDU, 

¡Deja la sede y al leño! (852) 

fito' 7Cc'.ú.lv "t3oiç 
X&T'3OlOV i)&)p, 
vOEv áel6ptevov 
crntov dilux I3p0't6iat 9c5?et 

¡Que nunca veas de nuevo 
el agua criadora de bueyes, 
de donde brota y crece la sangre 
dadora de vida para los mortales! (854-858) 

ai ' v v&i vcCi I3&'t 
'ta Oeoç tOcoç, 
31çi. 3'lÇ 'CE 1tOX?i 00Wa. 
¡Y tú subirás a la nave, a la nave, 
rápido, quieras o no quieras! 
Por la fuerza, y por fuerza violenta! (861-863) 

á1 'ycp aita?.6.u»ç 6oto 
t' 'ippu'tov á2Laoç, 867-868 

¡Ojalá perecieras en el recinto 
de salado oleaje, violentamente! (867-868) 

Aroit't'iav 'yp 3ciptv obX &ltEpOopfi. 

Del barco egipcio no te escaparás. (873) 

321 



322 

J3ctvetv ice?(xD p&ptv tç ?xut/ia'tpoov 
baov 	'tc* 882-883 

Te ordeno subir al barco curvado de ambos lados 
lo más rápido posible. (882-883) 

 
pavoç ç, 3á61v. 

Al mar me conduce, 
como una araña, paso a paso. (887-888) 

b'totototoi., 
i Pa pta r, f3odv 

430cp6v tn&tpeitc 
d5 pá Fcç ircxi Ze3. 
¡Ayayayay, 
madre Tierra, madre Tierra, aparta 
el grito terrible! (889-892) 

tt St ptkkko) 4Øvct A'tav 
ica9opóiv, bWtv 3uoaov; 
¿Y por qué voy a contemplar 
el pensamiento de Zeus, visión insondable? (1057-1058) 

Las ocurrencias de la oposición MAR192  :A TIERRA FIRME193, la simbología 

sexual de la oposición PUERTO :A BARCO (PALo-MÁsTIL: FALO) 194  y la METÁFORA 

MA1UNA195  utilizada como illustrans del dilema trágico del rey Pelasgo han sido 

bastante estudiadas en la bibliografia, aunque sin sistematizarlas de manera 

suficiente. 

La preponderancia de la METÁFORA MARINA es evidente en los 

parlamentos del rey Pelasgo. Es la única metáfora en sentido estricto que 

192 Sobre el vocabulario del rnr y la navegación y sus connotaciones metafóricas tradicionales, 
véase DETIENNE y  VERNANT (1988 [1974]: 121-155 y  257-270). 
193 Sobre la oposición concreta, véase MURRAY (1958: 43-44); VAN NEs (1963: passim); 
HuGHEs FOWLER (1967: 20-21) y PETROUN1As (1976: 91). 
194 MURRAY (1958: 29); TARKOw (1970 [1976]: 9). 
195 BURlAN (1974: 5-14); FERRARI (1974: 375-385); TARKOw (1970 [1976]: pasiim). MURRAY 
(1958: 29); OwEN (1952: 13); KrITO (1966: 8-12); GARVIE (1969: 130-132 y  con abundante 
bibliografia); PETROUNIAS (1976: 85-91). La profundidad del dilema de Pelasgo prefigura el de 
Agamenón, como se ha notado con frecuencia: WINNINGTON-INGRAM (1961, 141-152), 
LESKY (1966,pas3im); HERINGTON (1970: 78-85). 



323 

pronuncia el héroe, acompañada por breves menciones, mayoritariamente en 

sentido amplio, a segmentos connotados pertenecientes al SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL (vARÓN :A MUJER) y al PRIMER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (PARIENTE :A EXTRAÑO). Lo llamativo es que el dilema de Pelasgo 

se expresa exclusivamente por medio de la metáfora, y el plano del il/ustrandum 

del conflicto (la iluminación que permite decidir con justicia cuál es la mejor 

resolución ante dos alternativas que se presentan como males) aparece apenas 

esbozado por medio del TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL LA CAPACIDAD 

DE RESOLVER, cuya única mención se ubica, también, en boca de Pelasgo. 

La instancia más importante de la METÁFORA MARINA, fundamental para la 

interpretación semántica de la obra, es la del BUZO (407-409). Esta instancia del 

subsistema es la que permite, por otra parte, relacionarla como ilustrans del 

mencionado TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL Se trata casi de un 

empalme estructural de ambos subsistemas. En cuanto a la baja proporción de 

empalmes, la causa es precisamente la falta de oportunidad textual de pronunciar 

un conjunto diverso de imágenes que permitan una combinatoria más compleja. 

Todas estas imágenes están ubicadas en las resis, mientras que en los diálogos 

estíquicos aparecen las imágenes en sentido amplio y  las no adscribibles al 

sistema. Toda la carga connotativa del discurso del rey está centrada en la 

METÁFORA MARINA, que abarca además todas las posibi1idades semánticas de los 

componentes del subsistema: concretas y abstractas, positivas y negativas. Con 

respecto a la ambigüedad valorativa que se otorga a los núcleos sémicos a través 

de las imágenes, dicha ambigüedad está completamente ausente en el discurso del 

rey de Argos: su función consiste en remarcar el ABISMO que separa el 

PENSAMIENTO HUMANO del PENSAMIENTO DIVINO y, por tanto, una vez 
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decodificados los significantes que apuntan a ello, no hay ambigüedad posible, ni 

en el contexto de producción de la imagen ni en el de su recepción. 

En Esquilo, los personajes que utilizan el lenguaje más sugestivo son los 

que enfrentan los dilemas más importantes. El hecho de que un personaje utilice 

palabras ominosas es índice de su falta de control sobre la situación que discute y 

que intenta superar. Existe una relación entre un dilema específico y una imagen 

particular utilizada en relación con éste. 

El dilema de Pelasgo —dar o no asilo a las doncellas- tiene una presencia y 

profundidad que, una vez evidenciadas, invade completamente la pieza, y tal vez 

toda la trilogía. Ya sus primeras aseveraciones se refieren a la imaginería náutica. 

Con un comprensible grado de sospecha y aprehensión, recibe a las aterrorizadas 

Danaides en la costa de Argos (234ss). Es un rey que domina un territorio 

considerable, pero la única esfera geográfica sobre la que no ejerce ningún 

control es el mar (258ss). Así, en su primera referencia, la conexión de Pelasgo 

con el mar es negativa. El único dominio sobre el cual no se extiende su vasto 

poder196. Por otra parte, insiste en que es gobernante de un estado democrático y 

que tiene un poder propio limitado por la soberanía popular (365-369, 397-401), 

de allí su cautela en la escena, que contrasta con su arrogancia y seguridad en la 

escena final. - 

Mientras el rey posee control sobre la situación (en la confrontación inicial 

con las Danaides), sus parlamentos son pobres en imágenes o lenguaje sugestivo. 

De hecho hay unas pocas imágenes pertenecientes a la serie de la fertilidad 197  que 

el argivo usa desde el comienzo (281, 318)198.  Pero sus interpretaciones erróneas 

196 El hecho de que el rey exprese verbalmente el gran interés en lo que puede o no puede 
hacer con el poder que tiene contribuye a desplegar, además, el motivo del poder divino y la 
imptencia humana, como ya hemos visto, de gran importancia en la obra. 

F0WLER (1967: 21). 
' En este encuentro inicial son las Danaides las que usan imaginería construida por varios 
patrones entretejidos: fertilidad, toque y captura, persecución, náutica. 
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y su incapacidad para reconocer su gravedad también se hacen evidentes desde el 

comienzo. De hecho, discute la situación en términos imaginísticos cuyas 

implicancias y consecuencias no comprende 199 . 

El uso de la IMAGEN MARÍTIMA en 407411200 (reino sobre el cual no tiene 

poder) para apuntar como illustrandum a la impotencia es, por tanto, inesperado, 

pero por completo coherente. De hecho, sugiere a un sujeto que se lanza tras 

algo inexplorado, dificil de captar, nuevo y extraño: LO OTRO. En el segundo 

pasaje, 438442201,  el BARCO ENCALLADO implica no sólo impotencia, sino un 

final ominoso, lo cual es también muy apropiado para un gobernante cuyos 

dominios no llegan hasta el mar. En el tercer pasaje, 468-471, la NAVE está 

nuevamente en el MAR, atravesando sin duda AGUAS TURBULENTAS, y el BUZO se 

ha vuelto CAPITÁN202. El rey, que ahora se hallan "entre la espada y  la pared", 

apunta con su imagen a un illustrandum que incluye ahora no sólo la impotencia 

humana sino las consecuencias políticas de su decisión, lo que le provoca gran 

aungustia y ansiedad. El fantaseado cuestionamiento a su autoridad es reforzado 

por medio de la imagen dado que, dentro de ella, el rey ha abandonado el área 

sobre la que ejerce control e influencia. 

Pero la METÁFORA MARINA utilizada por Pelasgo, está relacionada en una 

red de ilustrantia, con la imaginería que utiliza a éstos como significantes de 

illustranda que forman parte de la IMAGINERÍA SEXUAL y del motivo de la 

FERTILIDAD, central para la caracterización de las Danaides. 

De manera concreta se relacionan en las 8 ocasiones en que aparecen en la 

obra el lexema 8Ópu y sus cognados: (135, 182, 743, 846, 852, 985, 987, 1007), El 

lexema se usa en sentido ambiguo, propio y figurado, apuntando en una segunda 

199 Lo mismo sucederá con el coro de Ag. 
Ver especialmente VAN NES (1963: 163-164); SMrrH (1965: 39). 

201 DUMORTIER (1935: 32); VAN NEs (1963: 89-91); SMITH (1965: 44-46); GARVIE (1969: 154) y 
BURLAN (1974: 5-14). 
202 Vée VAN NEs (1963:40-41). 
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visión al significado de FALO, que es una variante semémica incluida en el lexema 

ópu (LEÑO, MADERO, MÁSTIL, PALO), que a su vez funciona como metonimia de 

BARCO203. El BARCO, que era para las doncellas un medio de salvación al 

comienzo de la tragedia, es, antes del desenlace, el comienzo del terror. El BARCO 

pasará a representar exclusivamente a lo otro, el peligro, los egipcios, ¡Q 

masculino. 

Del mismo modo, pero en el otro extremo de la polaridad, el PUERTO que 

debería constituir la VAGINA del género femenino se imaginiza en su rechazo del 

ópO Como éúíj.tvoç Xe()v, TIERRA SIN PUERTO, desnaturalizada en su esencia, que 

apunta a la FERTILIDAD pero se ha encarnado como ESTERILIDAD. Esto se 

verifica en la metáfora que opera como empalme del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL con el CUARTO SUBSISTEMA PRiNCIPAL, contenida en el 

pasaje 769-770. 

En el caso de Dánao, LA METÁFORA MARINA ocupa prácticamente toda 

una resis del Episodio 11(710-723). 

DSnao204  es el BUEN PILOTO que ha llevado a la ESCUADRA de las Danaides 

al buen puerto de la patria de origen. Pelasgo es el MAL PILOTO al cual el MAR DE 

LAS CALAMIDADES hace zozobrar. Pero esa zozobra lo hace convenirse en un 

buzo para penetrar en ese mar y  rescatar un PENSAMIENTO SALVADOR. El 

PUERTO sería un fin positivo para Pelasgo, cuyo poder reside en la TIERRA y para 

quien el mar implica el peligro de lo desconocido. Por el contrario, el PUERTO 

aparentemente positivo para Dánao resultará negativo al concluir la trilogía: las 

Danaides y él mismo se han refugiado en una trampa. 

La imagen es utilizada por Dánao con total prescindencia de su propia 

relación con el motivo, y tiende a contraponer sus imágenes a las de Pelasgo 

203 La interdependencia del significado naval y sexual aparece también en Ag 1442-1441, con 
gran ironía, en boca de Clitemnestra.. 
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(ambas son complementarias). No tienen que ver con el empalme estructural con 

el problema del PENSAMIENTO DIVINO, dado que la concepción de Dnao de la 

relación entre dioses y hombres es por completo convencional y no implica el 

planteo de ningún problema. Dánao no es en absoluto consciente de su propia 

i'3ptç. Este conflicto, que aparece larvado en la primera pieza de la trilogía, es 

probable que se ubicara en las obras siguientes en la superficie discursiva. Dinao 

percibe sólo una parte de la realidad desplegada en la tragedia, y es por eso que el 

poeta otorga a sus imágenes una constante ambigüedad valorativa. 

204  Sobre la tradición de Dnao como arquitecto naval, véade LINDSAY (1965: 80-81 y 410), con 
las fuentes correspondientes. 
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2.5 EL SISTEMA DE IMAGINERÍA EN LA ORES TÍA 

Imposible sintetizar en una breve introducción a nuestro análisis específico 

las temáticas centrales y las problemáticas particulares que atañen a una obra 

poética de la dimensión -en extensión y profundidad- de la Ostía. Nos 

limitaremos a presentar un panorama bibliográfico que abarque las distintos 

abordajes de la crítica de uno de los monumentos de la literatura, griega y 

occidental. 

Sin adentramos en los estudios de la trilogía incluidos en obras más 

generales sobre Esquilo, que ofrecemos, salvo contadas excepciones, en la 

bibliografia final, debemos mencionar en primer lugar las lecturas globales de Ag, 

Ch y Bu, que tocan los aspectos generales de su problemática: pensamiento 

político, ético, teológico; estructura dramática, relación con el resto de su obra 205 . 

Dentro de estas temáticas, un lugar especial merece la serie significativa política, 

religión, democracia y tragedia206. Una cuestión aparte está constituida por la 

TRILOGÍA como forma en sí misma, y  cómo esta forma afecta el tratamiento del 

tema de las piezas 207. Mencionaremos aquí unos contados estudios estrictamente 

literarios208, haciendo un apartado especial para la estructura dramática 209 . 

Una de las temáticas favoritas de los críticos a lo largo del siglo veinte ha 

sido -yio sigue siendo- el personaje de Agamenón, de quien se estudian de manera 

205 KuHNS (1962); MCCALL (1972: 73-89); :DODDS (1973: 45-63); GAGARIN (1976: 57-86); 
VELLAc0YF (1977: 113-122); OTIs (1981); WINNINGTON-INGRAM (1983: 73-174); ROBERTS 
(1984); VELLACOTF (1984); GOLDHLLL (1992); 
206 THOMSON (1949 [1941]: 340-407); PODLEcKI (1999 [1966]: 63-100); MACLEOD (1982: 124-
144); COHEN (1986: 129-141); AZPARREN GIMÉNEZ (1991: 83-144); ROSE (1992: 185-265); 
BOww (1993: 10-31); MEIER (1993 [1988]: 102-137); GRIFFITH (1995: 62129); ZAK (1995); 
ROCCO (2000: 177-21 6); GALLEGO (2003: 421-488) 
207 MÉAu'rls (1936); GROSSMANN (1970); GARvIE (1996: 139-148); VAN ERP TAALMAN KIP 
(1996: 119-138) 
208 

CONACHER (1987); HEATH (1987: 17-30); SOMNERSTEIN (1996: 169-296); M0REAu (1997). 
209 SEECK (1984: 47-85); COuRT (1994: 181-31 1) 
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central su culpa, su 3ptç y su dilema trágico 210. Otro de los tópicos favoritos de 

los estudiosos consiste en el análisis de la teología en Or en general211  y  el HIMNO A 

ZEus en particular212 . 

Una línea de investigación particular ha sido en los últimos treinta años el 

estudio de la TEMÁTICA DE GÉNERO en la trilogía, en muchos casos por medio del 

establecimiento de su relación con el imaginario patriarcal, la política ateniense y la 

ideología democrática 213; en otra línea metodológica novedosa se estudian los 

personajes de la Or desde la teoría psicoanalítica más moderna 214. Más clásicos, 

aunque siempre vigentes, son los grandes problemas de la Weltanschauun esquilea 

tal como aparecen en la trilogía, sobre todo el planteo de la existencia y la cualidad 

de la justicia, la responsabilidad personal y  el sentido del sufrimiento humano 215 . 

Una última recopilación bibliográfica se la dedicamos a la imaginería en la 

0,16. Cuestiones puntuales sobre cada una de las piezas, desde detalles estilísticos 

hasta técnicos y temáticos, se ofrecen en la BIBLIOGRAFÍA FINAL. 

210 GOLDEN (1961: 156-167); LLOYD-J0NES (1962: 177-189); OLIvEIRA-PuLQuÉRI0 (1969-
1970: 365-377); SIMPs0N (1971: 94-101); DOvER (1973: 58-69); SMITH (1973: 1-11); EWANS 
(1975: 17-32); TYRRELL (1976: 328-334); EDWARDS (1977: 17-38); N0RTH (1977: 33-45); OTis 
(1981: 3-11); MERIDOR (1987: 38-43); KONISHI (1989: 210-222); DREw GRIFFITH (1991: 173-
177) 
211 FONTENROSE (1971: 71-109); WILKENS (1974: 139-180); WHALL0N (1997). 
212 DAWE (1966: 1-21); BERGSON (1967: 12-24); WILKENS (1974: 119-138); CLINTON (1979: 1-
19); JONES (1980); Smith (1980) 
213 

GAGARIN (1976: 119-138), RABINOWITZ (1984: 159-191); GOLDHLLL (1984); ZEITLIN (1984 
[1978]: 159-191); L0RAuX (1985: passim); DEFORE5T (1993: 129-148); REHM (1994: 43-58); 
CREsPO (1997: 94-106); WOHL (1998: 57-118); ZELENAK (1998: 59-72); MCCLURE (1999: 70-
111); CRESPO (2000: 67-108). 
214 CHAPLIN (1986); ALAux (1995: 113-162); MAR1TAN (1996). 
215 UNTERSTEINER (1955: 520-598); HAMMOND (1972: 90-105); BECK (1975: 63-108); GAGAREN 
(1976: 139-150); RABEL (1979: 181-184); GOLDHILL (1984: 169-176); MOREAu (1986: 245-291); 
NEIJBURG (1986); NERI (1997: 17-23) 
216 DUMORTIER (1935: 71-113); GOLDEN (1958: 75-141); W14ALL0N (1958: 271-275); LEBECK 
(1963); PERADOTTO (1964: 378-393); YOuNG (1964: 1-23); ZEITLIN (1965: 463-508); SCOTF 
(1966: 459-47 1); ZErFUN (1966: 645-653); PERADOTF0 (1969: 237-263); VEDA (1970: 30-39); 
LEBEcK (1971); McCALL (1972: 106-123); Russo (1974); FERRARI (1977: 1-45); VERNANT y 
VIDAL-NAQ1JET (1987 [1972]: 135-160); PETR0uNIAS (1976: 129-316); TARKOw (1980: 153- 
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2.5.1 ALGUNAS REFLEXIONES ACERCA DE LA CONSTITUCIÓN DEL UNIVERSO 

CONCEPTUAL ESOUILEO Y SU PLASMACIÓN EN LA ORES TÍA 

Si hemos seguido hasta este punto la organización de los sistemas de 

imaginería de Pe, Se y Su, se torna evidente que los componentes de estos sistemas 

no sólo reflejan un modo concreto de organización familiar, parental y social, sino 

que vehículizan una serie de formas conceptuales que pertenecen a los sectores 

intelectuales (artistas, literatos, filósofos y políticos) de la sociedad ateniense que, 

además, forman parte del imaginario global derivado del modelo de organización 

patriarcal del occidente antiguo. 

La puesta en escena de conflictos relacionados con la organización social y, 

especialmente, con la posición relativa de varones y mujeres en dicha organización 

es la manera más directa de incluir en la estructura del texto dramático esta 

segunda estructura significante -las oposiciones organizadoras del universo 

conceptual-. La puesta en escena de estos conflictos es, por tanto, uno de los 

núcleos de interés del dramaturgo de Eleusis. 

Ahora bien, la materia prima de la tragedia de Esquilo es el relato mítico. En 

este sentido, no compartimos el punto de vista segiin el cual el mito -y  más aun si 

se trata de mitos fundacionales- da cuenta exclusivamente de un estado de cosas 

originario -ahistórico o prehistórico-, que ccexplica  o "simboliza" los fundamentos 

de las creencias y  las prácticas sociales217. Por el contrario, apoyamos la teoría de 

que el mito no habla sólo de la historia, sino que vehiculiza también un mensaje 

siempre contemporáneo a los sujetos receptores, cuya función consiste en legitimar 

el orden social existente. Los mitos y otras reducciones simbólicas, como el 

imaginario colectivo, dan sentido a las prácticas sociales, las representan 218. "La 

165); GARSON (1983: 33-39); TRACY (1986: 257-260); JARKHO (1997: 184-199); HEATH (1999: 
17-47) 
217 Una muestra de ello es la postulación de la existencia de un matriarcado primitivo. 1/ide 
mfra. 
218 C£ al respecto el análisis realizado por HE1UTIER (1996: 21 7-221). 
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necesidad de recordar, reavivary asegurar la continuidad del orden social constituido ubica al 

relato mítico como un instrumento privilegiado de regulación sodaI 19". Por consiguiente, "es 

una especificidad del sistema mítico el asegurar simultáneamente la provisión del sentido 

globaliante -la explicación del mundo j'  de las cosas-) la imposición del sistema de jerarquías ji 

p odere.?20". 

Pero en la tragedia ática aparece un nuevo "relato" del mito heroico, donde 

los héroes protagonistas están puestos en duda, cuestionados en su accionar, sus 

formas de pensamiento y sus valores individuales 221 . Es la literatura, entonces, -y la 

tragedia ante todo, que es literatura política- la que tiene la posibilidad, a través de 

personajes diseñados desde una enunciación individual y consciente -la del 

dramaturgo-, de reafirmar, discutir o problematizar las prácticas sociales, la 

organización política y  los sistemas éticos y religiosos. 

• 	Las representaciones dramáticas atenienses eran un acontecimiento religioso 

y político, y el universo conceptual que en ellas se pone en acto por medio de la 

reformulación de los mitos fundacionales del pueblo griego, objetivada y 

proyectada a un receptor inmediato o mediato, puede así convertirse en un nuevo 

"mito" que refuerza, legitima e incluso influye en la configuración del imaginario 

colectivo222. 

En el caso de Esquilo en general, pero sobre todo en las piezas que 

componen la Or en particular, lo que se pone en cuestión es la POSIBILIDAD DE LA 

JUSTICIA en todos los órdenes del mundo y lo que se rescata y valora desde la 

posición de enunciación es la armonía y el equilibrio en todos los niveles de la 

realidad. Esta puesta en cuestión es el núcleo alrededor del cual se estructura su 

UNIVERSO CONCEPTUAL, que se expresa a través de postulados teológicos, éticos y 

políticos y se plasma en el SISTEMA DE IMAGINERÍA que estudiaremos a 

continuación. 

219 CHEJTER (1992: 131). 
220 ANSART (1989: 99). 
221 Cf. VERNANT-VIDALNAcQUET (1987 [1972], cap. 1 y 2). 
222 Cf. las reflexiones que al respecto hace ZErrUN (1984). 
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2.5.2 LA IMAGEN CENTRAL DE i.& OR1srL4 

LA CARNE TIERNA DE UNOS NIÑOS ES EL PLATILLO DE UN BANQUETE 

CANÍBAL OFRECIDO A UN PADRE QUE EXECRA A SU LINAJE HASTA LA ÚLTIMA 

GENERACIÓN. UNA TIERNA DONCELLA, ELEVADA AL ALTAR COMO UNA CABRITA, 

MANCHA A SU PADRE CON LA SANGRE DE LA HERIDA DEL DEGÜELLO Y CON LA 

MIRADA DESGARRADORA DE SUS OJOS. CON LOS OJOS MALDICE A SU ESTIRPE, Y 

PRIMERO DE TODOS, AL TORO CONQUISTADOR DE TROYA. 

UNA ERINIA EN CUERPO DE MUJER, UNA PERRA GUARDIANA AGAZAPADA EN 

EL PALACIO, CLAVA EL HIERRO EN LA CARNE DEL TORO. Su SANGRE ES UNA LLUVIA 

BENÉFICA QUE SALPICA A LA BItINIA TRIUNFANTE. UNA OVEJA INOCENTE YACE 

JUNTO AL MACHO, AL PIE DE LA TINA DEL SACRIFICIO. LA  MUJER BitINIA ES UNA 

LEONA, QUE REINARÁ EN LA SELVA DE ARGOS ENCARAMADA EN EL TRONO DEL 

NOBLE LEÓN. 

UN CACHORRO DE SERPIENTE REGRESE DEL EXILIO. Es EL HIJO DE LOS 

LEONES, QUE VUELVE POR SU TRONO. Es UNA SERPIENTE QUE SACRIFICARÁ A SU 

MADRE DRAGONA, CLAVÁNDOLE EL HIERRO COMO UN COLMILLO. Su MANO ESTÁ 

DIRIGIDA POR EL PITIO, EL GRAN MATADOR DEL DRAGÓN. 

LA SERPIENTE ES AHORA UN CERVATILLO. UNA JAURÍA DE HORRENDAS 

PERRAS VENGADORAS LO PERSIGUE PARA CAZARLO Y BEBER DE SU SANGRE. 

ABRAZADO A LA ESTATUA DE LA VIRGEN SIN MADRE, EL CIERVO APELA AL JUICIO 

DE LA LEY DEL PADRE. LA  CARRERA DEBE TERMINAR; LA SANGRE, DEJAR DE 

FLUIR; EL PADRE, PREVALECER. LA  DULCE PERSUASIÓN TRANSFORMA LA NOCHE EN 

LUZ DE UN DÍA GLORIOSO. 

ÉSTA ES LA IMAGEN CENTRAL DE LA OREsTL4. 
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2.5.3 ACLARACIONES PREVIAS: LA PRESENTACIÓN DEL MATERIAL 

Un despliegue, aunque fuera esquemático y  muestral, del enorme material que 

comporta la estructura del sistema poético-significante de la Or, correspondería a 

una tesis en sí misma. Su presentación analítica excede, por tanto, los objetivos de 

nuestro trabajo. Para el registro exhaustivo, con referencias textuales, de cada serie 

imaginativa, remitimos principalmente a PETROUNIAS223. Para el estudio de series 

imaginativas o aun imágenes individuales, a la bibliografia específica anteriormente 

citada. Para una hermenéutica de la creación de sentido que se deriva de la 

plasmación de un sistema de imaginería, consideramos que los estudios de 

LEBECK, ZEITLIN, RABINOWITZ y GOLDITILL224  continúan siendo de gran 

importancia. 

Por nuestra parte, dispondremos nuestro estudio en dos partes: 

una PRESENTACIÓN GLOBAL YESTRUCT(JP.AL de todos los sistemas de la trilogía 

considerados en su conjunto, obedeciendo a la concepción unificadora con la 

que el poeta compuso sus obras. Es una presentación extensa pero a la vez 

esquemática, sin aparato erudito, que refleja en gran medida nuestra 

interpretación del sentido del texto; 

el ANÁLISIS PUNTUAL DE DOS SERIES IMAGINATIVAS relacionadas con las 

oposición VARÓN :~- MUJER y que estudian dos aspectos parciales de la 

presentación de dos personajes centrales de la trilogía: Clitemnestra e 

Ifigenia. Esta selección apunta al núcleo de nuestra interpretación general de la 

Or, esto es, la simbolización de un complejo proceso de constitución de la 

ideología de la democracia ateniense a través de un juego de tesis y antítesis 

entre sistemas de valores y  de concepciones imaginarias que se plasman, 

básicamente, en la mencionada oposición genérica y  que, por medio del juego 

PETROUNIAS (1976: 127-300). 
224 LEBECK (1971), ZEITUN (1984 [1978]: 159-194), RABINOWITZ (1981: 159-191) y GoLoi-IILL 
(1984). 
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del desarrollo dramático, tienden a armonizarse -en un equilibrio inestable-

en una nueva legalidad que las contenga. 

2.5.4 LA ESTRUCTURACIÓN GENERAL DEL SISTEMA 

Las obras del cA analizadas hasta el momento se apoyan en una oposición 

básica compuesta por las polaridades de un eje semántico. En la Or, el sistema 

semémico se apoya en una variante de esta oposición: se trata de un lexema, 

"AIKH", el cual, de acuerdo con las marcaciones positiva o negativa que adquieran 

sus rasgos connotativos, se despliega en dos sememas opuestos y complementarios 

dentro del mismo lexema: AIKH = {JusT[cIA}; AIKH = {VENGANZA}. 

La ambigüedad semántica de este término y las distintas acepciones que 

adquiere a lo largo del desarrollo dramático organizan el sistema semémico de las 

piezas de la trilogia. En efecto, los dos sernemas opuestos incluidos en el lexema 

AIKH constituyen el motivo organizador que desencadena TRES GRANDES 

SUBSISTEMAS PRINCIPALES cuyos segmentos imaginativos consisten en 

oposiciones bipolares. De la misma manera, cada uno de los SUBSISTEMAS 

PRiNCIPALES presenta varios subsistemas secundarios. Los constituyentes de 

éstos últimos, también opuestos bipolarmente, se hallan simétricamente ubicados 

en el SISTEMA GENERAL, se oponen bipolarmente par a par e incluyen 

diversas series imaginativas derivadas. 

Cada uno de los subsistemas no presenta un predominio absoluto a medida 

que se suceden las actancias de las obras: todos los subsistemas están presentes, 

aunque uno u otro van apareciendo en primer plano de acuerdo con las exigencias 

del desarrollo dramático, acompañados por la presencia secundaria de los demás. 

El subsistema "protagonista" se detecta por la aparición de las imágenes en sentido 

estricto estadísticamente preponderantes en cada momento actancial, mientras que 

el resto suele presentarse por medio de empalmes con el subsistema "protagonista" 

y a través del despliegue de segmentos de campos semánticos marcados. 
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El modo de construir la estructura significaiiva, y por tanto el plano 

hipersemémico, es paralelo al de Su, y, como veremos, al de Pr, esto es, a las 

tragedias cronológicamente más cercanas a la Or Se presenta un estado de cosas 

donde se verifica un quiebre, una desarmonía, una falla que desencadena 1 3ptç, culpa, 

desastre y  muerte. A esto se le opone una NUEVA FUERZA, en principio visualizada 

como desconocida, amenaZante y sacrílega, cuyo triunfo se logra con violencia pero que 

luego prueba su necesidad y su justicia. 

El triunfo de este nuevo estado de cosas implica en todos los casos una 

estructuración renovada de los elementos del sistema, una nueva armonía donde 

puedan convivir, redimensionadas en su función y jerarquía, las fuerzas que en el 

estadio anterior se comportaban corno enemigas. 

2.55 Los TRES SUBSIS TEMAS PRINCIPALES 

Los TRES SUJ3SISTEMAS PRINCIPALES se estructuran en tomo de dos 

ejes. El primer eje organiza la marca semántica positivo/negativo: el eje positivo se 

halla a la izquierda de los cuadros; el negativo, a la derecha. El punto de referencia 

de la marca +/- no es la subjetividad de los personajes que utilizan los lexemas 

correspondientes en sus discursos; ni aun los cantos corales tantas veces señalados 

como portavoces del autor (es evidente que el autor no adopta el punto de vista del 

coro ni en Ch ni en Eu), sino la concepción general del sistema hipersemémico —el 

universo conceptual- que funciona como cara significativa del sistema semémico. 

Esta concepción general sólo puede obtenerse luego del análisis integral del texto, 

y, sin duda, coincide con la cosmovisión ideológica (política, filosófica y religiosa) 

del autor. Sólo algunos segmentos corales de Ag pueden considerarse portavoces 

del autor y su universo conceptual, es decir, su t?mensaj e t 225. 

225 Con respecto a este punto, véase el análisis correspondiente al par semémico 7t&Ooç/ ¡x&Ooç 
en el capítulo 9. 
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Tal corno puede apreciarse en los cuadros, los ejes no están cuantitativamente 

proporcionados: el eje negativo predomina ampliamente sobre el positivo, lo que 

se verifica sobre todo en el TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL. Esto ocurre 

porque la estructura de superficie de la trilogía presenta de manera preponderante 

las consecuencias negativas de las fallas que provienen de la naturaleza humana, y 

sólo aparecen los rasgos positivos de manera aislada, como anticipaciones del 

cambio cualitativo que se dará en esa misma naturaleza, que se producirá en el 

camino del lt&OEt jt&Ooç y que se manifiesta simbólicamente en la estructura 

semémica por el viraje sémico y  la armonización del plano divino. Se representa así 

el carácter evolutivo de las sociedades humanas. No obstante, esa evolución -que 

se plasma en las instituciones jurídicas, politicas y religiosas- nunca es completa. 

Más adelante volveremos sobre este aspecto. 

El segundo eje del sistema es la bipolaridad abstracción/concretización. La 

máxima abstracción se ubica al tope del cuadro de la página anterior, en el 

PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, y esto se manifiesta estilísticamente a 

través de la preponderancia del illustrandum sobre el illustrans y del campo semántico 

sobre la figura. A medida que se desciende en la organización del esquema, se 

aprecia una progresiva concretización de las imágenes, que se manifiesta, por el 

contrario, por medio del crecimiento de segmentos de ilustrantia y la aparición de 

numerosas imágenes en sentido estricto. Acompañando el proceso de 

concretización, se verifica en el cuadro un progresivo descenso de ios ilustrantia en 

un eje que podría denominarse de sublimación/degradación: los semas de 

humanización que predominan en el SEGUNDO 5 UB SIS TEMA PRINCIPAL 

se van degradando hasta la absoluta animalización en el TERCER 

SUBSISTEMA PRiNCIPAL Puesto que las imágenes relacionadas con la 

animalización son preponderantes en el sistema total, esto implicará un alto nivel 

de semejanza con Pr. 

2.5.6 El PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL: PÚBLICO PRIVADO 
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El PPJMJ3R SUBSISTJ3MA PRINCIPAL se organiza alrededor de la 

oposición básica PÚBLICO PRIVADO. Es un subsistema muy restringido en 

cuanto a sus illustrantia, pero de amplia extensión en cuanto a la incidencia que 

tienen en el copus total los constituyentes de sus campos semánticos marcados. Sus 

subsistemas secundarios presentan segmentos a lo largo de toda la trilogía, pero es 

especialmente en Bu donde el subsistema en su conjunto se manifiesta en la 

superficie del texto como ilustrans expreso del aspecto político-institucional del 

sistema hipersemémico. 

Cada uno de los polos del subsistema desarrolla tres subsistemas 

secundarios que, al igual que el SUI3SISTEMA PRINCIPAL, oponen binariamente 

sus elementos constituyentes. 

2.5.6.1 Elprirner subsisrema secundario: NUEVO é VIEJO 

El primer subsistema secundario se estructura en torno de la oposición 

NUEVO :# VIEJO, de la que derivan diversas series imaginativas terciarias. Refleja 

semánticamente el conflicto mítico-religioso entre DIVINIDADES OLÍMPICAS y 

DIVINIDADES CTÓNICAS y pone en la superficie de las tragedias un tema que 

recurrirá en el siguiente subsistema secundario: la coexistencia o sucesión temporal 

de ambos tipos de religiosidad en el contexto SOCIEDAD AGRARIA :# SOCIEDAD 

GUERRERA Y FEUDAL. Lo VIEJO o ANTIGUO desencadena la serie DIOSES 

CTÓNICOS/ERINIAS como illustranda. Sus ilustrantici son la NOCHE (como 

encarnación del MAL) y la MUERTE. Por su parte, la NOCHE (que presenta su doble 

aspecto de divinidad primordial y fenómeno fisico) inicia la serie figurada de la 

OSCURIDAD, con sus constituyentes SOMBRA/TINIEBLAS/OCULTAMIENTO-* 

VELOS/NEGRURA. La OSCURIDAD es alumbrada por el FUEGO en su valencia 

negativa, representado en el plano del illustrans por la posta de HOGUERAS del 

Episodio 1 de Ag. 
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En este poio de lo VIEJO, que se ha descripto en su aspecto abstracto-

objetivo, se imaginiza como derivación concreto-objetiva el ANCIANO como 

illustrans de la "estructura en retirada", encamada en los ancianos del Coro de A& Y 

las Erinias como "vçjçIcellas" en Bu. La derivación afectivo-subjetiva de este 

polo del subsistema es la EMOCIÓN (illustrans de la irracionalidad Y  la desarmonía) 

en el plano divino, y el MIEDO (turbación, preocupación, angustia) en el piano 

humano. 

En el segundo poio significante de este primer subsistema secundario se 

encuentra el semema NUEVO, que desencadena la serie paralela y opuesta al poio 

anterior: OLfMPIcos/APoLo-ATlNi; el illustrans DÍA (como encamación del 

BIEN) y la VIDA. El FUEGO se conjuga con la WZ  en su valencia positiva, 

representado como illustrans por la procesión de ANTORCHAS del Éxodo de Bu. e 

inicia la subserie figurada BRILLO/RESPLANDOR! REVELACIÓN/BLANCURA. En el 

plano concreto-objetivo se presenta el semema JOVEN, relacionado, por una parte, 

con Orestes y Electra, y por otro, con los jóvenes dioses uranios; en el aspecto 

subjetivo-afectivo, el sentimiento connotado es la ESPERANZA Y la preponderancia 

de 12. RAZÓN y la obediencia a la ley del Padre por sobre la pasión y la emoción 

irracional, es decir, el triunfo de la armonía sobre la desarmonía interior. 

23.6.2 El segundo subsistema secundario: VARÓN MUJER 

El segundo subsistema secundario se estructura en torno de la oposición 

VARÓN :#- MUJER e incluye varias series subordinadas. Refleja semánticamente 

el problema de la constitución de las sociedades antiguas en torno de la oposición 

PATRIARCADO :# MATRIARCADO (construcción que consideramos en gran parte 

producto del propio imaginario patriarca!) 226  y pone en la superficie del drama el 

226 La existencia de un matriarcado primitivo es un postulado debido a Johann J. BACHOFEN 
(Das Muttenvcht, Stuttgart, 1861). Su teoría ha sido actualmente desestimada por completo por la 
antropología y la historia. Una excelente discusión sobre este punto se encuentra en 
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tema de la coexistencia o la sucesión temporal de distintos modos de 

organización familiar, parental y social (matrilinealidad, matrilocalidad) y, 

paralelamente, la amenaza de la supervivencia de elementos del constructo - 

imaginario- denominado MKFRIARcAr)o dentro de la estructura triunfante del 

patriarcado en el contexto de la fusión cultural mediterráneo/indoeuropea. 

En el poio de la MUJER, que asume la marca semántica negativa, se ubica 

la serie MADRE/SANGRE/CRIANZA ('rppw). El semema MADRE desencadena los 

segmentos relacionados con la preponderancia de la naturaleza, la sangre (filiación), 

el vínculo fisico (parentesco), la parición y  la crianza (tp(xo), es decir, de la (p1)cTtç, 

por sobre el vópoç (la convención, la estnictura simbólica, el matrimonio, el pacto y el 

juramento). Esta serie, situada en un plano abstracto-objetivo, se refleja en el piano 

subjetivo-afectivo por medio de la serie ODIO y sus cognados, que se relaciona con 

la serie (pt?oç y sus cognados por medio de una marca sémica positiva o negativa 

que se define por el contexto inmediato de la imagen. 

En efecto, en cuanto çíXoç es utilizado en su acepción de "amigo", 

"querido", "adepto", "ser querido en sentido amplio", adquiere una marca positiva 

y de hecho debería figurar como dependiente del poio opuesto de la 

bimembración. No obstante, si la marca contextual indica que pí?oç apunta como 

sernema al significado "ser querido en sentido estricto", es decir "pariente", 

"perteneciente al mismo yvoç", este lexema se encuentra ligado al motivo de lo 

PRIVADO, esto es, la herencia insoslayable de la culpa y/o la venganza de la 

sangre derramada. En este sentido, el AMOR desmedido por el yávoç y  la estructura 

parental basada en la sangre trae como consecuencia el ODIO y la negatividad del 

semema (pi?OÇ. 

La MUJER que no ha aceptado el rol subordinado y  pasivo que le depara la 

estructura familiar patriarcal recibirá una serie de illustrantia de carga sémica 

GEORGOuDI (1993). Cf además las afrimaciones de LEFKOwITz (1993: 49): "Los mitos sobre 
sociedades matriarcales en el mundo antzguo (/or ejemplo, las Amazonas) fiseivn orzginariamente creados sdlo 
para indicar cuán malas pueden ser las cosas cuando las mujeres toman el control'. 
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negativa que apuntan a su degradación esencial. Esto se refleja, por una parte, 

en la serie GALLINA/CUERVO! VACA, donde predomina la operación metasemémica 

de naturalización/animalización y, por otro lado, en una serie de empalmes con 

el TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL donde a la animalización se suma la 

monstruosidad227 . 

En el polo opuesto de la bimmbración aparece el illustrandum VARÓN, que 

asume la marca semántica positiva y desencadena la serie PADRE/HIJO/SEXO 

¡GENERACIÓN. El semema PADRE nuclea los illustranda relacionados con la 

preponderancia del pacto exogmico, la estructura filial HIJO/HIJA, el vínculo 

simbólico por sobre el fisico, la valoración del género (SEXO) por sobre el 

parentesco matrilineal (SANGRE), el acto de engendrar (sIMIENIE, tii'rco) por sobre 

el acogimiento y la nutrición (ÚTERO, PARICIÓN, AMAMANTAMIENTO), el vójtoç 
sobre la (pí)a1ç. 

Del lado del VARÓN como ilustrans de la armonía, la ley y  la racionalidad en el 

plano abstracto-objetivo, se ubica como contrapartida afectivo-subjetiva el AMOR y 

sus cognados, y se opera la misma ambigüedad semántica con &pt?oç y sus 

cognados: en tanto el contexto ubica el término como "des-amorado" asume una 

marca negativa, mientras que si lo carga semémicamente como "no paréntal", 

"por sobre el vínculo de sangre matrilineal", adquiere un serna positivo. 

En tanto representante de toda la carga positiva del subsistema secundario, el 

illustrandum VARÓN recibe una serie de illustrantia igualmente marcados, el principal 

de los cuales es TORO, símbolo proverbial de fuerza y virilidad relacionado con las 

divinidades solares, olímpicas, masculinas. Un segundo conjunto de illustrantia son 

las imágenes fuera de sistema que constituyen la tramposa descripción del "varón 

ideal" del imaginario de la sociedad patriarcal, pronunciada por Clitemnestra en 

896-901 deA&. 

227 Mzaremos este empalme estructural más adelante. 
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2.5.6.3 El tercer subsistema secundario: ESTADO I.- TRIBU 

El tercer subsistema secundario se estructura en tomo de la oposición 

abstracta ESTADO # TRIBU. Refleja semánticamente el problema de la 

constitución politica de la sociedad en su pasaje de la organización tribal, donde el 

poder y la justicia son asuntos PRWADOS, a la órganización estatal, donde la itótç 

posee instituciones públicas que se encargan de la administración de los asuntos de 

la comunidad que son, precisamente, decididos en común, tal como se plantea en 844-

847 de 4g, y donde la justicia depende de la ley (vój.toç) y no de la compulsión de 

la sangre. 

Este tercer subsistema está poco desarrollado en cuanto a la cantidad de 

estructuras dependientes, pero presenta un gran número de segmentos en sus 

campos semánticos marcados. La oposición binaria central es itó?tç :# otioç. La 

itó)tç, poco representada en cuanto al número de incidencias, desencadena la serie 

JUECES/VOTO/AREÓPAGO. El oticoç es uno de los lexemas que desarrolla con 

mayor amplitud su campo semántico, con la serie 6óoç/ta/j7aOpov/ 

at&y'oç, metaforizada a su vez como MADRIGUERA DE LEÓN. Pero el otKoç y su 

serie actúan a su vez como illustrantia de los illustranda yvoç/EsTIRPE/ 

FAMILIA/RAZA. Es así como el otioç mediaiiza al yvoç, alejándolo del plano 

explicito de la estructura textual y de la posición sémica abstracta. 

La única metáfora atribuida como illustrans a ambos polos de la oposición y 

que adquiere marca sémica de signos opuestos es el BARCO. Es una de las imágenes 

favoritas de Esquilo; remite al motivo tradicional de la NAVE DEL ESTADO y se 

encuentra en todas las obras a él atribuidas. En el poio positivo de la 

bimembración, el BARCO es la itó?tç que se gobierna bajo las leyes de los dioses, lo 

que se metaforiza por traslación ubicando a los DIOSES AL TEMÓN, MANIOBRANDO 

para salvar la embarcación de la tormenta y el naufragio. En el polo opuesto, el 

BARCO metaforiza al otKoç, al yévo9, a la ESTIRPE DE ATRE0; el yévo; es un MAL 
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PILOTO que no gobierna el TIMÓN ni endereza la PROA. El resultado es el 

NAUFRAGIO. 

El motivo del oticoç desencadena, por medio de la serie terciaria de la acción 

de CUSTODJAR/GUARDAR, la imagen del PERRO GUARDIÁN, que remite en realidad 

a Clitemnestra como PERRA TRAIDORA. 

2.5.7 El SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL: JUSTICIA -sx¿ 

J&GANZ4 

El SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL se organiza alrededor de la 

oposición básica JUSTICIA '- VENGANZA. Es un sistema bien balanceado en 

cuanto al número de componentes de campos semánticos y de figuras, pero en él 

comienza la desproporción cuantitativa entre los polos positivo (minoritario) y 

negativo (mayoritario), que se extiende aun más ampliamente en el TERCBR 

SUBSISTEMA PRINCIPAL Sus subsistemas secundarios están representados en 

toda la trilogía, pero su papel más connotado y estructurado se encuentra en A(g a 

excepción de su tercer subsistema secundario, que se va haciendo más explícito a 

medida que avanza la trilogía y  el sistema hipersemémico va apareciendo ante los 

ojos y el entendimiento del espectador! lector. 

En este SEGUNDO SUBSISTE]'v'L4 es donde se presenta específicamente la 

ambigüedad significativa de la oposición básica del sistema, ya que el par bipolar 

JUSTICIA -P5  VENGANZA no es más que las dos valencias (positiva y negativa) 

del lexema AIKH. La AIKH como VENGANZA será preponderante casi hasta el 

final de la trilogía, y a pesar de estar marcada semánticamente como positiva en la 

superficie del discurso, un proceso de inversión sémica la transformará en 

JUSTICIA cuando el designio de Zeus se haga evidente por medio de la orden de 

Apolo y la intervención de Atenea. El SEGUNDO SLJBSISTEMA PPJNCIP54L 

organiza tres subsistemas secundarios. 
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2.5.7.1 El primer subsistema secundario: MÉDIco 0 ENFERMEDAD 

INCURABLE 

El tercer subsistema secundario está conformado por las imágenes opuestas 

MÉDICO :# ENFERMEDAD INCURABLE. Es otro de los grupos de 

ilitistrantia favoritos de Esquilo y presentes en toda su obra conservada. 

Nuevamente los términos de la bimembración se ubican en los polos positivo y 

negativo del eje sémico. El motivo del MÉDICO en el poio positivo aparece en 

pocos segmentos, casi todos de Ag y aludiendo como illustrans a APOLO como 

PEAN y SANADOR o al propio rey Agamenón como CIRUJANO que apelará a las 

operaciones de QUEMAR y CORTAR (cAUTInUzACIÓN y CIRUGÍA) con tal de cumplir 

con sus objetivos (si éstos se ubican desde el punto de vista autoral en un eje de 

marca positiva o negativa es un problema dejado por el propio poeta a la libre 

interpretación del espectador/lector) en los versos centrales de la tragedia, 848-850. 

Desde el punto de vista subjetivo, la imagen del MÉDICO genera la CORDURA en 

el ámbito psíquico - espiritual, representada por el semema acoppovtv y sus 

cognados, que se alcanza como resultado de las acciones de ABLANDAR y 

APACIGUAR. 

El motivo del poio opuesto, la ENFERMEDAD INCURABLE, tiene 

amplio desarrollo en toda la trilogía y presenta un considerable ni'imero de 

ilustrantia. Combina en sus segmentos, casi con carácter fusional, elementos 

relacionados con el subsistema de la CADENA, haciendo alusión a circunstancias 

que se desarrollan una y otra vez en el tiempo sin posibilidad de detenerse: DOLOR 

INCURABLE/REMEDIO VANO [INÚTIL]/HEIUDA QUE NQ CICATRIZA/PENA QUE 

DEVORA LAS ENTRAÑAS/SANGRE SIEMPRE FLUYENTE. Este último constituyente se 

empalma generalmente con la SANGRE DERRAMADA del tercer subsistema 

secundario y genera la subserie GOTEAR/CHORREAR/REZUMAR. Por otra parte, la 

SANGRE DERRAMADA EN TIERRA se relaciona con el tema de la caída en tierra 



347 
sacrílega, es decir, con el motivo de la perversión de lo santo del TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL 

Varios illustrantia metaforizan secundariamente la ENFERMEDAD 

INCURABLE: CÁNCER/INFECCIÓN! VENENO/DROGA-POCIÓN y, como empalme 

con el motivo del ATAQUE del TERCER SUBSISTEMA PPJNCIPAL, los 

sememas PICADURA/AGUIJÓN. En el ámbito psíquico espiritual, la 

ENFERMEDAD se metaforiza como DELIRIO, icapaioitç y genera una última 

subserie DURO/INFLEXIBLE/CÓLERA TENAZ. 

23.7.2 El segundo subsistema secundado: CADENA 0 CORTE 

El segundo subsistema secundario está conformado por la oposición 

CADENA :# CORTE. Se desarrolla en su totalidad en el plano tipológico del 

campo semántico marcado como illustranda. El polo de la CADENA metaforiza el 

motivo hipersemémico del tiempo circular, el eterno retorno, la repetición de un 

comportamiento arquetípico que responde a leyes atávicas a las que el sujeto 

humano se ve obligado a obedecer por una compulsión que no admite objeciones 

racionales, puesto que apelan a la pulsión y  al instinto de conservación, que se 

metaforiza en el 6aíjuov vengador de la estirpe que viene a ejecutar el principio de 

la Ley del Talión. Esta concepción temática se expresa semémicamente a través de 

una serie de verbos que apuntan a la acción compulsiva: Rpxtrco/6p&w/p800. El 

resultado de estas acciones que obedecen a un estadio primitivo del sujeto humano 

y de la organización social concluyen en un sufrimiento desconocedor de sus 

causas, el it&øoç. El actuar y el padecer los resultados de ese actuar se ubican en un 

eje sémico activo/pasivo que se retroalimenta engendrando indefenidamente los 

mismos eslabones, y constituyendo de este modo la CADENA QUE NO SE 

CORTA metaforizada por el &xtp.cov. Tres cadenas semémicas que expresan 

paradigmáticamente esta situación son las que figuran como provenientes de este 
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poio de la oposición: ob yxp otS' &iqi 'tE?t.Et (Ch 1021)/iraOctv 'tóv pcxv'ra (Ag 

1564)/&ux 6p&aç, &tcx 1tcaov (Ag 1527). 

El polo opuesto está representado por el lexema CORTE, que metafoiiza el 

motivo hipersemémico del cambio evolutivo y el salto cualitativo de la condición 

humana y del entramado social. Responde a un tiempo lineal al progreso en el 

aspecto racional y al conocimiento de las motivaciones del actuar, en armonía y 

acuerdo con leyes cósmicas (puestas en un afuera mítico como espejo de un 

acontecer espiritual y social) que deben en principio obedecerse ciegamente pero 

que después manifiestan su razón. Puesto que el CORTE responde al poio 

positivo del subsistema -AIKH como JUSTICIA- dicho semema se metaforiza 

personalizándose en la propia AIKH como "hija de Zeus", y  el CORTE se lleva a 

cabo con la ESPADA DE AIKH. 

Esta concepción temática se expresa semémicamente por medio de verbos 

que apuntan al proceso de la comprensión iluminadora del sentido del acontecer traico, el 

principal de los cuales es JIUVOám, y también por su sustantivo cognado, j.t&8oç. 

El eje sémico en el que se ubica este proceso es inverso al verificado en el poio de 

la CADENA: es pasivo/activo, y se expresa paradigmáticamente por medio de la 

máxima del itO& ucOoç y por las cadenas semémicas tiaOEtv OELobç tobç etç tóv 

cxiavfi xpóvov (Bu 571) /g1i 8pCúcav, t, 7tnyxo1aav (Bu 868). 

2.5.7.3 El tercer subsistema secundario: TEA 01 CONSUMACIÓN 0 TEA 01 

MUERTE 

El tercer subsistema secundario gemina la estructura sémica de la oposición 

básica: un mismo lexema, en este caso TEAOZ, se presenta como término e 

ilustrandum abstracto de dos sememas opuestos bipolarmente y que, de acuerdo 

con su contexto discursivo, adquiere una serie de marcas séniicas positivas o 

negativas que hacen que se ubique en la bimembración TEAO-coNsuMAcTÓN 
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(positivo) :# TEAO-MuERTE (negativo). El TEA01 en su valor neutro de 

"cumplimiento, ejecución, acabamiento" se ubica como illustrandtim del plano 

hipersemémico. 

Lo que imaginiza el TEA01 es el cumplimiento de un ritual. Y este ritual se 

concreta por medio del importante motivo del SACRIFICIO. 

El subsistema, que no incluye estructuras derivadas, ubica en el polo positivo 

tres aspectos del ritual: la INICIACIÓN (Orestes mata a su madre obedeciendo a 

Apolo como prueba iniciática para ser digno de suceder a su padre -acceder a la 

adultez- y reemplazarlo en sus funciones de varón, sostén del $voç y  rey de la 

itótç), la PURIFICACIÓN (la que realiza Orestes luego de matar a Clitemnestra) y el 

EXORCISMO (el que realiza Atenea contra las Erinias, expulsando su aspecto oscuro 

y negativo con la ayuda de HEtOá) por designio de Zeus). 

En el poio negativo el ritual que se cumple es tambien un SACRIFICIO. Sin 

embargo, este SACRIFICIO es sólo una metáfora sacrílega de los verdaderos actos 

que se ejecutan: asesinatos de parientes (Ag 1219). Tres son los "sacrificios" que 

aparecen como illustrantia 1) el BANQUETE RITUAL, cuyo illustrandum es el 

CANIBALISMO implicado como culminación del asesinato de los hijos de Tiestes 

por parte de Atreo; 2) la OFRENDA NUPCIAL (tpoté?cta) que imaginiza el 

DEGÜELLO de Ifigenia (que es en sí mismo una parodia de sacrificio), con cuyo 

recuerdo y mimetizando el cual Clitemnestra consuma la 3) INMOLACIÓN de su 

marido, es decir, el ASESINATO de Agamenón. 

El motivo del SACRIFICIO está ampliamente desplegado a lo largo de las tres 

piezas y se empalma con el motivo de la IUD para efectuar la mostración de la 

imagen228. En una relación de estricto paralelismo, una serie de illustrantia 

metaforizan los verdaderos ilustrandcR 

* LIBACIÓN -* SANGRE DERRAMADA (ésta última en casi constante empalme 

con la SANGRE SIEMPRE FLUYENTE del primer subsistema secundario); 

228 
Este procedimiento se estudiará en el capítulo S. 
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* INCIENSO -* VAPOR DE SANGRE; 

* AGUA LUSTRAL -+ AGUA DEL BAÑO; 

* INVOCACIÓN PIADOSA - JURAMENTO SACRÍLEGO; 

* ALTAR -* BAÑERA (la que a su vez actúa como illustrans del ilustrandum 

ATAÚD); 

* CUCHILLO SACRTFICIAL - espada de AIKH (en su aspecto negativo de 

VENGANZA); 

* 	ó7o?.uygóç --> Opívoç; 

* VÍCTIMA SACREFICIAL -> VÍCTIMA DE ASESINATO. La VÍCTIMA SACRIFICIAL 

ilustra a su vez a Ifigenia como CABRA, a Casandra como OVEJA (también 

como RUISEÑOR y CISNE)  y a Agamenón como BUEY. 

Todos estos rituales representados por el TEAOE hacen referencia al tipo de 

relación que se ha establecido entre los planos humano y divino. Mientras en el 

polo de la CONSUMACIÓN la relación es de sumisión y refiVo de la estructura divina en 

la sociedad y  el alma del hombre, en el poio del TEAOE como MUERTE la relación 

que se metaforiza es la del sacrilgio, el trastrueque de la Ley del Padre. Este aspecto 

se realiza en la estructura del texto por medio de un empalme con el motivo de la 

PISADA del TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL, donde lo que se ilustra es el 

hecho de HOLLAR LO SAGRADO, PERVERTIR LO SANTO. 

La perversión de los símbolos del orden divino sólo podrá ser nuevamente 

revertida a través de un nuevo ritual: el exorcismo del espíritu nocturno de las 

Erinias. 

2.5.8 El TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL: PERSUASION # 

I7OLENCJA 

El TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL es el que ofrece mayor extensión 

y explicitación en las piezas de la Or, y su oposición básica la constituye el eje 
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bipolar PERSUASIO 	VIOLENCL4. El subsistema está cuantitativamente 

descompensado, con absoluto predominio del polo negativo de la bimembración: 

la VIOLENCIA. Este T1ERCER SUBSISTEMA, de alto grado de concretización, 

presenta siete subsistemas secundarios. Una amplia mayoría de sus componentes 

son utilizados como illustrantia de imágenes en sentido estricto, muchas veces 

metáforas in absentia, con lo cual constituyen un entramado de redes simbólicas que 

sólo descubren su sentido a medida que se desarrollan las actancias dramáticas de 

cada una de las piezas, se producen las distintas mostraciones de k imqgen (donde se 

explicitan en escena las relaciones que unen cada illustrans con su illustrandum) y se 

facilita al espectador/lector la inferencia de las relaciones del sistema semémico 

con el sistema hipersemémico, con máximo grado de explicitación en Bu. 

Sus subsistemas se hallan numéricamente muy representados en las distintas 

piezas, pero siempre es uno de ellos el que se constituye como motivo 

predominante en cada una de las tragedias: la CONSTRICCIÓN (RED) en Ag, la 

TRAMPA (cAcHoRRo DE SERPIENTE) en Ch y la PERSECUCIÓN (CAzA) en Bu. 

Este TERCER SUBSISTEMA PPJNCIPAL S  de altísimo grado de 

concretización en sus illustrantia, es el que expresa con máxima connotación y 

refuerza sémico el motivo de la NATURALEZA HUMANA como NATURALEZA 

DEGRADADA, sujeta a la ¿qiaptia, la 15PptS, la ¿zc3ta, la icpó8oatç, y la 

animalización. Cada una de estas consecuencias de la DEGRADACIÓN DE LA 

NATURALEZA da origen a uno o más subsistemas secundarios. 

2.5.8.1 Elprimer subsistema secundario: CREACIÓN # DESTRUCCIÓN 

El primer subsistema secundario imaginiza el concepto de ¿q.tccptia a través 

de la oposición bipolar CREACIÓN r' DESTRUCCIÓN Lo que se pone en juego es 

la idea de que el hombrej'etra en su relación con las fuerzas de la naturaleza, lo cual 

provoca la perversión de sus elementos. Estos elementos, intrínsecamente 

volcados a la CREACIÓN y a la VIDA, sufren un proceso de inversión sémica y se 
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vuelven en contra del hombre que ha errado. Esta perversión del orden 

natural provoca que el objetivo de CREACIÓN, se convierta en DESTRUCCIÓN y 

MUERTE, no sólo de la naturaleza sino también del hombre mismo. 

Este primer subsistema genera cuatro series de imágenes paralelas y opuestas 

derivadas de ambos polos de la bimembración: ESTACIONES, AGRICULTURA, 

GANADERÍA y NAVEGACIÓN. La serie de las ESTACIONES se restringe a Ag y 

metaforiza por ironía el significado del regreso del rey como guía y protector de su 

pueblo, jefe del otioç y marido de su mujer. En el poio de la CREACIÓN se ubican 

los constituyentes CALOR EN INVIERNO/AIRE FRESCO EN VERANO; en el polo de la 

DESTRUCCIÓN, la CANÍCULA y el INVIERNO. 

La serie de la AGRICULTURA tiene desarrollo en toda la trilogía y alude 

hipersemémicamente al ciclo MUERTE/RESURRECCIÓN de la estirpe de Atreo en 

particular y al pueblo griego -argivo y ateniense- en generaL En el poio de la 

CREACIÓN se encuentra la serie RAÍZ/FOLLAJE/SOMBRA, que se restringe en 

BROTAR/FLORECER, con su subserie derivada PEQUEÑA SEMILLA SALVADORA! 

GRAN TRONCO. Aludiendo positivamente al pueblo y la tierra como ámbitos de la 

vida del hombre, aparece el illtístrandum FERTILIDAD, imaginizado en sus GANADOS 

y MUJERES, elementos que se empalman con la serie de la GANADERÍA. La 

FERTILIDAD se expande por medio de los i/lustrarn'ia PLANTAS/ÁRBOLES/FRUTOS, 

cuidados por el HORTELANO. En el polo de la DESTRUCCIÓN se ubican todas 

actividades violentas relacionadas con la AGRICULTURA, como consecuencia de su 

adscripción al polo de la VIOLENCIA de la oposición básica del subsistema. Se 

ubican allí tres subseries: a) ROTURAR/AZADA DE ZEUS/SEGAR - COSECHA 

DESGRACIADA! FLOR DE AMOR —* FLOR TRONCHADA; b) PLAGA DESTRUCTORA 

¡RETOÑO BROTADO/SEMILLA DE MALDICIÓN y por último c) VINO DE LA 

VIÑA/ROCÍO PARA LA VMNA, que se submetaforiza como CRATERA DE 

INIQUIDADES aludiendo al ilustrandur,i SANGRE DE IFIGENIA. Esta última subserie 

está restringida aAg. 
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La tercera serie tiene un desarrollo acotado. En el polo de la CREACIÓN se 

restringe a tres imágenes cuyos ilIistrantia PASTOR/REBAÑO/PASTO corresponden a 

los illustranda HERMES/ORESTES/SUFRIMIENTO. En el poio negativo de la 

DESTRUCCIÓN el PASTOR fallido es AGAMENÓN mismo, y las ERINIAs el REBAÑO 

SIN PASTOR. 

La cuarta y última serie se nuclea alrededor del motivo de la NAVEGACIÓN. Es 

otro de los ilizistrantia favoritos de Esquilo, que remite al hombre equivocando el 

rumbo (errando el blanco, ¿q.t(xptvco) de la NAVE de su vida en el MAR DEL 

MUNDO (polo negativo) o siendo auxiliados por la divinidad como consecuencia 

de su piedad y adecuación a las leyes por ella instauradas (polo positivo). El polo 

positivo es muy circunscripto y  sólo genera la subserie ESTAR SOBRE EL 

PUENTE/VIENTO FAVORABLE. El poio negativo está mucho más desarrollado y se 

expande a. toda la trilogía generando dos subseries: la primera, BARCO/ 

CARENA/SENTARSE EN EL REMO; la segunda, NAUFRAGIO/ENCALLADURA! 

ESCOLLO-ARRECIFE / IRSE A PIQUE / NO REMONTAR LA OLA / TORMENTA, 

metaforizada ésta última como LLUVIA DE SANGRE en empalme con el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRiNCIPAL 

2.5.8.2 El segundo subsistema secundario: PASO ~¿ PISADA 

El segundo subsistema secundario, estructurado alrededor de la oposición 

PASO --A PISADA, incluye la metaforización del motivo de la aéta y es, a pesar de 

su breve extensión, de fundamental importancia en el sistema de imaginería de la 

Or y proporciona valiosos elementos de relación con el sistema hipersemémico. 

En el poio de la PERSUASIÓN se ubica el lexema PASO, que se detecta 

exclusivamente en el texto de Bu 294 y  403. Alude como illustrandum al caminar de 

la divinidad, señalando su derrotero RECTO / CUBIERTO - INVISIBLE / NO 

DESGASTADO - INFATIGABLE. Pero como illustrans metaforiza (aludiendo al plano 

hipersemémico) el ACTUAR DE LA DIVINIDAD, caracterizado como seguro (RECTO), 
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sublime y espiritual (CuBIERTO-INvIsIBLE) y por último constante, inmortal y de 

actizidadpermanente (No DESGASTADO-INFATIGABLE). 

En el poio de la VIOLENCIA la levedad y sutileza del PASO de la divinidad son 

reemplazadas por la pesadeZ tosquedad y agresividad de la PISADA del hombre. La 

PISADA genera dos subseries, la del PIE VIOLADOR yla del PIE ENGAÑADOR. El PIE 

ENGAÑADOR hace referencia a la actitud humana (o de un demonio vengador) de 

entorpecer con trampa el desarrollo de una acción, justa o injusta. Genera la subserie 

PIES TRABADOS/ZANCADILLA y de ésta proviene, en relación causal 

consecuencia, el grupo TROPIEZO / RESBALÓN / CAÍDA PESADA, empalmados 

respectivamente con los motivos de la TRAIvIPA (séptimo subsistema secundario), la 

LUCHA EN PALESTRA (cuarto subsistema secundario) y el PESO (tercer subsistema 

secundario), todos pertenecientes al TERCER S[JJ3SIS TEMA PRINCIPAL 

Por su parte, el semema del PIE VIOLADOR metaforiza, en su primera subserie, 

la ?xaé(3cta (humana o de las divinidades vencidas o rebeldes), y desencadena el 

conjunto PISAR/PISOTEAR/HOLLAR LO SAGRADO/PERVERTIR LO SANTO, cuya 

imagen más importante (aunque no la i.'inica) es la acción de Agamenón de caminar 

sobre los tapices bordados exclusivos de los dioses. 

La segunda subserie del núcleo sérnico PIE VIOLADOR se refiere 

restringidamente a la actitud humana irracional de responder con violencia ante la 

adversidad, lo que generará VENGANZA, y, como inversión sémica, la 

animalización que se da como consecuencia del icOoç inmotivado o del cual no 

se conocen razones valederas. En el primer caso, la imagen paradigmática es la de 

Tiestes pateando la mesa del banquete en la que se ha servido la carne de sus hijos; 

en el segundo, la imagen es la de los ancianos del coro de Ag que son advertidos 

por Egisto en cuanto a "no dar coces contra el agujión". En ambos casos, la subserie 

generada es PATADA-PATEAR/COZ-COCEAR, empalmadas por medio del serna 

+anjmal con el cuarto subsistema secundario en su subserie AURIGA 

/AcIcATEAR/PoTRo, con el sexto subsistema secundario en el motivo del YUGO y 

con el quinto subsistema secundario en ci submoiivo ESPUELA/AGUIJÓN. 
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2.5.8.3 El tercer subsistema secundario: EQUILIBRIO ¡é EXCESO 

El tercer subsistema secundario se organiza alrededor de la oposición 

EQUILIBRIO :# EXCESO, que hace alusión explícita al tema de la 143ptç humana 

metaforizada como EXCESO DE RIQUEZA y alusión implícita al qøóvoç Ocv, la 

ENVIDIA DE LOS DIOSES, que es explícita y nuclear, por ejemplo, en Pe. El EXCESO 

se encarna en la estirpe de Atreo; el EQUILIBRIO es un ideal deseado y sugerido 

desde el universo conceptual (pues ilustra el awqpoveív de los que siguen y 

reverencian el altar de i\iiii) en los respectivos segmentos seriales. El subsistema 

genera dos series con constituyentes opuestos bipolarmente: PROSPERIDAD :# 

RIQUEZA y BALANZA #1 PESO. 

El polo del EQUILIBRIO incluye, en el ilustrandum de la PROSPERIDAD, el 

motivo de la GANANCIA JUSTA; en la BALANZA, utilizada siempre como illustrans, la 

subserie IGUALAR/ARROJAR POR LA BORDA/LASTRE BIEN CALCULADO, que 

empalma con el motivo de la NAVEGACIÓN del primer subsistema secundario. En 

el polo del EXCESO el cuadro presenta un desarrollo mucho más rico. La serie 

RIQUEZA genera dos subseries: el conjunto de los illustranda OPULENCIA! 

DILAPIDACIÓN/DESASTRE - DESASTRE VITAL/NO SABER SER POBRE, que se 

manifiestan en todos los casos como componentes de campos semmnticos 

marcados y, como segunda subserie, y,  por el contrario, en el plano metafórico, los 

constituyentes METAL/ORO -3 SALPICAR, ENSUCIAR/FALSA ACUÑACIÓN/BRONCE 

ENVILECIDO. La mayor parte de estos constituyentes están incluidos en Ag y se 

resumen en la metáfora de ARES CAMBISTA. 

Dentro del poio del EXCESO, la serie PESO tiene una extensión 

cuantitativamente notable en la trilogía. El hombre, sus acciones y  sentimientos 

son imaginizados, a raíz de su bppt9, como esencias materiales y concretas, producto 

de la degradación de su naturaleza. Todo lo que compete al hombre dominado por 

la 15Ppt1 y propulsor de violencia incluye la metaforización que lo transforma en 
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GRAVOSO, PESADO, AGOBIANTE. La consecuencia de este estado de cosas 

es el sometimiento a la "ley de lagravedad' el hombre cae y se hunde, alejado existencial y 

esencialmente del equilibrio, la o(ogpoal)vil y la sublimación. 

La serie del PESO genera la subserie PESAR/CUAJARSE (empalme con el 

subsistema ENFERMEDAD INCURABLE)/REBOSAR/SATURAR; la subserie DESBORDE 

/ HUNDIMIENTO (empalme con el motivo del NAUFRAGIO) y la subserie que podría 

denominarse "BALANZA DESEQUILIBRADA", que incluye como illustrantia los 

componentes INCLINAR/PLATILLOS QUE TOCAN FONDO, que se relacionan por el 

mecanismo agente/paciente con la metáfora de AREs CAMBISTA. 

A partir de este punto el SISTEMA poético-significante de la Or se 

descompensa definitivamente: el polo de la PERSUASIÓN (la NO VIOLENCIA, la 

RACIONALIDAD) se queda sin constituyentes y el resto de los subsistemas 

secundarios, de presencia cuantitativamente abrumadora en el co7pus, ocupan todo 

el espacio sémico adscribiéndose al illustrandum VIOLENCIA. 

2.5.8.4 El cuarto subsistema secundario; LA CONSTRiCCIÓN 

El sexto subsistema principal es, sin duda, el más llamativo, significativo y 

estudiado de la Or. Se basa en el núcleo significativo de la CONSTRICCIÓN, que se 

metaforiza en cuatro motivos: el YUGO, la PRISIÓN, la RED y el LAZO, cada uno de 

los cuales desarrolla varias redes significantes. Su motivo de la RED es la imagen 

alrededor de la cual se estructura el andamiaje semémico nuclear de A<g, y la 

mostración de la imagen se apoya sobre este motivo. Se difumina a través de Ch y 

vuelve a resurgir en Bu, esta vez utilizando como ilustrans el motivo del LAZO. 

El subsistema se basa en el núcleo semémico de la CONSTRICCIÓN, el 

illustrandum central de la estructura semémica de la tragedia esquilea. Apunta a 

resaltar en la trama explícita del texto el tema de una fuerza constrictiva que rodea 

al sujeto humano impidiéndole todo movimiento: fisico, psíquico y espiritual. 
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Responde al concepto de &vyi (necesidad, forzamiento, "destino",fata/idad), 

perteneciente al plano hipersemémico. En el estudio realizado sobre la estructura 

semántica de Pr se probará que las relaciones entre ambos términos (illustrans e 

ilustradurn) se verifican incluso en el plano lingüístico-etimológico 229 . 

Este concepto de CONSTRICCIÓN O CONSTREÑIMIENTO se metaforiza en 

cuatro motivos: el YUGO, la PRISIÓN, la RED y el LAZO, cada uno de los cuales 

desarrolla varias series semémicas, utilizadas de manera preponderante como 

illustrantia, pero también como ilustranda y en "sentido propio". Los ilustrantia 

SELLO y MORDAZA, utilizados sólo una vez cada uno en no dependen de 

ningún motivo y se remiten directamente al referente conceptual del subsistema. 

El primer motivo, el YUGO, se presenta principalmente como illtistrans y va 

deslizándose a través de distintos referentes: Agamenón, Orestes, los ancianos del 

Coro de Ag. Genera dos subseries: la que describe los elementos del YUGO y del 

ARNÉS: FRENO/BOCADO/BARBADA/?1tCVOV, y la que apunta al sujeto paciente 

de la acción del YUGO: YUNTA/UNCIR/POTRO DE TIRANTES/POTRO HUÉRFANO 

ATADO AL CARRO DEL SUFRIMIENTO. El motivo realiza diversos empalmes con 

otros subsistemas de imágenes. Tanto éste cuanto el resto de los motivos del 

subsistema se expresan, como es obvio, por medio de illustrantia de alto grado de 

concretización, y apuntan al proceso sémico de degradación y animalización 

de la naturaleza humana. 

El segundo motivo, la PRISIÓN, no está muy desarrollado en la trilogía. Sus 

constituyentes empalman generalmente con otros campos semánticos y no son 

realzados en forma explicita por el contexto. La serie cuenta con los lexemas 

GRTLLOS/ESPOSAS/CEPO/TRABAS/CAI)ENAS. La relación más fuerte se establece 

con el motivo de la RED y con el motivo del PIE ENGAÑADOR del segundo 

subsistema secundario. Lateralmente se presenta una metáfora concreta y 

229 
Probaremos esta firmación en nuestro Análisis Semántico. 
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circunscripta, cuyos ilustrantia son ESCLAVO/PERRA RABIOSA y cuyo referente es 

Electra en Ch 135 y  447. 

El tercer motivo, el de la RED, ya consignado como central del subsistema, 

presenta una conformación semántica y metafórica particular y compleja, 

precisamente por su importancia en la estructura significativa global. En efecto, el 

lexema RED es sólo el primero de los il/ustrarn'ia, pues se va deslizando a lo largo de 

una serie de semisinónimos -también il/ustrantia- pertenecientes a su mismo campo 

semántico. En este primer nivel, la RED se desliza a la serie MALLA/ 

TRAMAR/URDIR/MAQUINAR. (donde se intercambian en la metáfora los semas 

+concreto/+abstracto) y a la serie RED DE PESCA -+ CORCHOS/RED DE 

CAZA/TELA DE ARAÑA. En un segundo nivel, la RED se convierte en illustrans de la 

ALFOMBRA PURPÚREA (donde se produce un empalme con el motivo de la PISADA 

del segundo subsistema secundario), que funciona como ilustrandum. Sin embargo, 

el subtexto del pasaje (A<g 908-949) hace evidente la transformación del iilustrandum 

ALFOMBRA/TAPICES en illustrans de un nuevo illustrandum, en este caso 

TÚNICA/MANTO. Cuando el desarrollo dramático hace que aparezca en la superficie 

este mecanismo de simbolización, se hace evidente ante el espectador/lector que el 

illustrandum TÚNICA/MANTO se ha convertido en illustrans de un último y definitivo 

ilustrandum: MORTAJA. El recorrido metafórico hace patente la relación 

semémica/hipersemémica que se produce entre los pares RED-

CONSTREÑIIMIENTO/DESTINO-MUERTE, y el empalme con los motivos de la CAZA y 

el ATAQUE ARMADO del sexto subsistema secundario. 

El cuarto motivo, estrechamente ligado con el anterior, es el del LAZO. Se le 

ha dado independencia con respecto a la RED por su relevancia textual. Actúa en 

un campo restringido, siempre como ilustrans, y su aparición fundamental es 

aquélla en la que aparece en relación directa con el illu.,'trandum HIMNO (Bu 306 y 

328-333). 
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2.5.8.5 El quinto subsistema secundario: LA TRAMPA/TRÁtcIÓN=DoLo 

El quinto subsistema secundario se nuclea alrededor de los illustranda 

TRAMPA/TRAICIÓN. Ejemplifica por medio de la imagen la VIOLENCIA que no se 

ejerce por medios fisicos, sino con engaño o DOLO. El motivo de la ASTUCiA, que 

veremos actuando en el cP, aparece metaforizado de manera específica como 

1tpó0a9, como TRAICIÓN. Esa TRAICIÓN se ejerce por medio del DOLO. Cuando 

ese DOLO implica un cambio de esencia en el agente, la TRAMPA se animiza y 

desencadena dos series. En la primera serie, ROBO/LADRÓN, la TRAMPA se animiza 

y se humaniza (el semema consta de semas +animado +humano), pero al mismo 

tiempo ese sujeto humano se degrada para responder a los semas nucleares del 

semema TRAMPA. En la segunda serie, la TRAMPA/TRAICIÓN se anirniza y animaliza, 

apelando a illustrantia cargados con un serna +monstruoso (ANFISBENA/ESCILA) o 

con un metasema +monstruoso, es decir, añadiendo al serna +animal una 

connotación negativa +alteridad +desconocido -> +monstruoso, otorgada por el 

contexto: CACHORRO DE SERPIENTE! PERRO GUARDIÁN - PERRA / PERRO 

ADULADOR! CUERVO ¡GALLO-GALLINA / DOBLE LEÓN. 

La serie ROBO/LADRÓN se despliega principalmente en el plano del 

illustrandum y la marcación de su campo semántico, y  en un breve conjunto de 

segmentos portadores de metaforización. La segunda serie, marcada por la 

animalización, se despliega casi exclusivamente en el plano del illustrans, y sus 

illustranda van circulando entre distintos referentes, siendo los principales 

Clitemnestra, Egisto y Orestes. 

2.5.8.6 El sexto subsistema secundario: L4 PERSECUCIÓN 

El sexto subsistema secundario es uno de los más relevantes de la trilogía. 

Formaliza el motivo de la PERSECUCIÓN y genera las series de la CAZA y el 

ATAQUE. Se presenta en A(g y alcanza su míximo desarrollo en Bu, donde las 
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Erinias aparecen como illustrandum del illustrans JAURÍA DE SABUESOS, y 

Orestes como su PRESA, en un proceso simultaneo de expresión textual y 

mostración de la imagen. En efecto, en este subsistema se formaliza el motivo de la 

PERSECUCIÓN, es decir, la agresión en movimiento, animada o inanimada. La 

PERSECUCIÓN ANIMADA se metaforiza a través del motivo de la CAZA; la 

PERSECUCIÓN INANIMADA lo hace por medio del motivo del ATAQUE. 

El motivo de la CAZA, que se presenta casi exclusivamente en el piano del 

ilhistrans, da origen a dos series semémicas opuestas y complementarias en el eje 

sémico agente/paciente. Los pares son, respectivamente: JAURÍA/RASTRO, 

RASTREAR/HUIR, CAZADOR/HUELLA, PERRA/PRESA. De esta última oposición 

surge una subserie que la especifica: [PARIS]! PICHÓN DE BUITRE, ÁGUILA/LIEBRE, 

SERPIENTE/AGUILUCHOS, CACHORRO DE LEÓN/OVEJAS, LOBO-LEONA/NOBLE 

LEÓN, CRÍA DEL CABALLO/TROYA, LEÓN CARNICERO/TROYA, NIÑO/PÁJARO QUE 

VUELA y SABUESO/CERVATILLO. Como ocurre de manera habitual en los textos 

esquileos, el illustrandum se va deslizando a través de distintos referentes, que son, 

en el caso del ilustrans SABUESO, Clitemnestra, Casandra, las Erinias y la propia 

divinidad, Zeus. 

El motivo del ATAQUE no presenta una estructura tan clara como el anterior. 

Se despliega en varias series que establecen distintas relaciones entre sí (oposición, 

semisinonimia, causa/consecuencia, agente/instrumento). El núcleo del 

motivo es que se trata de un AT4QUE ARMADO. Estas armas pueden ser: 1) las 

propias de la divinidad (ZEUS/RAYO/TRUENO/REÁMPAGO -3 MIRADA/AZADA); 2) 

las utilizadas por la divinidad pero propias del hombre (APOLO/ARQUERÍA-ARCO-

FLECHA-DARDO -4 MIRADA/BLANCO); 3) las típicamente humanas (LANZA! 

ESCUDO/ESPADA/HACHA), que se abren en dos subseries que apuntan a dos 

procesos de la fabricación de armas, AFILAR y FORJAR (AFILAR/DOBLE 

LANZA/ESPADA DE DOS FILOS/PIEDRA DE AFILAR/AFILADO-ROMO; FORJAR! 

ESCUDO/FORJAR LAS ESPADA/SUMERGIR EL BRONCE); 4) las propias de los 
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animales (ANIMAL/FmRA SALVAJE - ZARPAZO/TORO -+ CUERNOS/LOBO) y 5) 

las ligadas al acicateo de los animales domésticos, en particular el caballo (GOLPE 

SANGRIENTO/LÁIIGO/AZOTE/FLAGELO/ESPUELA - AGUIJÓN). 

Este motivo es una ilustración directa del motivo de la VIOLENCIA, que se 

hace presente a lo largo de toda la trilogía tanto a través de los segmentos de 

figuras cuanto por medio de la marcación y connotación textual de su campo 
semántico. 

2.5.8.7 El séptimo subsistema secundario: LA COMPULSIÓN 

El séptimo y último subsistema secundario se formaliza con el motivo de la 

COMPULSIÓN y comprende dos submotivos: la CARRERA y la LUCHA EN PALESTRA. 

La COMPULSIÓN implica, en este caso, la ejecución de acciones sin libertad y bajo la 

presión de una fuerza que pone en peligro la integridad fisica o psíquica. El motivo 

comprende a su vez dos submotivos: la CARRERA y la LUCHA EN PALESTRA, es decir 

-en el texto-, una versión degradada de la competencia atlética, cargada con una 

connotación muy positiva en el mundo griego. El motivo de la CARRERA (cuyo 

mayor desarrollo se encuentra en Ch) despliega dos subseries. La primera incluye 

los sememas MONTAR/CABALGAR/JINETE; la segunda se divide en dos grupos que 

se relacionan imaginativamente por el mecanismo de causal consecuencia: 

AURIGA/CARRO FUERA DE CONTROL/DESBOCAR/ARRASTRAR y POTRO! CURSO/ 

RrFMO/ALcANzAR LA META. Los lexemas encabezadores de ambos grupos se 

relacionan independientemente a través del illustrans ACICATEAR, lo cual produce 

un empalme con la serie LÁTIGO/AZOTE etc. del del motivo del ATAQUE. 

El motivo de la LUCHA EN PALESTRA genera, por su parte, dos series de 

motivos: el primero, LUCHADOR/MALDICIÓN IMPOSIBLE DE COMBATIR; el segundo, 

BAJAR AL COMBATE/TRABARSE/RESBALAR -3 TRES CAÍDAS/RESULTADO/VENCER 
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¡SER VENCIDO. Ambos motivos presentan una breve extensión en el corp/ls, 

pero siempre muy connotada y casi permanentemente en el plano del ilustrans. 

2.5.9 LA OPOSICIÓN VARÓN gá MUJER COMO SÍNTESIS DE LA OPERACIÓN 

Dijimos al comenzar el an1isis del sistema poético-significante de la Or que la 

oposición dialéctica entre los sememas VARÓN :A MUJER apunta a la simbolización 

de un complejo proceso de afirmación de algunos aspectos del imaginario y de la 

ideología de la democracia ateniense. A través de un juego de tesis y antítesis entre 

sistemas de valores y de concepciones imaginarias que se plasman, básicamente, en 

la mencionada oposición genérica, y a través de la mediación del fenómeno teatral, 

se propone una síntesis, esto es, el logro de una nueva armonía —que es siempre un 

equilibrio inestable- en una nueva legalidad que contenga polaridades, aunque con 

el predominio de una sobre la otra. 

Los dos procedimientos por los que la enunciación poética esquilea 

desequilibra el poio femenino hasta reubicado en una posición subordinada que, 

dados los acontecimientos, debía de resultar deseable, consisten en la 

DESUBJETIVACIÓN y la DEMONIZACIÓN. La primera se verifica en la figura de 

Ifigenia; la segunda, en la de Clitemnestra. 

2.5.9.1 Aóp.wv aya?4ux: la de-subjetivación del sujeto mujer230  

El relato del sacrificio de Ifigenia en el Párodos de Ag es un momento 

fundador de la literatura: la narración de un drama situado en el corazón de la 

sensibilidad humana231 . Todas las otras muertes brutales de jovencitas no parecen 

existir sino como eco de estos versos. Esquilo crea una imagen universal y 

230 
Un estudio detallado del tema en CRESPO (1997: 94-106). 

' DEF0RGE (1986: 102-103). 
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definitiva, como si ya no hubiera más que una muerte sacrílega: la de la princesa 

argiva. Recordemos entonces las palabras de 198249 2:  

Pero cuando otro remedio, 
más pesado incluso que el aciago mal tiempo, 
a los jefes proclamó el adivino, 
pretextando a Artemis, de modo tal que los Atridas, 
golpeando la tierra con sus cetros de mando, 
no contuvieron el llanto, 
[entonces] el rey de edad mayor habló diciendo: 
'Pesado destino, el no obedecer, 
y pesado si degüello a mi hija, la gloria de mi casa, 
manchando mis manos paternas 
con chorros de sangre de doncella, junto al altar. 
¿Cuál de éstos sin males? 
¿Cómo voy a abandonar las naves 
fallando a la alianza? 
Pues un sacrificio que aplaque los vientos 
y una sangre de doncella con pasión desea, 
con pasión extrema: pero lo prohíbe Temis. 
jQue sea para bien!" 
Y cuando se calzó el collar de la necesidad, 
exhalando de su espíritu un viento cambiante, 
impío, impuro, sacrílego, entonces mudó su parecer 
para pensar la máxima audacia. 
Pues a los mortales hace audaces 
una demencia desdichada, consejera de vergüenzas, 
fuente primera de desgracias. 
Y entonces osó convertirse en inmolador de su hija, 
auxilio de una guerra por vengar a una mujer 
y ofrenda propiciatoria de las naves. 
Y sus ruegos, sus gritos de "padre" 
y su vida de virgen volvieron en nada 
los jefes amantes de la lucha. 
Y dijo el padre a los ministros, después de la plegaria, 
que como a una cabrita sobre el altar la elevaran, 

232 Nuestra traducción sigue el texto de WEST (1990a: 201), incluida la controvertida conjetura de 
216-217. Para una justificación y  dicusión de este punto, que se adapta a nuestra hermenéutica 
del texto, véase WEsT (1990b: 178-181). 
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aferrada a sus peplos con toda su alma, 
con el rostro inclinado, 
y que con una mordaza sobre su boca de hermosa proa 
contuvieran la voz de maklición contra su casa, 
y por la fuerza y la ira sin voz de los frenos. 
Y derramando en el suelo los colores del azafrán 
fue disparando a cada inmolador 
el dardo lastimero de sus ojos, 
destacada como en una pintura, 
deseando dirigirles la palabra, porque muchas veces, 
en las salas de hospitalaria mesa de su padre, 
[para los hombres] había cantado, 
y honraba con voz pura, no sometida al toro, con amor, 
el fausto peSn de su padre amado, 
tras la tercera libación. 
Lo que siguió, ni lo vi ni lo cuento: 
mas no quedó sin cumplirse el oficio de Calcas. 

No interesa en esta ocasión polemizar acerca del verdadero carácter del 

dilema trágico de Agamenón. Dentro de la amplia literatura que ha analizado este 

problema, y  como resultado de nuestra investigación de la obra de Esquilo, 

consideramos que Agamenón no se encuentra coaccionado por el destino sino que 

toma una decisión libre233 . El sacrificio de su hija no es más que la anticipación de 

una cadena de acciones sacrílegas que cumplirá en Troya: los miles de muertos 

inocentes, el saqueo de los templos, la profanación de las estatuas de los dioses y  la 

destrucción total de la ciudad, acciones todas que prueban que Agamenón ha 

seguido siendo el mismo: un ser atravesado por la i3pt9 4 . 

La descripción hecha por Esquilo es de una excepcional crueldad: una de las 

grandes escenas patéticas de la literatura griega. Ahora bien, ¿cuál es la razón por la 

que lo impensable, la "máxima audacia", se vuelve relato? Sin duda, se trata de un 

juego catártico del imaginario de la sociedad patriarcal que, en el momento 

La postura que afirma la coacción del destino ha sido sustentada principalmente por 
FRAENKEL (1950: Ii); DENNISTON - PAGE (1957) y LLOYD-J0NES (1962: 187-199). A favor del 
libre albedrío, principalmente HAMMOND (1965: 42-55); LESKY (1966:78-85); PERAD0Tr0 
(1969: 237-263); SMITH (1973: 1-11); EDwARDS (1977: 17-38); WINNINGTON-INGRAM (1983); 
CONACHER (1987); DREw GRIFFITH (1991: 173-177). 

M0REAu (1985). 
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ficcional de la representación, ofrece a los ciudadanos la posibilidad de 

transgredir el interdicto del sacrificio humano y, específicamente, el de las virgenes, 

cuya puesta en práctica sería en sí misma insoportable para la organización social 235 . 

Es un mecanismo por el cual esa misma organización imaginiza la posibilidad de 

autopreservación en un momento de crisis ofreciendo como víctimas ideales a 

aquellos individuos no indispensables para la perpetuación de la po1i?-6 , y que con 

su muerte podrían salvar a los &vpcç, los encargados de consumar dicha 

perpetuación 7. 

Ahora bien, en el contexto de A&  la acción "deseada" por el imaginario 

patriarcal es pintada al mismo tiempo como INSOPORTABLE y como INEVITABLE. 

Es INSOPORTABLE porque se trata de un sacrificio contra naturam, un SACRIFICIO 

IMPURO238 , que PISOTEA las leyes sagradas del parentesco y a la vez MANCILLA la 

interdicción del sacrificio humano. Para poder realizarse, entonces, el objeto del 

sacrificio -Ifigenia- deberá perder un conjunto de rasgos sémicos que la ubican 

como SUJETO, como MUJER y como HUMANA. 

Analicemos en principio las marcas sémicas que otorgan a Ifigenia rasgos 

propios fuertemente connotados como positivos. El fundamental es su carácter de 

DONCELLA, 7cap0voç, es decir, SUJETO FEMENINO PÚBER Y VIRGEN: 

irapøsvoc$áyoiatv (209), itapøsvíoo 0' aT4ic'roç 215), cd' 7tap0v6tov (239), 

&twipcotoç (245). El segundo es el de la BELLEZA PURA E INOCENTE, SIN 

CONNOTACIÓN SEXUAL: ó.tov &yalpia (207-208), crópctoç ucp4poo 

(235), kyv& (245). El tercero es la RELACIÓN FILIAL, atravesada por la 

contradicción: hija amada y sacrificada, amorosa con su padre pero amenazando 

LoRAux (1985). 
236 HENRICHS (1981: 195-242). 

En el imaginario conceptualizado por Esquilo, la mujer es sólo "sede", "nodriza" de la semilla 
masculina: el engendramiento es exclusivamente del varón. Véanse las palabras de Apolo en Eu 
658-661. 
238 El análisis de los elementos pervertidos del sacrificio de Ifigenia se encuentran 
exhaustivamente analizados en VERNANT Y VIDAL-NAQuET (1987 [19721:135-159) y ZEITLTN 
(1965: 463-508). 
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maldecir su linaje: 'réKvov (207), 7catp400ç ctpaç (210), Ouyatpóç 

(225), izX185vaç itoctp400ç (228), 0óyyov &paov (235), iratpbç 

íXou (245-246). Ahora bien, todos estos rasgos nos llevan a concluir que la 

femineidad de Ifigenia, su carácter de mujer y por tanto su utilidad para la 

preservación de la polis se encuentra ATENUADA, NEUTRALIZADA. La suya es una 

femineidad ziirtijal, potencial, no marcada por el ejercicio de la sexualidad que conileva 

el estado matrimonial: la VD'pt4 11,y sobre todo, la 'yuvi. Al desconocer los 

trabajos de Afrodita, la doncella es asimilada por el imaginario a UN MODO DE SER, 

SI NO v1mL, AL MENOS MASCULINIZADO: las tCLp0évO1. divinas Atenea y Artemis 

se desempeñan, respectivamente, en contextos claramente masculinos: la 

INTELIGENCIA PRÁCTICA y la GUERRA, la primera; la CAZA, la segunda. En esta 

lógica inconsciente del imaginario, es coherente la inmolación de una DONCELLA 

como víctima propiciatoria de la guerra y como rescate por la rlJ.Lfj en peligro de 

su padre, que pone en juego su prestigio de ¿vocE. Las marcas sémicas positivas 

de Ifigenia, que en otro contexto hubieran favorecido la conservación de su vida, 

contribuyen, por el contrario, a su perdición. 

Sin embargo, no basta ser MENOS QUE UNA MUJER para morir. El texto 

otorga además una serie de marcas desnaturaliadoras que facilitan la conversión de 

Ifigenia en OBJETO SACRIFICIAL. Su figura sufre, a lo largo de los pocos versos del 

Párodos, un proceso semántico de DESHUMANIZACIÓN, NATURALIZACIÓN! 

ANIMALIZACIÓN y DESUBJETIVACIÓN que termina convirtiéndola en un simple 

objeto de intercambio con la divinidad, un iovóv, un BIEN COMÚN. 

La DESHUMANIZACIÓN, la carencia de aquellas características que separan al 

humano del animal, se da a través de dos pérdidas: el VESTIDO y la PALABRA. En 

efecto, Ifigenia es despojada de su vestimenta ritual, teuiida de color de azafrán: 

icpóioo fkL4&ç V siq iti6ov zéouaa (239), y queda desnuda ante los varones 

La problemática sobre la vestimenta de la princesa en ARMSTRONG Y RATCHFORD (1985: 1-
12) y LEBEcK (1971: 81-86). 
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sacrificadores. No hay erotismo alguno en la DESNUDEZ de la doncella, no al 

menos en la superficie textual. Pero antes de perder el vestido, ha perdido otro 

rasgo semántico intrínseco del sujeto humano: el uso del lenguaje, amordazada y 

sometida al SILENCIO (tótutoç t 	ivp4poo o)cu4 raTotoyciv øóyyov 

&paiov oZiotç 0íq xaXivCav t' &vai58( 	235-238). 

La DESHUMANIZACIÓN se profundiza con el proceso de 

NATURALIZACIÓN/ANIMALIZACIÓN. Este proceso se da en dos planos, uno 

explicito y otro implicito. La ANIMALIZACIÓN explicita se da a través de la imagen, 

en este caso concretada en un símil, SCK1V 7,tilocipccq (232), y  en una metáfora 

compleja, donde la analogía iii absentia de Ifigenia es una potranca cuya boca está 

sometida a la violencia del bocado del freno: cTtój.tcttoç ts iaXXiitppou 40XaK4 

xsí:v 90ov &pcdov otiotç Ola, yocktvGw t' ávaD'3w, .tvc (235-238). 

Pero el verdadero valor semántico de la ANIMALIZACIÓN de la doncella se verifica 

si tenemos en cuenta la serie de marcas indirectas que analogizan su DEGÜELLO 

con una 9uía, es decir, con un SACRIFICIO RITUAL. 

El sacrificio ritual de una víctima animal es un hecho central dentro de la 

civilización antigua: es la marca del tránsito del estado salvaje a la cultura, 

simbolizada por el paso de la ingestión del alimento crudo a la cocción, y una de las 

instancias donde se actualiza el lazo (y a la vez la distancia) entre los planos 

humano y divino: a los dioses les corresponden los huesos y la grasa, que llegan al 

Olimpo como aromas provenientes del humo de la cocción; a los hombres, la 

carne y  las vísceras240. La víctima, por otra parte, debe ser un animal doméstico, 

generalmente el buey de labranza, cuyo "consentimiento" al sacrificio es 

fundamental para que éste sea eficaz. Esta señal de asentimiento se consideraba 

cumplida ante la mansedumbre del animal, su sometimiento a la manipulación del 

sacrificador y su silencio. En el Párodos de 4g el VOCABULARIO SACRIFICLAL es un 

sistema implícito que subraya la ANIMALIZACIÓN de Ifigenia: &Lt» (208), 

itap0cvoci4áyotctv (209), 3coj14 (211), Ouaç (215), &vayvov, ftMEpov (220), 
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8utijp (224), irpoc!2ctcL (227), &óoç (231), eáv (231), Pcoiiofi 

nuevamente (232), 7rpovo7cl (233), Ootipav (240), tpt'róaitovov (246), itctCva 

(247). Lo que sucede es que el sacrificio está pervertido: la víctima es humana, la 

une un lazo de sangre con el sacrificador y, aun como animal, no cumple con las 

reglas necesarias para que la eoaca alcance su objetivo. En efecto, si Ifigenia está 

asimilada a una j.xaCpa241 , es decir, a una cabrita de menos de un año de vida, 

ya no se trata de un animal doméstico, sino &'yptoç, salvaje, montaifés. El carácter 

"salvaje" de la víctima atenuaría, en el imaginario del espectador, el salvajismo de la 

acción242. Por otra parte, no hay en Ifigenia ni mansedumbre ni consentimiento, se 

aferra a la túnica de su padre pidiendo compasión (233), lanza miradas 

desgarradoras contra los ministros del sacrificio (240-242), grita a Agarnenón 

llamándolo "padre" (228) y  por último debe ser enmudecida para que no profiera 

maldiciones contra su estirpe (237). El silencio logrado no es un silencio fasto, de 

buen augurio, ciSrioç; es un silencio forzado por la perversión de las acciones, y 

Esquilo subraya una y otra vez el escándalo que esto implica. 

Este subrayado del escándalo compensa, en la estructura de superficie del 

texto, la REALIDAD DEL SACRIFICIO, el DEGÜELLO DE UNA DONCELLA VIRGEN, 

HIJA AMADA DE SU PADRE, PRINCESA DE ARGOS, DESHUMANIZADA Y 

ANIMALIZADA. 

240  DETIENNEETVERNANT (1979). 
241 Cf. FRAENKEL (1950: II, .232). 
242 C£ al respecto VERNANT YVIDAL-NAQUET (1987:.135-159) y LORAUx (1985). 
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El punto culminante de esta cadena de pérdidas es la DESUBJETIVACIÓN: 

Ifigenia, a través de un conjunto de procedimientos lingüístico-semánticos, va 

transformándose de SUJETO (humano o animal) en OBJETO. ¿Cuáles son estos 

procedimientos? El primero es el número escaso de referencias directas a su 

persona. Las únicas dos que aparecen se dan a través del LAZO DE PARENTESCO: 

ttKVoV, 207, y  $oyatpóç, 225. Nunca es llamada por su nombre, ni por el Coro ni 

por Agamenón. De hecho, sólo Clitemnestra la nombra, dos veces en toda la 

trilogía (g 1525 y 1555). El segundo son los deslizamientos metonímicos: a pesar 

del hincapié semántico que se hace en su condición de DONCELLA, la palabra 

iuzpOivoç como referencia directa no aparece nunca en el texto sino 

metonímicamente por medio del adjetivo: napogvoa4áyotatv "de&üello vir&inat' 

(209), irczp0svoo O' ctj.tatoç, "sangre de ten" (215), cd' irapOivctov "zida vi,inal" 

(229), &tcti3perroç, "no sometida al toro", es decir, al varón, y  por lo tanto, virgen 

(245). El tercer procedimiento es lo que hemos llamado NEUTRALIZACIONES: todas 

las metaforizaciones, atribuciones cualitativas o incluso referencias directas a 

Ifigenia (salvo las ya nombradas de "hUd')  se dan por medio de sustantivos 

abstractos o de género neutro: 661ov y&ct, "&loria  de mi casd' (208), 7to?4tcov 

¿cpcoyv, "auxilio de una &ue,rd'  (226), nporélcta, "ofrenda propiciatoria" (227), nctp' 

o&v, "en nada" (229), &ir óptatoç péXat 4no1ictc9, "el dardo lastimero de sus 

mirada" (240-241). Incluso el patetismo de su figura y de su mirada fija se convierte 

en objeto de arte: aparece tpiroucct tç iv y pa4aiq, "destacada como en una 

pintura"243 . 

DESHuMANIzAcIÓN, ANIMALIZACIÓN, DESUBJETWACIÓN: Ifigenia se ha 

convertido en un objeto de intercambio con los dioses, un KOtVÓV, un BIEN 

COMÚN de la sociedad de los varones, los 'efis amantes de la lucha" , 

21  Sobre las diversas interpretaciones de esta expresión, cf. HOLOKA (1985: 228-229). 
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Í3paíç (230): en esta categoría se inscriben todas las vírgenes sacrificadas del corpus 

trágico
244 

 

Ahora bien, sacrificar es fundamentalmente matarpara comer. La destrucción de 

una vida -ofrecida a los dioses en tanto los hombres consumen ritualmente todo los 

que es comestible de la víctima- se presenta a los ojos de los espectadores de forma 

muy distinta de la simple muerte. Ifigenia reemplaza en el altar a una víctima 

comestible. La suya, entonces, no es muerte ritual, es øoaCa. Así lo remarca 

Esquilo una y otra vez. En consecuencia, podemos suponer que la culminación del 

PROCESO DE COSIFICACIÓN de la doncella es su TRANSFORMACIÓN EN COMIDA. En 

este punto, su sacrificio se relaciona estructuralmente con OTRO SACRIFICIO IMPÍO 

presente en la trilogía: el banquete donde Atreo canibaliza a los hijos de Tiestes, 

donde las víctimas son, una vez más, niños unidos por lazos de parentesco con su 

sacrificador. El horror del sacrificio, t itavt6co?ov, máxima audacid', ha 

llegado a un punto insostenible para el propio imaginario patriarcal: la muerte de 

Ifigenia es silenciada en el relato del Coro, así como fue rechazada como 

espectáculo directo. El Coro afirma: "lo que siguió ni lo u ni lo cuento" (248). 

Es precisamente en este punto, en su condición de Kotvóv ,  , que Ifigenia se 

rebela contra la Ley del Padre: se niega a ser víctima pasiva, sumisa, silenciada: 

ruega, llora, maldice con el dardo de su mirada: se aferra a la vida itavtt 0o, 

"con toda sufuera, con toda su alma" (233). Sin embargo esta rebelión le es permitida 

desde la posición de enunciación porque no tiene otro efecto que el catártico y 

patético: no hay persuasión posible: Ifigenia termina indefictiblemente muerta. 

Llegados a este punto de análisis, nos encontramos con lo que podría 

denominarse una vuelta de tuerca. El discurso trágico, como portavoz del 

imaginario patriarcal, se ha tomado algunas libertades con la realidad de las 

prácticas sociales, donde la inmolación de una virgen es un escándalo inefable. Para 

resolver esta contradicción, el poeta atenúa, neutraliza o invierte todos ios rasgos 

244 El objeto de intercambio también puede serlo con un varón o con sus manes -Polixena en 
Hécuba de Eurípides-, lo que no altera sino que patentiza todavía ms su lugar en la estructura del 
imaginario patriarcal. 
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humanos y  femeninos de la víctima. Sin embargo, por un mecanismo de 

compensación -y como otra manera de anular la contradicción entre imaginario y 

realidad-, Ifigenia "vuelve a ser una mujer" en la muerte, y recupera, al menos 

simbólicamente, la función social que corresponde a las mujeres. 

En efecto, la princesa ha sido ofrecida como itpotiXsi.a -sacrificio 

propiciatorio previo a una consumación- vcuv, "de las naves". Y los itpot2cta 

no son otra cosa que los sacrificios previos a la ceremonia ritual del matrimonio. 

Por supuesto, se trata de un matrimonio donde el esposo de la víctima es Oávatoç, 

y su padre, en lugar de entregarla en manos del novio -Aquiles-, la deja bajo el filo 

del cuchillo. Pero la tapOvoç deja de ser icap0ivoç, y la SANGRE DEL 

DEGÜELLO -recordemos los CHORROS DE SANGRE mentados por el poeta-

metaforiza la SANGRE DE LA DESFLORACIÓ0 5. La femineidad virtual, potencial, 

que mencionábamos al comienzo, ha alcanzado su tXoç, SU CUMPLIMIENTO 

simbólico. Ifigenia entonces, al convertirse en comida, recibe como compensación una 

muerte de mujer. 

AHORA BIEN, LA MUERTE DE IFIGENIA SÓLO PROVOCA UN EFECTO 

PATÉTICO, UN PATETISMO EXTREMO Y SUBLIME, PERO SIN CONSECUENCIAS. 

Así es: la muerte de Ifigenia, salvo tres menciones en boca de Clitemnestra al 

final de Ag (1432, 1525, 1555) desaparece en el resto de la trilogía. A esos breves 

recuerdos de la reina, el Coro de Ancianos no responde. En Ch, la propia soberana 

la omite como circunstancia atenuante de su crimen. Cuando el Coro de Servidoras 

resume el drama de los Atridas al final de la pieza (1065-1076), se limita a 

mencionar tres "tormentas": el asesinato de los hijos de Tiestes, el de Agamenón y 

el de Clitemnestra. Este borramiento de Ifigenia, ¿es una incoherencia del 

dramaturgo o una consecuencia estructural? 

Creemos que se trata de una consecuencia estructural. Si el final de la trilogía 

consiste en la anulación de las fuerzas caóticas que conspiran contra el 

245 La garganta y el cuello femeninos están investidos, en la cultura griega -y no sólo en ella- de 
fuertes connotaciones sexuales. 
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desenvolvimiento exitoso de la polis -la civilización- corporizadas en el carácter 

mortífero de las Erinias, el sacrificio de Ifigenia, que es un crimen de sangre, debe 

ser silenciado para preservar este nuevo equilibrio alcanzado por las potencias 

antagónicas, equilibrio inestable que los ciudadanos tienen la misión de preservar. Y 

esta preservación queda en manos de Orestes, el varón que ha llegado al 

CONOCIMIENTO a través del SUFRIMIENTO ILUMINADOR (t4 táOst jiáOoç, Ag 177), 

un nuevo 6óov ycÚta, que restringe la figura de Ifigenia a la condición de 

7tczp0voç icXc'iç, "doncella de bellafama". 

2.5.9.2 'Avpóf3oo1o9 'vf, 8(a0eoç yuvfi: la demonización del sujeto 

mujer 

En el caso de Clitemnestra, el proceso semántico de descalificación del 

sujeto mujer es 	arrasador. 	Su figura está pintada, adrede, con rasgos tan 

atemorizantes que su borramiento del ámbito de la valoración positiva del 

imaginario debe producirse de manera contundente. Con este 	objetivo, la 

enunciación poética 	se vale de 	dos 	procedimientos semánticos: la 

MASCULINIZACIÓN y  la DEMONIZACIÓN. 

La MASCULINIZACIÓN de Clitemnestra ha sido un objeto de análisis 

privilegiado en los estudios de género aplicados a la antigüedad clásica, y nosotros 

no hemos sido la excepción246. Puesto que dicho proceso semántico no se realizada 

de manera privilegiada por medio del sistema de imaginería, no lo trataremos aquí. 

Digamos simplemente que la MASCULINIZACIÓN es la consecuencia del deseo de 

ocupar el lugar del varón en el ejercicio de poder. Para llevar adelante ese deseo, la 

heroína declina todas las características que el imaginario marca como propias del 

género y  las simula conscientemente para lograr sus fines. Se convierte, por tanto, 

en un SUJETO MUJER MASCULINO, en una &vpóE3ooXoç yuvt, tal como la denomina 

el Vigía al comienzo de la trilogía (Ag 11), para que no queden dudas al espectador 

246 CRESPO (2000: 67-95). 
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de. que el objetivo del poeta es construirla como tal. Este deseo, su concreción y 

funestos resultados conducen al personaje a su destrucción. 

Pero esto no es más que un aspecto del mensaje que Esquilo quiere transmitir. 

El segundo aspecto es la construcción de otra Clitemnestra, que se muestra y se 

vela paralelamente a la v8pó3oioç yuvtj. Es la 81baosN yuvti, la mujer que está 

FUERA DEL SISTEMA DE RELACIONES HOMBRE/DIVINIDAD, la verdadera amenaza 

que se yergue contra el orden patriarcal. Esta otra Clitemnestra aparece cuando se 

completa el paulatino proceso de deposición de los rasgos propios de la condición 

humana, que analizaremos a continuación 247 . 

El objetivo de Esquilo es describir las nefastas consecuencias que supondría 

para el bienestar de la polis el resurgimiento o la tolerancia de expresiones 

correspondientes al viejo orden, el modo de organización ciánico y aristocrático y la 

inexistencia de la justicia como institución pública, todo ello simbolizado por las 

antiguas divinidades ctónicas, irracionales, caóticas, aferradas a la carne y a la sangre 

Y. por supuesto, mayoritariamente femeninas. Es por esto que la figura misma de la 

reina es utilizada por el poeta para simbolizar esta condición amenazante y 

mortífera de lo femenino, cuando no ha sido "domesticado" por la organización 

patriarcal. Esta construcción de la segunda Clitemnestra se logra acudiendo 

simultáneamente a aspectos específicos del MITO y del IMAGINAiIO COLECTIVO 

como reducciones simbólicas. A estos aspectos específicos acude como fuente de 

sus imágenes, mayoritariamente verbales, pero también mostradas escénicamente. 

Desde el punto de vista del MITO, y de acuerdo con el análisis realizado por 

RABINOWITZ'8, Esquilo superpone al mito de los Atridas dos relatos míticos 

concéntricos: el mito cosmogónico del ordenamiento del caos y una de sus 

representaciones más habituales: la lucha de un dios o héroe —varón- contra el dra&ón - 

mujer o de características femeninas-, que se concretan en este caso en 

Apolo/Orestes y su triunfo final sobre Pitón/Clitemnestra. De este modo, Clitemnestra 

es asimilada a la amenzada del caos primigenio, asimilación que se verifica a través 

247 Cf. CRESPO (2000: 95-108). 
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de un lento proceso de identificación entre la reina y  las Erinias, que se despliega a 

lo largo de la trilogía. 

Paralelamente, Esquilo lleva a cabo una segunda asimilación, apelando esta 

vez a algunos aspectos puntuales de la representación que de la mujer y lo 

femenino hace el IMAGINARIO de la sociedad patriarca! 249: hi ,rnjer como materia 

húmeda, líquida, informe, asociada con el desborde, hi impureza, la naturaleza salvaje, por lo 

tanto, ki carencia de límitej de autocontrol. Veamos cómo se realizan ambos procesos. 

En su relación con la divinidad, los dioses y  las diosas ctónicas son prácti-

camente las únicas invocadas250  por la reina como aliadas de su venganza251 : Zeus 

subterráneo (Ag 1386-1387), Dike (en su valor de "Venganza") (Ag 1432), Ate (A 

1433), Maldición (Ch 692) y  Erinias (Ag 59, 463, 645, 749, 992, 1119, 1190, 1433, 

1580; Ch 283, 402, 577, 651; Bu 331, 3441  5125  950), con diversos grados de 

metaforización; esto se contrapone a la invocación a los dioses uranios que 

aparecen en el discurso de los personajes masculinos o de los personajes femeninos 

subordinados al orden patriarcal: Apolo (Ag 509, 513, 1080, 1085, 1257; Ch 1057; 

Bu 85, 610 5  744, 758), Atenea (Bu 288, 754, 758) y,  sobre todo, Zeus (Ag 160, 355, 

509, 973; Ch 18, 246, 382, 409, 784, 788, 791, 855). Este es un primer grado de 

identificación con el conjunto de divinidades que representan el caos. 

En un segundo nivel, Clitemnestra es metaforizada a lo largo de la trilogía a 

través de un conjunto de animales y monstruos femeninos. Algunos de ellos se 

252 	253 	 254 relacionan con el ambito subterraneo, ctonlco: PERRA , VACA , CUERVO 

248 Cf. RABJNOWITZ (1981) y también ZErrLIN (1984). 
249 Véanse las remarcables precisiones de GOuLD (1980) y CARsON (1990). 
250 

Sólo consignamos las menciones de ios dioses en invocaciones o en contextos que implican 
una relación directa con el personaje. 
251 

Cuando invoca a los olímpicos, Clitemnestra lo hace siempre con advocaciones específicas 
que contribuyan a justificar sus acciones, y muchas veces -desde el punto de vista religioso- el 
resultado es sacrílego. Por ejemplo, al dirigirse a Zcbç 'tetoç (Ag 973), lo que pide la Tindárida 
es el cumplimiento de su súplica, pero la súplica consiste en que su venganza se lleve a cabo con 
éxito 
252 Ag 607: &oj.u&'rwv icbva, ,aOMlv 	Ag 1228: obi oC&v ota y&aaa, natrfjç 
icuvó; Ch 924: ¿pa, p7aa pii'tpóç yiótouç icbvaç; Ch 1054: awpç yxp c& .u'vpóç 
11 yicotot 1civEç. La insistencia sobre el sememaetra tiene el objetivo de realzar la identificación 
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ARAÑA255  LEONA256; otros, •y esto es lo significativo, son representaciones 

alternativas de la figura del dregó/2, figuras directamente relacionadas con las «guas 

informes y primordiales (lo que nos lleva a la condidón húmeda de lofimenino recalcada 

por el imaginario): ANFISBENA 7, ESCILA258, MADRE DE HADES259, MURENA260, 

VÍBORA261 . La única vez que aparece el lexema 6p(xiov es en número dual para 

referirse como unidad a la reina y su amante Egisto 262. Todas estas atribuciones 

aparecen luego de la concreción del asesinato de Agamenón. Así como antes del 

crimen el poeta trabaja especialmente el carácter de la reina como mujer de 

Clitemnestra = Erinias. La petra es un animal claramente ctónico, acompañante habitual de la 
diosa llécate. 
253 Ag 1125-1126: & &, 164, 160 &ite 'tfjç í306ç 'rv xpov La vaca, aunque relacionada 
con las divinidades ctónicas, no tiene por sí misma connotaciones negativas. Su mención aquí 
tiene el objeto de acentuar el contraste con el toro, animal solar y masculino por antonomasia, que 
metaforiza a Agamenón. 
254 Ag 1472-1473: tt 8t aój.tatoç 8t1xzv [piot] icópaioç XOpo c5'rxOetç. Además de su 
relación con la muerte, el cuervo es un ave relacionada negativamente tanto con Apolo (que lo castiga 
trocando su plumaje blanco en negro) como con Atenea (que lo reemplaza por la lechuza). 
255 Ag 1516: itaat 6 ¿zp(xxv1ç v pxtatt 'c&8' . A más de su relación con la trampa (la tela 
= la red = la túnica de baño que obstaculiza a Agamenón), la arafla es enemiga de Atenea, y 
simboliza la perversión de la actividad femenina por excelencia, el tejido. 
256 Ag 1528: ccii 6iltooç 	xtva 	yicotp.wvi M.icq, ?ov'toç &yvoí3ç &7tooaiçc. El 
león es el animal solar por excelencia. La leona no es su contrapartida ctónica, sino que, en este 
contexto, representa las usurpación de los rasgos masculinos por parte de una mujer. 
257 Ag 1232-1233: ti vtv &oacx 6a(p7ç &zioç 'tbotj.tt v; &juptc43atvav, 
ttvx. La anfisbena es un monstruo marino: una enorme serpiente con dos cabezas, la segunda en 
lugar de la cola, lo que confirma su etimología. 
258 Idem nota anterior. Escila no es sólo un monstruo marino, sino una mujer de cuya ingle surgen 
seis perros furiosos. La relación con el ámbito subterráneo es, en este caso, doble: 1) su nombre 
significa "la cachorra"; 2) ella misma no es dragona o serpiente, pero es considerada por lo 
mitógrafos hija de Tfto y Equidna, y ambos seres fabulosos poseen rasgos ofidicos. 
259 Ag. 1235. La interpretación del epíteto es controvertida. Véase la discusión en FRAENKEL 
(1950: III 569-572) y  en RABINOWITZ (1981: 166-167). Siguiendo nuestra línea interpretativa, 
coincidimos con la postura de RABINOw1Tz, según la cual el epíteto debe interpretarse como 
"madre de mue&', lo que apuntaría a recalcar la ambigüedad de la Madre Tierra, la diosa que da 
vida y a la vez destruye, con la que Clitemnestra está identificada. Vide infm. 
260 Ch 994: itlbpatvá y &'r' it6v' pu. La murena es una serpiente marina. 
261 Ch 248-249, 994. Aquí, la relación de Clitemnestra con las criaturas de las regiones inferiores 
es explícita y manifiesta: FÍEIXtóYa no es sólo uno de los lexemas que signflcan víbora, sitio otro de 
los seres fabulosos relacionados con las aguas primordiales. En efecto, Equidna es un ser mitad 
mujer mitad serpiente, hija de Ponto y Gea. 
262 Ch 1047. La asimilación de Egisto a la serpiente es coherente con su posición "femenina" en 
la trilogía. 
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voluntad varonil y pone en escena todos los atributos que desencadenan su 

MASCULINIZACIÓN, luego de la muerte del varón la mujer comienza a revelar 

su NATURALEZA MONSTRUOSA. 

Este proceso culmina en Ch, en dos instancias. En la primera, la reina es 

descripta ella misma como diosa ctónica, al ser asimilada implícitamente a la 

GORGONA263, una de las versiones específicas del dragón femenino primordial. En 

la segunda, Clitemnestra es explícitamente representada como diosa ctónica: se trata 

de la imponente aparición en escena de la asesina mostrando el pecho 264, a 

semejanza de las representaciones mediterráneas de la Gran Madre. El carácter 

inquietante, siniestro265  —cercano y extraño, amado y terrorífico al mismo tiempo- que 

posee la imagen de la diosa Tierra 266, paraliza por un momento la determinación de 

Orestes: 

11i4311, 'rt 8pá.w; pxrtp' c&6ccO& ic'rcxvsTw; 
Pílades, ¿qué debo hacer? ¿Debo sentir pudor de matar a mi madre? (Ch 899) 267 

El sentido del respeto reverencial (at&ç) ante la imagen materna con el 

pecho descubierto se funde, en un segundo nivel, con la parálisis que provoca el 

pezón-ojo, que remite a la identificación con Medusa que el coro anticipara en el 

Estásimo inmediatamente anterior a la esticomitía. En este segundo nivel de 

interpretación, la intervención de Pílades mentando a Apolo (el vencedor de la 

serpiente) cumple la función de conjuro apotropaco. 

263 Ch 831-837. Las Gorgonas —y especialmente Medusa, la única de ellas que era mortal- eran 
monstruos femeninos de cabellera de serpientes, hf/as de dirinidades marinas (Forcis y Ceo). Atenea 
es enemiga de Medusa, y utiliza su cabeza degollada por Perseo como áicotpónectov colocado en 
el medio de su escudo. El texto presenta dificultades de lectura y de interpretación, por tratarse 
de 'una constructio praegnans. Su sentido global es la identificación entre la valentía de 
Perseo/Orestes, que traerá sangrienta destrucción a "ki Gotona que estd dentro"/Clitemnestra. Cf. 
WEST (1 990b: 256-257). Por supuesto, la imagen termina por fundirse con su referente, y al final 
de la pieza Orestes describe a las Erinias como Gorgonas (Ch 1048-1050). 
264 Debemos imaginar cuúnto más simbólico aun era el acto, ya que se trataba de un dispositivo 
que ci actor —VARÓN- entresacaba de sus vestiduras. 
265 ToS el concepto de umheimlich de la teoría freudiana. 
266 Cf DEFOREST (1993). Seguimos su lectura del pezón como ojo malvado en el párrafo 
siguiente. 
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Pero la prueba de la asimilación de Clitemnestra a la Erinia es su breve pero 

terrible aparición en Bu (94-139), donde se devela explícitamente la asunción 

progresiva de la reina de ios atributos del monstruo femenino representante del 

caos. En el Episodio 1 ella se erige, ya desde su condición de Sombra en el Hades, en 

conductora que acicatea al batallón de las diosas infernales, como si fuera ahora la 

Erinia por antonomasia. Allí se devela también uno de los epítetos aplicados por 

Casandra, madre de Hades (Bu 94): Clitemnestra ordena perseguir a su propio hijo, 

revelando con crudeza el aspecto destructor de la Madre subterránea. Esta escena 

funciona, al igual que la mencionada anteriormente —12 madre desnudando el 

pecho- como una mostración en escena de máximo sentido simbólico, donde la 

referencia es un universo ideológico conceptual y político. 

Este proceso de identificación, aunque metafórico, es más o menos explícito. 

Per resulta central señalar las connotaciones implícitas del uso de la imaginería que, 

como siempre en Esquilo, surninistra datos fundamentales para la interpretación 

global de su teatro. En efecto, a lo largo de la trilogía, y  en forma paralela a la 

metamorfosis de Clitemnestra, se despliega una ALUSIÓN SISTEMÁTICA AL MOTIVO 

DEL ELEMENTO LÍQUIDO Y SU DESBORDE COMO IMAGEN CENTRAL DE LO 

FEMENINO. Como ya señalamos, la humedad característica de lo femenino es el 

centro de un campo semántico que incluye lo hinchado (lo exagerado), la mancha, la 

contaminadón o impureza (lo mezclado, lo híbrido), lo líquido (la materia sin forma), lo 

podrido o purulento (lo atravesado por el tiempo) 268. A todo ello se contrapone el haz 

semántico que incluye lo seco - a veces unido a lo caliente-, la forma, la pureza, lo 

simple, lo limitado, acotado o controlado: LO MASCULINO. 

En la primera parte de /g, antes del asesinato, estas menciones involucran el 

sacrificio de Ifigenia (Ag 209-210, 215, 239), las opiniones sobre la condición 

femenina en general que pronuncia el Coro (Ag 592-593) y  al Coro mismo o a otros 

personajes en tanto que fiminiados (A <g 179-180, 270). En el punto culminante de 

267 
La causa de la vacilación de Orestes no es el discurso de Clitemnestra. Lo que en verdad lo 

paraliza, por un momento, es su imagen. 
268 Véanse al respecto las hipótesis desarrolladas por HÉRITIER (1996). 
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esta primera parte, el discurso mentiroso de la reina, se verifica, por el contrario, su 

identificación con lo seco y caliente, cualidades propias de lo masculino (por ej., Ag 

968-969), lo que contribuye a su caracterización como &v6p6[3ou?o9 'yuvij. 

toryc pv 6 iXaoi&twv tu'tot 
itryx icaceapflic<xatv, ob6' M 

v ¿iuottotç 6 6.tp.ctatv 3443cxç co 
'tdcç &.t4t aot icXatoucxx ?it'trpoutaç 
&'t11.taMrcoi citv. 
Ya se han secado las torrentosas fuentes 
de mis lágrimas, y no queda una gota. 
Y sobre mis ojos tar&os para el sueño 
soporto heridas por llorar a causa de ti 
la observación de las antorchas, 
nunca percibidas... (Ag 887-891) 

La "sequedad" de Clitemnestra ya había sido anticipada en la mención de su 

timidez agostada, consumida269. En este caso, lo que se ha consumido es un aspecto 

del at&, el PUDOR, la virtud central que el imaginario otorga a la condición 

femenina, y que consiste, en uno de sus aspectos -que es el que aquí cuenta- en la 

capacidad de amortiguar u ocultar el desborde esencial que caracteriza al género. 

Luego de este discurso, los acontecimientos se precipitan. Agamenón ha sido 

comporado con el fluir acotado de una fuente: 

b3an6pc9 8tlt.ró5vtt 1t'rryaiov Ioç. 
fuente que mana para el caminante sediento... (AS 901)270  

lo que se contrapone con las engmáticas palabras de Clitemnestra luego de haber 

vencido a su esposo en el agón de los tapices de púrpura: 

rcw O axcx-'rtç & vtv a 	í?icYci; - 
Hay un mar, -y quien podrá agotarlo? (Ag 958) 

En este nivel de lectura, ella misma es el mar inagotable, ilimitado, que 

provoca el hundimiento de aquellos que se atreven a desafiarlo 271 . De aquí en más, 

269 Cf. Ag 85 7-858. 
270 

El flujo mesurado, propio de lo masculino, continúa semánticamente las ideas de firmeza, 
contendóny seguridad que se desprenden de las metaforizaciones previas del sujeto varón (896-899). 
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el Coro retorna y  acrecienta su angustia, lo que se vuelca en el plano metafórico con 

la remisión del temor al elemento liquido y, por tanto, a lafiminiación272, a lo que se 

une la referencia a la mansión de los Atridas que SE HUNDE COMO UN BARCO273 . 

En la sección final de A&  el motivo del LÍQUIDO QUE SE DERRAMA se 

materializa una y otra vez en la imagen de la SANGRE DERRAMADA del rey en el 

momento del asesinato, que responde estructuralmente a los CHORROS DE SANGRE 

producto del degüello de Ifigenia. De este modo, el varón por excelencia queda 

identificado en la muerte (como contrapasso por ser el responsable de la muerte de su 

hija) con una VÍCTIMA SACRIFICIAL —la víctima de un sacrificio pervertido- y, en 

consecuencia, ofrece una imagen de máxima feminización 274 : 

ofrIo) 'cóv cxicoí Oii6v bppcxtvet rcacÓv, 
ióic4nxt&v b&wjv tprtoç a4«yfiv 
fcW.& L' tpeJIVfl ljJaKct8t 4owtaç póco, 
Así, al caer, exhala su ánimo vital, 
y al espirar la veloz sangre de su herida 
me arroja la tenebrosa llovizna de su rocío purpúreo... (Ag 1388-1390) 

Esta cita, tomada del relato de la propia Clitemnestra, ha sido anticipada en 

diversas oportunidades, tanto por el Coro (Ag 1018-1021, 1351) cuanto por 

Casandra (Aig 1092, 1128, 1188-1190, 1309), y el Coro será el encargado de 

reforzarla una y  otra vez hasta el final de la pieza (Ag 1476-1480, 1509-1510, 1533-

1534). 

271 
Véase, como prolepsis, el relato del Heraldo sobre el naufragio de la flota (648-673). En el 

plano simbólico, es una anticipación de la destrucción de LO MASCULINO a manos de LO 
FEMENINO que se verficará en el palacio de los Anidas. Préstese atención, especialmente, a la 
ironía de haber escapado del Hades marino (667) para caer en la red de la Madre de Hades (1235). 
272 Ag 1027-1029 y  más adelante 1121-1122. 
273 Ag 1011-1013. Otra vez encontramos la imagen de la NAVE DEL ESTADO. En este caso, el 
hundimiento de la casa de los Atridas se halla semánticamente fundido con el hundimiento de la 
polis, que pasará a ser regida por una mujer. 
274 

Recordemos lo que señalamos en el caso de Ifigenia: la sangre del degüello equivale 
simbólicamente a la sangre derramada en la desfloración y/o a la sangre menstrual, por ser el 
cuello femenino una zona corporal altamente erotizada en el imaginario masculino. C£ al 
respecto LORAux (1985). Esto acentúa el CARÁCTER PASIVO Y FErvITNIZADO DE LA VÍCTIMA, 
Agamenón. 
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El proceso semántico de identificación de lofimenino con la incontinenday la 

falta de límite se ha concentrado en las víctimas de la &v6pó3oo7oç Tv1 275. Pero como 

anticipo de la revelación de la verdadera esencia de la Tindárida —lo femenino al 

desnudo en su aspecto negativo-, que se verificará en Ch y Bu, el Coro la menciona 

como bebedora de veneno 276  y con los ojos iiyectados en sangre277, lo que revela su 

identificación con la diosa serpiente y como polución 278  (lo que remite al submotivo 

de la MANCHA)779. La ASUNCIÓN DE LOS RASGOS MASCULINOS ha fracasado, ylo que 

se hará manifiesto es -también en la estructura simbólica- la revelación de 

Clitemnestra como HEMBRA MONSTRUOSA NO HUMANA: la concreción de todo lo 

negativo que el imaginario coloca en la mujer, quitándole todos los rasgos que 

suavizan esta imagen: la humanidad, la maternidad, la ternura, el pudor280 . 

275 En Ch la víctima por excelencia es Electra, y a ella se traslada la imaginería analizada. Véase, 
por ejemplo, 183-187 y 448-449. 
276 Ag 1408-1409. 
277 Cf. Ag 1428. Una de las características más repulsivas de las Erinias consiste precisamente en 
que "de sus ojos gotea unfh/o repugnante' Ch 1058. 
278 Cf. Ag 1644-1646. 
279 En Ch, el motivo del LÍQUIDO QUE SE DESBORDA como metáfora de lo femenino se 
especializa en el DESBORDE ERÓTICO DE LAS MUJERES DEL MITO. Aquí vemos el típico 
mecanismo esquileo del illustrans que se va aplicando, simultánea o sucesivamente, a diferentes 
illustranda. En Ch la incontinencia erótica equivale, en el imaginario, a los flujos cuya salida la 
mujer no puede dominar. El centro de esta imaginería se encuentra en el Estásimo 1, donde 
aparece la expresión O iicpcxtç ?zitépomoç FÍSIpon (600), «el deseo amoroso que no es deseo amoroso 
que domina a la hembra". Este deseo desnaturalizado, excedido, desbordado, domina a las mujeres: 
es algo que ellas "no pueden evitar", como la emisión de flujos menstruales Cf. HÉRITIER (1996). 
280 Véase, por ejemplo, la plegaria de Electra en Ch 140-141. La mujer casta y piadosa que Electra 
desea ser se complementa con la descripción del varón que el genos y la polis necesitan, que será 
descripto por el Coro en 160-163. Este varón va#ente,,guemroy liberador de su patria es Orestes, y su 
descripción corresponde estructuralmente a la descripción mentirosa de varón ideal realizada por 
Clitemnestra en su discurso de bienvenida de Ag 855-903. 
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